UNIVERSITATEA PEDAGOGICA ME TA LI TERA TU RA

DE STAT “ION CREANGA” ANALELE FACULTATII DE FILOLOGIE

DIN CHISINAU

FACULTATEA FILOLOGIE

SECTIA LITERATURA ROMANA SI COMPARATA

2004 Vol. 10

SUMAR:

ESEU
ALEXANDRU BURLACU. Critica literara in 2003

ACADEMICIANUL CONSTANTIN POPOVICI LA 80 DE ANI

MIHAIL DOLGAN. Un eminent si erudit istoric literar de tip academic — Constantin Popovici
DUMITRU APETRI. Eminescu — o pasiune constanta a lui Constantin Popovici

SAVA PANZARU. Constantin Popovici — comparatist

TIMOFEI ROSCA. Lumina darnica a savantului

TEORIE LITERARA

ANATOL GAVRILOV. Structura stratiforma a operei literare In conceptia estetica a lui N. Hartmann
DORINA ROMAN. Ipostaze ale tragicului existentialist

TATIANA CIOCOL. Tehnica focalizarii interne In romanul postmodernist

ROXANA ALBU. Personajul literar: aspecte teoretice

ELENA PRUS. Mitul si literatura

ROXANA ALBU. Despre conceptul de autenticitate

LITERATURA CONTEMPORANA

MIHAI CIMPOIL. Sensibilitatea existentiala blagiana

NICOLAE BILETCHI. Poezia lui Vasile Levitchi intre necesitatea afirmarii si imperativul sincronizarii
LUCIA TURCANU. Tehnici manieriste In poezia romana din anii 70

VIORICA ZAHARIA-STAMATI. Vaniuta Milionaru — un “ciudat” dar nu un invins

LITERATURA COMPARATA
SERGIU PAVLICENCU. Poezia populard spaniola in versiuni §i comentarii romanesti
ANDREI BARNA. Primele traduceri romanesti din literatura franceza
ELENA PRUS. Pariziana ca poiesis: geneza unui mit modern
IURIE VASILIEV. Tristan Tzara si evolutia literaturii dadaiste
MONICA HARSAN. Personajele si fabula mitica in Orfeu de Jean Cocteau: fidelitate i / sau opozitie
VASILE CUCERESCU. Imaginarul vs definirea sinelui si mitoterapia urbana
IOANA-PAULA ARMASAR. Caragiale si Flaubert
CAROLINA DODU-SAVCA. Eseul reflexiv a lui Montaigne: prima analiza a sinelui
LUDMILA BEJENARU. Homo homini diabolus si latura monstruoasa din noi
IURIE VASILIEV. Receptarea romanului spaniol contemporan in Republica Moldova (perioada 1944-1989)
ANDREI MURAHOVSCHI. Microuniversul familiei — cadrul de lansare a tanarului in romanul
Le Pere Goriot

RECONSIDERARI

PANTELIMON SAUCA. Stefaniada literara romana

LUCIA BUNESCU. Stefan cel Mare vazut de Mihail Sadoveanu

MIHAI CIMPOI. Al. Macedonski si complexul lui Polynikes

LILIA PORUBIN. Marele Archimedes de Leon Donici: Arcadia In negativ
GALINA IONESI. De ce inadaptatul, invinsul, si nu parvenitul, invingatorul?
LILIA PORUBIN. ,,Lumile” Marelui Archimedes

TATIANA POTANG. Strategia jocurilor in Jocurile Daniei de Anton Holban
MARIN POSTU. Anton Holban si romanul static

DISOCIERI

ALIONA GRATI. Mihai Cimpoi despre complexele romanesti

SERGIU PAVLICENCU. Victoria Baraga: “Un veac de singuratate” sau Ontologia Apocalipsei — o
teza de doctorat publicata

VLAD CARAMAN. Mihai Cimpoi sau dreapta cumpand romdneascd

DUMITRU APETRI. Peste secolele toate: exegeze si creatii despre Eminescu



DEBUT

GALINA MORARU. Aspecte filosofice ale romantismului

AURELIA PASCAL. Marginalii societatii in nuvelele si schitele lui Victor Crasescu
STELA DANILA. Doui grupuri de verbe antitetice: creatia si distrugerea
VERONICA CIOBANU. Diavolul — o prezenta mistica la interferenta dintre bine si rdu
ULIANA CULEA. Tranzitivitatea locutiunilor verbale In limba romana
ECATERINA CODREANU. Despre unitdtile sintaxei

DIANA CIBOTARU. “Fluxul constiintei” la James Joyce si Camil Petrescu

LILIA ZGHIBARTA. Cuvant despre George Bacovia

CAROLINA NACONECINAL Aspecte ale creatiei lui Aurel David

LILIA GUTAN. Teatrul folcloric in sarbatori de iarna

PRO DIDACTICA

TATIANA CARTALEANU. Jocul de rol, o strategie pentru dezvoltarea competentelor de comunicare

LILIA FRUNZE. Modalitatile si criteriile de selectare a lexicului pentru un text de manual

CAROLINA ROTARU. Atitudinea elevului fata de aprecierea scolara

LILIA FRUNZE. Predarea textului literar si nonliterar ca mijloc de obtinere a competentelor de comunicare

ALA FILIN-SCHIOPU. Dezvoltarea competentelor lectorale a elevilor in procesul predarii integrate
a limbii si literaturii romane

ARCA LUINOE

OLGA COSOVAN. Axa lexicala si retelele tematice ale textului coerent

VLAD CHIRIAC. Dan Simonescu: patriarh al cartii vechi romanesti

DUMITRITA SMOLNITCHI. Valori artistice in scrierea lui lon Neculce

OLESEA BOTNARU. Ilocutionar si performativ in actul comunicativ

ALIONA ZGARDAN. Impactul stilistic al utilizarii / neutilizarii virgulei in text
VICTORIA BARAGA. Cartea lui Iov si misterul iconomiei divine

OLIMPIA LUJAN. Criza identitatii eului arghezian

MARIA TROFIMOV. Contributia lui Petre Stefanuca la valorificarea folclorului basarabean
NINA CORCINSCHLI. Lirism si poeticitate in Pe urmele lui Orfeu de Nicolae Dabija
ELENA CARTALEANU. Simboluri zoologice in cronici

Redactor-sef:
Alexandru Burlacu, doctor habilitat in filologie, profesor universitar

Redactori-sefi adjuncti:
Tatiana Cartaleanu, doctor in filologie
Alina Ciobanu, doctor in filologie

Colegiul de redactie: Victoria Baraga, doctor in filologie, Alexandra Barbéneagra, doctor in
pedagogie, Nicolae Biletchi, doctor habilitat in filologie, membru corespondent al A.$.M., Eliza Botezatu,
doctor in filologie, profesor universitar, Petru Butuc, doctor in filologie, Mihai Cimpoi, doctor habilitat in
filologie, academician al A.S.M., Mihail Dolgan, doctor habilitat in filologie, membru corespondent al
A.S.M., Loretta Handrabura, doctor in filologie, Vasile Pavel, doctor habilitat in filologie, profesor
universitar, Sergiu Pavlicencu, doctor habilitat in filologie, profesor universitar, Liuba Petrencu, doctor in
filologie, Timofei Rosca, doctor in filologie, Angela Sangereanu, doctor in filologie, Gabriela Topor,
doctor 1n filologie

Procesare computerizata: Vlad Caraman, doctor in filologie

Adresa colegiului de redactie: MD. 2069, Chisindu, str. Ion Creanga, nr. 1, biroul 308.
Tel/Fax: 022-741615.
E-mail. creangalitrom @ yahoo.it

Aprobat de Senatul Universitatii Pedagogice de Stat ''Ion Creanga"



eseu

Alexandru Burlacu  Critica literara in 2003

In 2003 literatura despre literatura ne oferd studii, eseuri, monografii
multe interesante, de reguld erudite §i nu rareori subtile interpretativ. Este
vorba mai intii de cele 3 volume: Esenta Fiintei: (mi)teme §i simboluri
existentiale eminesciene, Critice. Vol 3, si compendiul Istoriei deschise a
literaturii romdne din Basarabia de Mihai Cimpoi. 2003 este anul lui
Cimpoi care innobileaza orice text de care se atinge. latd de ce critica lui
este de multe ori mai inventiva, mai interesantd si mai antrenatd decat
literatura propriu zisa. Criticul concreeazd si devine un coproducator de
sensuri. Principiul sau (de)ontologic e sd construiascd si nu sa demoleze,
sd gaseasca temeiul infiintator si nu Inceputul neantizator. Demersul sau
exegetic devine “o interpretare abisald” Tn raport cu opera si personalitatea
lui Eminescu. Argumentul la Esenta Fiintei debuteaza cu afirmatia:
“Cugetul nostru cauta sa descifreze — in frenezia cunoasterii — ceva din
misterul vietii”, fiindcd numai ‘“dezlegarea misterelor ne apropie de
absolut” (Petre Tutea). E o strategie si o argumentare a permanentelor
reveniri la Eminescu. Cimpoi propune o re-lecturda a poeziel §i
mitopo(i)eticii eminesciene prin grila existentiala si “nodul tragic”, ca in
final sa probeze dihotomia Fiinta / Ratiune, Poet / Cugetator ca un insemn

al (post)modernitatii, ce 1l marcheaza adanc pe Eminescu.

Postmodernismul i noul model al lumii este un subiect predilect si in volumul 3
de Critice, volum ce reia, amplificad si nuanteazd complexele literaturii roméane,
relatia “Centrul-Margine”, in varianta “orizont mioritic — orizont european”,
probleme deosebit de stringente pentru noi care, desi suntem contemporani, trdim in
epoci literare diferite. Cimpoi nu sileste realititile literare. In critica de intAmpinare
citeazd cu respect mostre ale canonului pasoptist, ale canonului junimist, ale
canonului modernist sau ale celui postmodernist.

Am facut canon, zice Nicolae Manolescu, cam 1n felul In care molierescul
Monsieur Jourdain facea proza: fard sa vrea. Fara sd vrea a facut literaturd modernista
tot scriitorul basarabean din anii *60 - *70 ai secolului trecut.

E un subiect abordat nu numai in compendiul lui M. Cimpoi, dar si in culegerea
colectiva de studii cu caracter monografic in 2 volume Orientari artistice §i stilistice
in literatura contemporana (coordonator Mihail Dolgan) unde alaturi de Eugen
Simion, Theodor Codreanu, N. Biletchi, A. Gavrilov, I. Ciocanu, M. Cimpoi, M.
Dolgan, A. Bantos, T. Rosca, E. Botezatu, T. Palladi, M. Sleahtitchi, I. Plamadeala,
descoperim pe Marin Postu cu studiul Aspecte ale modelului narativ proustian in
romanul “Singur in fata dragostei” de A. Busuioc, pe Felicia Cenusa cu perspective
absolut inedite in studiile: Dislocarea povestirii in romanul “Singur in fasa



dragostei” de A. Busuioc; Parabola si psihanaliza in romanul “Viata si moartea
nefericitului Filimon” de V. Besleaga; Tehnica §i dialectica morala in romanul
“Vamile” de Serafim Saka si Tehnici neorealiste in proza lui Vlad lovita. Grigore
Cantar cu Implicati intertextualiste in poezia optzecista; Ludmila Balici cu Eul
personalizat in poezia basarabeana din anii ‘60-’80, dar si Olga Irimciuc, Aurelia
Atanasov, Tatiana Butnaru, Andrei Langa, Lidia Grosu §.a. care au sansa sa insufle
viata criticii literare ca si apa din fintana tineretii.

Dar 2003 este si anul istoriei literare. Dupa compendiul istoriei deschise a
literaturii romane din Basarabia apare si o istorie didactica a literaturii romane de Ion
Ciocanu (Literatura romdna. Studii si materiale pentru invatamantul preuniversitar),
un volum important, necesar si folositor.

Revelatiile anului sunt Alexei Mateevici. Genealogii. Cronografie. Evocari de
Vlad Chiriac, Octavian Goga si fenomenul literar basarabean de regretata Dorina
Surugiu-Negrei.

Remarcabile sunt si Limba romdna in Basarabia, un studiu socio-lingvist de
Lidia Codreanca, Presa din Basarabia in contextul sociocultural al anilor 1906-1944
de Silvia Grossu, Mihai Cimpoi sau dreapta cumpana romdneasca... (Caiete de
lectura) de Vlad Zbarciog, Factorii intelectual si sentimental in opera lui Aureliu
Busuioc de Victoria Fonari si altele. Intre acestea §i altele trebuie retinut volumul
Deschideri catre valori: Studii. Eseuri. Atitudini de Haralambie Corbu.

Ideea esentiala a acestor studii e, in ultima instanta, afirmarea puterii de creatie a
romanului basarabean. Ne cdutdm pe noi insine in adanc, in trecut. Modelul fiintarii
noastre 1l descoperim la inaintasi. Nu Tntamplator literatura despre literatura, in 2003,
a avut o marotd. Marota a constituit-o refuzul categoric a tot ce aduce a
“moldovenism” inteles, in relatia Centrul-Margine, nu ca o fortd centripeta, ci a o
forta centrifugd, nu ca o diversitate a unitatii noastre, ci ca o diversiune nationala.

Incheiem aceasta trecere in revista cu observatia lui Cimpoi: “... fiind chiar si
geografic europeni si creand valori europene, trdim si astdazi — vorba lui Noica —
“sentimentul fratelui neluat Tn seama”.

Ce este un Centru? Ne intrebam.

Cand spunem “Europa” ne gandim bineinteles la un taram al idealitatii, la o
Europa spirituald ca Centru al Lumii”.

Am crezut si continuu sa cred cd nu vom intra Tn Europa topdind si croncdind.
Vom intra in Europa cu valorile noastre, cu o viziune romaneasca a Europei.

academicianul Constantin Popovici la 80 de ani

Mihail Dolgan Un eminent si erudit istoric literar de tip
academic — Constantin Popovici



Academicianul Constantin Popovici s-a nascut la 21 mai 1924 in satul
Romancauti-Secureni, regiunea Cernauti. Este istoric literar, eminescolog,
comparativist, prozator, memorialist. Doctor habilitat n filologie (1974), profesor
universitar (1988), membru corespondent al Academiei de Stiinte a Moldovei (1989),
academician (1995). Participant la cel de-al doilea rdzboi mondial. A invatat la
gimnaziul din Lipnic, apoi la liceul “Aron Pumnul” din Cernauti. In 1951 a absolvit
Universitatea din Cernduti (facultatea de filologie, sectia limba si literaturd rusa),
unde a urmat si doctorantura. Un timp este conferentiar la Institutul Pedagogic din
acelasi oras. Din 1955 lucreaza la Institutul de Limba si Literaturda al Academiei de
Stiinte a Moldovei in functie de colaborator stiintific si de sef al sectorului de relatii
literare (din 1962). Din 1991 a fost mai multi ani director al Institutului Minoritatilor
Nationale al A.S.M. Om emerit in stiintd din Moldova (1984), Ordinul Republicii
(1994), precum si alte inalte distinctii din Kiev si Moscova. Editorial debuteaza cu
monografia Motive sociale in poezia lui Eminescu (Chisindau, 1963, in limba rusa), in
care examineaza creatia eminesciand sub aspectul anuntat in titlu. Constantin
Popovici a editat peste 50 de carti stiintifice. In centrul preocupirilor savantului se
afla valorificarea mostenirii clasice nationale si studierea comparata a literaturilor, cu
precddere a relatiilor literare romano-ruso-ucrainene. Capitala monografie elaborata
in cheie traditionalistd Eminescu. Viata si opera (Chisinau, 1974; ed. a Il-a, 1976;
varianta rusa, 1982; ed. a IlI-a, completata, 1988, urmate de inca alte trei), culegerea
Mihai Eminescu. Studii §i articole (Chisinau, 1966), albumul monografie M.
Eminescu. Viata §i opera in documente, marturii §i ilustratii (cu texte paralele 1n
limbile romana, rusa, franceza si engleza, Chisindu, 1985; editie noua, completata, n
limbile romana, rusa si franceza, 1990) invedereaza un eminent si erudit
eminescolog, cu priza atat la specialistul in materie, cat si la cititorul de rand. La mai
buna cunoastere a operei eminesciene in spatiul basarabean Constantin Popovici a
contribuit si prin ingrijirea, prefatarea si comentarea volumelor M. Eminescu. Articole
si scrisori (Chisindu, 1963), Mihai Eminescu in amintirile contemporanilor
(Chisinau, 1958; ed. a Il-a, 1968), Mihai Eminescu. Opere alese (vol. 3-4, Chisindu,
1971), M-or troieni cu drag aduceri aminte... (Eminescu vazut de contemporani)
(Chisinau, 1989) s.a.

Rod al muncii scrupuloase de o viatd, bine documentatd si cenzuratd de un
spirit critic clarvdzator, ampla monografie despre Eminescu ofera o interpretare de
ansamblu a Omului si Artistului, de la creatiile lui celebre pand la mai putin
cunoscutele (in Moldova) postume, variante, articole, recenzii teatrale, scrisori, notite
de carnet. Exegetul a reusit sd realizeze o impletire organicd a descrierii vietii
poetului cu interpretarea operei lui, biografia-i interioara si cea exterioara fiind
dezvaluite 1n integritatea lor pana la cele mai intime detalii. Albumul poliglot 11 evoca
pe marele clasic din ziua nasterii si pand in zilele noastre., cu mediul familial si socio-
cultural 1n care a trait §i si-a faurit opera, pe toate caile existente: ilustratie, document,
slova martorului ocular, aprecierea urmasilor, judecata de valoare a criticului literar,
culoarea pictorului, notele muzicale ale compozitorului, imaginea poetului.

Tendinta de a integra opera eminesciand in contextul literaturii universale si de
a o exprima 1n plan comparativist-intertextualist (Sarmanul Dionis si Portretul de N.



Gogol, Luceafarul si Demonul de M. Lermontov), dezvaluirea unor afinitdti de idei
sau a unor influente incontestabile, disecarea variantelor, — toate acestea aduc nota
originald a exegezei lui C. Popovici. Problema relatiilor literare constituie obiectivul
studiilor monografice Ion Creanga si basmul est-salv (Chisinau, 1967), Teatrul
ucrainean la Chisinau in a doua jumatate a sec. XIX — inceputul sec. XX (Chisinau,
in limba rusa, 1974) si Teatrul ucrainean pe scenele chisinauiene (Chisinau, in limba
ucraineand, 1985), precum si al culegerilor de articole Pagini de prietenie literara
(Chisinau, 1978) si Aprecieri si medalioane literare (Chisindu, 1979). C. Popovici a
dirijjat munca de elaborare si redactare a schitelor colective in trei volume Relatiile
literare moldo-ruso-ucrainene (din vechime si pand la 1917; in limba rusa, Chisinau,
1978, 1979, 1982), fiind si unul din coautorii lor de baza. Este coautor al numeroase
lucrdri colective: Istoria literaturii moldovenesti (Chisinau, 1958), Relatii literare si
folclorice moldo-ruso-ucrainene (Chisinau, 1967), Istoria literaturii moldovenesti
(vol. II, Chisinau, 1988) s.a. Colaboreaza activ la intocmirea unor enciclopedii si
culegeri de folclor moldovenesc si ucrainean. Studiile sale se impun prin abordarea in
complex a problemelor si fenomenelor literare dificile sau insuficient elucidate din
punctul de vedere al istorismului, prin documentarea doctd, prin cunoasterea in
original a literaturilor examinate in plan comparativ. C. Popovici este autorul
romanelor (excesiv politizate) Nistru in flacari (Chisindu, in limba rusa, 1977) si Zori
in freamat (in limba rusd, Chisindu, 1980; ed. a II-a, 1983; in limba romana — Destine
vitrege, (Chisindu, 1985), in care evoca destinul romanilor din Bucovina si Basarabia
in perioada de dupa evenimentele din octombrie 1917. Volumul Memoria anilor
(Chisindu, 1986) contine amintiri din perioada celui de-al doilea razboi mondial.

Ampla si multiaspectuala monografie Eminescu. Viata si opera, cu cele 6 editii
mereu revazute si completate, mereu gandite din nou (o dovada elocventa: includerea
— in ultimele editii — a unei subtile analize a poeziei lui Eminescu Doina, decenii in
sir fiind interzisd), reprezintd un model de descriere a vieti si operei poetului nostru
,nepereche”, model in sensul traditional — clasic al cuvantului (cdci astazi se scriu
prea multe ,.fantazari” si ,,filozofari” in jurul operei eminesciene, fortat modernizate
si fortat postmodernizate. Nu e cazul s-o facem!). Referindu-se la calitdtile iesite din
comun ale monografiei lui C. Popovici, nepotul dupa frate al poetului, Gheorghe
Eminescu, marturisea intr-o scrisoare particulara din 1977.

,»lubite tovarase Popovici, nici nu stiu cu ce sa incep. Cu felicitari cu excelenta
monografie sau cu multumiri pentru atat de magulitoarea dedicatie. Departe de mine
gandul de a Va face un simplu si banal compliment protocolar. Cu toatad sinceritatea
tin sa Va spun ca ati izbutit sd scrieti una din cele mai reusite monografii M.
Eminescu. Ea reprezinta un triplu succes: de documentare, de sinteza si de stil...”. E
cea mai exactd si mai Tnalta apreciere a exegezei lui C. Popovici, cu atat mai Tnaltd cu
cat ea, aceasta exegezd, vine din partea unei rude de sange a poetului (iar vocea
sangelui ntotdeauna rosteste adevarul), rudd care si ea stapaneste minunat arta
condeiului: a scris o monografie in mai multe volume despre Napoleon (pe care nu o
singura data 1-a ,,evocat” si insusi Eminescu).

Demersul stiintific al academicianului, spontan §i inspirat, cu mare grija pentru
caracterul elevat patetic al stilului, s-a bucurat intotdeauna si continua sa se bucure de
o apreciere binemeritatd in randurile cititorilor de toate categoriile. Dovada elocventa



in acest sens sunt numeroasele recenzii, cronici literare, portrete, consemnari despre
autor, scrisorile personale.

Dumitru Apetri Eminescu — o pasiune constanta
a lui Constantin Popovici

Pe academicianul C. Popovici l-am auzit de mai multe ori marturisind ca din
copilarie s-a Tndragostit de poezia eminesciana si cd Tn anii de adolescenta si tinerete
aceastd afectiune a sa a capatat o amploare deosebitd. Veridicitatea acestor marturii a
confirmat-o pe deplin activitatea literara a Domniei sale pe parcursul a jumatate de
secol.

De anumite aspecte si probleme ale creatiei eminesciene a inceput sa se
preocupe 1n anii de doctoranturd (1951-1954) pe care a facut-o in Cernauti — orasul
adolescentei poetului din Ipotesti, alegdndu-si ca tema de cercetare Motive sociale in
poezia lui Eminescu.

Pe atunci motivele sociale abordate de scriitori erau la ordinea zilei, prioritare,
dar tanarul cercetator 1si largeste diapazonul intereselor, investigind marturiile
contemporanilor poetului: in 1958 publicd volumul Eminescu in amintirea
contemporanilor. Aceastd laturda a eminescologiei a ramas un interes constant al
sarbatoritului.

In 1968 scoate de sub tipar editia a doua a amintirilor, Tn 1986 — a treia, iar cu un
an inainte celei de a treia publicd un volum poliglot (in romana, rusa, franceza si
engleza) intitulat M. Eminescu. Viata si opera in documente, mdrturii, ilustratii. In
adnotare se afirma ca albumul este prima incercare 1n spatiul cultural de la est de Prut
,de a-l evoca pe M. Eminescu, cu mediul social si familial, in care i-a fost dat sa
traiasca si sa faureasca opera-i nemuritoare, prin intermediul celor mai plastice si mai
grditoare marturii: ilustratia, documentul, slova martorului ocular si cea a urmasilor
de ieri si de azi ai marelui nostru poet”. La acest tip de carti apartine si volumul M-or
troieni cu drag / Aduceri aminte... cu subtitlul Eminescu vazut de contemporani
(Chisinau, 1989).

La inceputul anilor ’60 sustine teza de doctor in filologie Motive sociale in
poezia lui Eminescu si tot in rastimpul acesta o publicd in limba rusa ca lucrare
monograficd. De acum inainte indeletnicirile distinsului filolog se desfasoard, cu o
noud intensitate, in doua directii: valorificarea prin publicare si comentare a creatiei
eminesciene $i cercetarea ei ampla.

In anii *60 pregiteste (alcituire, studii introductive, comentarii, note) si scoate
de sub tipar culegerile: M. Eminescu. Articole si scrisori; M. Eminescu. Studii si
articole; In deceniul urmator — Opere alese de M. Eminescu in 4 volume. Fiind un
bun cunoscator al limbii ruse, alcatuieste si publicd volumul M. Eminescu. Opere
alese, cea mai completa in limba rusd editie. Aceasta-1 prima directie, una foarte
importanta si asteptata de contextul cultural.

Rodnica a fost si cea de-a doua directie — comentarea criticd a operei poetului
nepereche. La inceputul anilor 70, C. Popovici sustine teza de doctor habilitat cu
tema Viata §i opera lui Mihai Eminescu, care in 1974 apare ca lucrare monografica.
Dat fiind faptul ca in cele doua decenii care au precedat Restructurarea gorbaciovista



accesul cititorului la literatura din Romaéania era foarte limitat, laboriosul studiu
monografic al dlui C. Popovici se impunea ca o necesitate stringenta.

Constient de aceasta, eminescologul nostru a depus eforturi sustinute
publicindu-si studiul in cinci editii, ultima a aparut Tn 2001. Bineinteles, toate
revazute si completate. De ordinul cercetarilor eminescologice este si
micromonografia Mihail Eminescu, aparuta in 1980 1in seria Gdnditorii Moldovei.

Pe parcursul intregii activitdti eminescologice, acad. C. Popovici a cautat
insistent sd aibd o audienta largd nu numai la cititorul de limbda romana, ci si la
alolingvii din republica.

Necesitdtile acestei categorii de cititori au fost satisfacute prin publicarea in
limba rusd (1980) a volumului de opere eminesciene (poezii, proza, publicistica si
scrisori), cat si prin variantele rusesti ale amplului studiu M. Eminescu. Viata si opera
(1982) si a nominalizatei micromonografii Mihail Eminescu (1986).

Eforturile jubiliarului s-au dovedit a fi nu numai sistematice si insistente, dar si
merituoase. Recenziile si cronicile literare pozitive, care i-au Insotit lucrdrile de la
inceput si pand astdzi, sunt o marturie certd n acest sens.

Concluzia care se cere facutd Tn aceste scurte consemndri jubiliare este
urmadtoarea: promovarea creatiei eminesciene (prin publicarea operei clasicului si prin
cercetarea minutioasd a ei) a fost si este o pasiune constantd a academicianului C.
Popovici, un crez filologic al sdu. Ne bucurd mult faptul ca in realizarea acestui crez
intim Domnia sa s-a aflat in permanentd ascensiune, ceea ce-i dorim din tot sufletul si
in anii care urmeaza.

Sava Panzaru Constantin Popovici — comparatist

»Indispensabil si putin recunoscut, scria reputatul cercetiator francez
Daniel-Henri Pageaux, comparatistul este o fiinta nefericita. La
reuniunile universitare, el se simte adesea un invitat nefericit. in fata
atator constatari negative sau dezamagitoare, periodic reformulate,
ar fi bine, poate, sa ne ocupam de cea mai evidenta si, totusi, cea mai
enigmatica activitate a comparatistului: comparatia” [1, p. 22].
Daca se are in vedere nu comparatia ,,ca un ornament artificial si un
procedeu facil”’, precum se scrie prin dictionare, ci comparatia in
functia ei ca instrument principal de relevare a asemanarilor si
deosebirilor dintre doua fenomene artistice pentru a le determina
valoarea si ineditul, putem accepta cel putin partial conceptul
comparatistului francez: asemuirea a doua opere literare semnate de
doi autori de talie universala nu totdeauna este scutita de risc din
motivul ca de multe ori confruntarea se face cu scopul de a
demonstra influenta unui scriitor asupra altuia ceea ce tine de




categoria sentimentelor de mandrie si demnitate nationala — autorul
influentat capata amprenta de inferioritate.

Or, comparatia mai are un scop net superior celui de studiere a
influentelor — este vorba despre metoda istorico-tipologica de
cercetare a procesului literar universal. Examinarea atenta a

studiilor comparatiste infaptuite de acad. Constantin Popovici pe

parcursul a cinci decenii confirma adeviarul ca chiar de la inceputul
activitaitii sale in acest domeniu s-a profilat destul de clar una dintre
directiile fundamentale de cercetare stiintifica: a studia ,,propria”
literatura nu ca un fenomen in sine si izolat de alte literaturi, ci intr-
un context mai larg regional sau chiar universal. Altfel fiind spus,
viitorul academician lucra de timpuriu, constient sau intuitiv, in
consens cu formula bine cunoscuta si mereu actuala corelatia
autohton-alogen ca factor important al procesului literar universal.
Sa ne reamintim ca paralel cu Mihai Eminescu si Ion Creanga, plasati
in centrul investigatiilor ca doi mari piloni ai literaturii nationale
atentia cercetatorului este indreptata spre Puskin si Lermontov,
Herten si Turgheniev, Tolstoi si Dostoievski, Taras Sevcenko si
Lesea Ukrainka, Mihailo Kotiubinski si Olga Kobaleanskaia, iar in
domeniul comparatisticii inceputul este inaugurat de articolul
Eminescu si literatura rusd (1956). Peste catva timp C. Popovici
semneaza in culegerea colectiva Cmpanuyot opyscont (1958), studiile:
Mihai Eminescu si M.Iu. Lermontov, Mihai Eminescu si A.S. Puskin,
Mihai Eminescu §i N.V. Gogol, Mihai Eminescu in traduceri rusesti §i
ucrainene. Tot cititorului rusofon este adresata si culegerea
Cmpanuyot rumepamypnozo opamcmea (1978) cu studiile: A.S.
Puskin in Moldova, M.Iu. Lermontov si literatura clasica
moldoveneasca, N.V. Gogol si Mihai Eminescu, T.G. Sevcenko in
Moldova inainte de Octombrie, Povestirea ,,Istoria unui galben” de V.
Alecsandri in plan comparativ-tipologic, Subiecte si elemente folclorice
rusesti si ucrainene in basmele lui Ion Creangd. Ultimul studiu este o
varianta concentrata a monografiei Ion Creanga si basmul est-saly
(Studiu de literatura comparata), 1967. Contributia originala a
academicianului C. Popovici la studierea problemei este tributara in
mare masura cunoasterii limbilor si folclorului popoarelor slave
respective, prioritate de care n-au beneficiat majoritatea
cercetatorilor precedenti romani si straini.
., Stiu ce giasesc, spunea candva Montaigne, dar nu stiu ce caut”. Este,
bineinteles, un paradox, sensul caruia il pot depista doar



comparatistii: ei stiu foarte bine ce cauta cand rasfoiesc sute si mii
de pagini pentru a demonstra cutare sau cutare similitudine
tipologica dintre doua opere literare sau doua subiecte folclorice.
Acest lucru ii este bine cunoscut si domnului academician C.
Popovici: cate izvoare de informatie, printre care si multe raritati
bibliografice, i-a revendicat, bunaoara scrierea monografiei Ion
Creanga si basmul est-slay sau a studiului de tipologie literara despre
capodoperele romantismului european, precum sunt poemele
Demonul de Lermontov si Luceafarul de Eminescu apreciate ca
realiziri de varf ale autorului in domeniul comparatisticii.
Indiscutabil, in calitatea sa de comparatist, domnul academician este
un entuziast, un pasionat. Insi tot indiscutabil este si faptul ca cele
cateva carti de tipologie literara, care 1l plaseaza pe locul de frunte
in domeniu, i-au necesitat si alte insusiri si-n primul rand o eruditie
neobisnuita si o gandire asociativa si analitica la fel neobisnuita.
N-as putea spune ca academicianul Constantin Popovici-comparatistul

este un nefericit.
Referinte bibliografice:
1. Daniel-Henri Pageaux, Literatura generala si comparata, lasi, 2000.

Timofei Rosca Lumina darnica a savantului

Personalitatea unui om, autoritatea lui in viata si societate, tot ce Tnsumeaza demnitatea si
meritele lui Tn lume — toate acestea se pot stralumina uneori printr-un singur gest, fapta,
actiune. Fiecare din acestea vine din ceea ce se numeste vocatie, chemare, predestinare.
Orice faci are o fizionomie ce poartd in sine icoana nauntrului sufletesc.

Meditam asupra acestor randuri si mi-am amintit de o clipd din viata unui reputat savant.
Prin 1959, in cele doud luni de vacantd de vara, se organizau niste cursuri speciale de
pregdtire urgentd a cadrelor de invatatori. Era o penurie acutd de specialisti la toate
disciplinele. Institutiile superioare de invatamant din republica incd nu reuseau sa faca fata
cerintelor din mai multe motive. Majoritatea absolventilor de la facultati ramaneau pe la
catedre, redactii, In laboratoare, dat fiind ca si 1n capitala, in marele centre ale republicii, se
simtea criza de cadre calificate. Iata de ce, directiile raionale de invatamant adresase un apel
catre cei mai buni absolventi ai scolilor medii, care, din anumite motive, nu reusise s intre
la invatatura, ,,mai departe”, sd-si continue studiile temporar la aceste cursuri. Apelul era

ispititor din mai multe puncte de vedere: cu certificatul primit erai asigurat cu un loc de



lucru in scoala. In al doilea rand, aceste cursuri serveau si o bun pregitire pentru a intra la
facultate. Cu atat mai mult ca cheltuielile privind cazarea, transportul, alimentarea le lua
asupra sa statul.

Pregatirea propriu-zisa, prelegerile si orele practice, aveau loc la Chisinau, Tn scoala medie
internat de pe strada ,,Doina”. Cum aflasem mai tarziu, munca profesorilor care ne ofereau
lectiile, era organizata pe baze obstesti. Veneau sd-si pund umarul la pregdtirea tinerilor
cadre specialisti de la diferite institutii superioare de invatamant, de la Academia de Stiinte,
invatdtori emeriti, profesori universitare, savanti, toti cei care erau patrunsi de sentimentul
patriotic si de constiinta necesitatii imperioase de a contribui la acest nobil act de salvare a
invatdmantului national.

Nu peste multd vreme, Tncepusem sd ne deprindem cu profesura si chiar sd manifestam, in
taina, preferinte aparte pentru lectiile unora dintre cei ce ne predau materia. Se deosebea, in
special, un om, asteptat de noi toti cu cea mai mare nerabdare. Ne frapa, Tn primul rand,
punctualitatea domniei sale. Fix la ord, sosea cu automobilul personal, marca ,,Pobeda”, se
oprea 1n dreptul geamurilor dinspre curte, lua din masina literatura pregdtita anume pentru
noi, inchidea grabit automobilul si pornea cu o deosebita grija spre usa scolii, unde il
asteptam.

Era un om nu prea inalt la stat, corp proportional, cu inceput de inaintare in varsta, cu fata
totdeauna luminoasd, incununata de un zambet inteligent, care trezea un respect deosebit. Se
numea Constantin Fiodorovici Popovici, savant de la Academia de Stiinte, autor al multor
studii si monografii, reputat om de stiinta. Prelegerile domniei sale aveau pentru noi,
invataceii rasariti, o semnificatie polivalenta. Totul era important pentru noi: incepand cu
completarea aparatului notional si formularea judecatii de valoare si terminand cu evaluarea
fenomenului artistic studiat. Incintitor lucru: unui asemenea om luminos la chip i
corespundea de minune §i obiectul greu de lumind, pe care ni-1 preda — Viata si opera celui
mai mare poet national, Mihai Eminescu.

Era atata dragoste si participare sufleteascd in ceea ce spunea savantul despre marele Mihai
Eminescu, 1ncét esenta era receptata de cei ce-l ascultau nu atdt pe calea informatiilor,
deductiilor, cat, mai degraba, pe calea acelei lumini graitoare, asimilate ca pe o melodie.
Impresionau cunostintele enciclopedice ale savantului despre Intreaga viatd si activitate
creatoare a lui Mihai Eminescu. Prelegerea savantului era o pornire la drum ,,pe urmele lui

Orfeu”. Nu era lasat nici un spatiu liber, unde s-ar fi putut cuibari minciuna sau ignoranta la



adresa celui care ne-a scos in cultura lumii. Fiece operd din creatia poetului, antuma sau
postuma, apdarea Tn comunicarea savantului ca un personaj de epopee eminesciand, cu toate
faptele devenirii si afirmarii lui...

Asa cum vom observa si mai tarziu, aplecandu-ne asupra studiilor sale: Mihai Eminescu:
Viata si opera (1974), Mihai Eminescu. Studii si articole (1966), Mihai Eminescu (1980),
Omunecky: smcusnb u meopuecmso (1982), criticul si istoricul literar Constantin Popovici nu
s-a aventurat in lansari metafizice, privind infinitul orizonturilor eminesciene, inclusiv in
spatiile metafizice ale altor culturi, cum au facut George Célinescu, loana Em. Petrescu,
Mihai Cimpoi si alti eminescologi. L-a preocupat, in special, latura factologica a
personalitatii acestei opere. Generalizari s-au facut si se vor mai face, Intrucat fiece epoca il
are pe acelasi Eminescu al ei. In orice caz, cercetitorul va porni sau va reveni, de fiecare
data, la elementul primordial, verificat si precizat al operei, la fermentul ei biografic, la
timpul istoric si cel al creatiei propriu-zise, relevat creator in studiile amintite ale savantului.
Vizavi de investigatia stiintificd propriu-zisd se impune $i vocatia oratorica, persuasiva,
pedagogicd a savantului — calitate mai rar Intalnita Tn lumea cercetatorilor stiintifici. Ea se
remarca prin intuitia conlucratoare cu cel care asculta, printr-o lumind a cugetului si bucuria
catarsiaca de a fi transmis auditoriului tot ce simte in litera cartii.

Astazi, academicianul Constantin Popovici isi da concursul pe cele mai importate sectoare
ale stiintei literare. Il vedem si azi, ca si altd data, la conferinte si simpozioane, la consiliile
stiintifice sau la intalnirile cu veteranii razboiului, in biblioteci sau pe stradd, poate mai
obosit si cu pasul mai incet, dar cu nelipsita lumind a zdmbetului pe fatd, sfidand cu
demnitate necrutatoarea trecere a timpului.

La cei 80 de ani impliniti, 1i dorim $i mai multi inainte, tot atit de luminosi, Incununati de

nimbul cugetarii §i farmecul rostirii.

teorie literara

Anatol Gavrilov Structura stratiforma a
operei literare
in conceptia esteticd a lui N.

Hartmann



Filozoful german Nicolai Hartmann (1882-1950) s—a
format succesiv In diferite scolli filosofice (scoala
neokantiand de la Marburg, neoromantismul, fenomenologia
si1 neohegelianismul) de care s—-a detasat pe rand
elabordnd 1iIn lucrarile sale din ultima etapd (Zur
Grundlegung der Ontologie (Cu privire la bazele
Ontologiei), 1935, Neue Wege der Ontologie (Noile cai
ale ontologiei), 1942, Das Problem des Geistigen Seins
(Problema fiintei spirituale), 1933 s.a. un sistem
filosofic propriu numit ,ontologia criticd”, pe care unii
au apropiat-o de ,ontologia totalda” a lui M. Heidegger,
cu care insd N. Hartmann a polemizat in repetate rdnduri
in legdturd cu unele probleme principale privind modul de
a concepe notiunile de »fiintd”, ,fiintand” (sau
,existent”) s.a. (1, p.V-XVIIT). Aceasta conceptie
ontologicd std la baza Esteticii.

De la fenomenologie N. Hartmann a preluat 1ideea de
structura stratiforma a fenomenuluili pe care a aplicat-o,
cum a fdcut Inaintea sa R. Ingarden, de altfel, 1la
analiza structurii operei literare si a altor opere de
arta. El a supus uneli critici principiale Insusi
conceptul husserlian de lucru. Fenomenologia nu a putut
rupe cu p,presupozitiile imanentist-filosofice ale
psihologismului”, In special cu implicatiile estetice ale
psihologiei Einfuhlung-ului, adica ale esteticii
simpatiei (sau empatiei, intropatiei, transpunerii
sufletesti cum se mail traduce acest termen german) [2] de

aceea ,apelul ridicat de Husserl ,inapoi la lucruri” a



ramas si aici (in esteticd - n.n.) neimplinit” (1, p.
36) .

Spre deosebire de R. Ingarden, de estetica
fenomenologicd in genere (Geiger, Meinang, Hamann s.a.),
pentru care obiectul estetic este produsul perceptiel
constructive a subiectului, pentru N. Hartmann obiectul
estetic existd In insdsi structura operei de artd (Partea
ITTI-a Esteticii este consacratd integral demonstrdrii
modului de aparitie In diferite straturi ale operelor de
artd a valorilor estetice: frumosul, sublimul, gratiosul,
comicul s.a.) Ssi nu numai in ea, c¢i si in naturd, si 1in
viata reala a omului.

Fiintarea obiectuluil estetic, demonstreazd H.
Hartmann printr-o analizd a frumusetili unul peisaj de
primavard, are un caracter dual: pe de o parte el exista
in mod obiectiv, Intr-un lucru real, sau Intr-o actiune
umand reald, si ca atare nu putem accede la el decdt prin
simturi, pe de alta parte simturile ca atare nu sunt
suficiente pentru a-1 percepe asa cum percepem
trdsdturile pur fizice ale lucrurilor. Aceastd dualitate
a fiintadndului (existentului), ca atare, nu contine Iinca
nimic specific estetic. Orice valoare, nu numal cea
esteticd, are o fiintare duald, materiald—-idealda.

Deci, obiectul estetic, ca oricare obiect-valoare,
are doud planuri: planul din fatd, al exteriorului fizic,
material, perceptibil nemijlocit prin simturi, $i planul
din spate care este imaterial, ideal (insd nu de ordinul
ideilor lui Platon), perceptibil doar printr-o ,intuitie
de ordinul al doilea”; aceasta este conditionatd de

simturi, dar nu mal este o perceptie pur senzitivda.



Aceste doud planuri sunt prin natura lor eterogene, dar
planul din spate nu poate fi perceput decdt prin planul
din fatd. Cum este posibila ,pdtrunderea-dincolo a
privirii”? N. Hartmann rdspunde detaliat la aceasta
intrebare plecand de la ,psihologia noud” a perceptiei.
Perceptia 1In genere nu este, cum s—-a crezut, un act
psihic 1izolat, orice perceptie este o aperceptie, 1In
sensul ca ,de fiecare perceptie este strdns legatd
Incorporarea el In conexiunli de trdire $i de experienta
datd de mai Inainte — atdt de strdns, Incdt fdrad acestea
noi nu o socotim drept perceptie, ci avem sentimentul cda
nu am perceput” [1, p. 51]. in perceptia =zilnicd ,sunt
continute multe lucruri care nu sunt sesizabile sensibil”
[1, p. 50]. Noi ,niciodatd nu vedem pur optic... Noi
oamenii ne privim astfel 1In fatd, wunii pe ceilalti:
perceptia strabate prin formele vizibile In ceea ce este
principial altceva, 1interiorul, elementul sufletesc...
Fapt este cd, In viatd, nol nu cunoastem o vedere a uneil
persoane, fdrd aceastd patrundere-dincolo a vederii” [p.
503].

Aceasta rpatrundere—dincolo a vederii”, adica
transcenderea perceptiel senzitive In ,intuitia de gradul
doi”, caracterizeazd $1 perceptia esteticd, prin care
perceptia senzitivd se Incorporeazd Intr-o traditie a
experientei g1 culturii estetice a umanitdtii din epoca
sau tara respectiva.

insd perceptia esteticd se deosebeste principial de
celelalte perceptii. Daca In cazul celorlalte perceptii
npdtrunderea—-dincolo” de planul din fatd a obiectuluili are

loc in ,asa masurd, 1iIncdt avem ulterior, de cele mai



multe ori, cea mal mare greutate, chiar si sd ne amintim
de formele vizibile si sd ni le facem prezente” [1, p.
50], 1iar elementul 1invizibil se fixeazd In constiinta
noastrd iIn forma unuil concept general abstract, perceptia
esteticd mentine legdtura cea mal strdnsa cu ,formele
vizibile”, sensibil perceptibile ale planului material.
Devenind ,intuitie de gradul doi” perceptia esteticd
rdmdne totodatd o perceptie sensibild concretd.

Aceastd caracteristicd specificd a perceptiei
estetice, ,zdbovirea in fata imaginii”, care se manifestd
printr-o afectivitate maximd, este dictatd de dualitatea
specificd a fiintdrii obiectulul estetic care constd In
legdtura foarte solidarda si 1intima dintre cele doud
planuri eterogene. Frumosul este un obiect de doud feluri
si totodatda un obiect unic. ,El este un obiect real, si
de aceea dat simturilor, nu se epulzeazd Insd 1In acesta,
dimpotrivd, este in aceeasi mdsurd un cu totul altul,
ireal, care apare in cel real - sau ca ivindu-se Inapoia
lui. Frumosul nu este primul obiect singur, s$i nici nu al
doilea singur, dimpotriva numai ambele ,unul Iintr-altul
si unul cu altul. Mai exact spus, el este aparitia unuia
in celdalalt (...). Adevaratul factor de care atdrna
frumusetea obiectulul este rolul determinant al realului
(al datului sensibil), acela de a face sd aparad celalalt
moment, irealul (adicd fictivul, imaginarul - n. n.),
care e cu totul deosebit” [1, p. 39]. iIn opera literard
si de arta obiectul estetic are o structurd stratiforma
mult mai complexa decdt , frumosul naturii”.

N. Hartmann a distins si definit in structura operei

literare sapte straturi.



1. Cuvantul sau limba este primul ei strat si
singurul strat al planului material din fatd. S-ar putea
obiecta cd strict vorbind cuvantul apartine acestul plan
doar prin latura lui sonora $i graficd, continutul Ilui
semantic (pe care R. Ingarden l-a definit ca un al doilea
strat al 1imbii) nu mal este propriu-zis de naturd
materiald. insd N. Hartmann considerd aceste douad laturi
ale cuvadntului atadt de solidare 1Incdt preferd sda
analizeze relatiile dintre ele In cadrul unuli singur
strat, ca douda substraturi ale acestuia, subestimiand
autonomia artistic-functionala relativa a sonoritatii
cuvantului artistic, pe care R. Ingarden, dar si alti
autori au demonstrat-o destul de convingdtor [3, p. 102-
142; 4, p. 205-209]. De altfel, si Hans-Georg Gadamer 1in
eseul Filosofia si literatura, In polemicd cu Ingarden va
sustine ca chiar In poezia liricd cuvantul trebuie tratat
ca un singur strat: ,primul strat corespunde sensului
cuvantului si functioneaza in virtutea coerenteil
interioare a limbii...” [5, p. 138], pentru ca ,imaginea
ajunge la o Implinire desdvdrsgitd numai multumita
sensului” [5, p. 1417]. De notat ca cercetdtorii
limbajului poetic de orientare structuralist-semioticdad
(R. Jakobson, R. Barthes, I. Lotman s.a.) disting Iin
forma verbald a operei mal multe straturi: sonor (sau
fonologic), lexical-semantic, gramatical (sau morfologic-—
sintactic), imagistic s.a., pe care C(C. Parfene, de
exemplu, le ilustreaza printr-o analizd detaliata a
poeziei lui Eminescu Si daca... [4, p. 182-192].

In schimb, in ceea ce R. Ingarden cuprindea Iintr-un

singur strat al obiectelor reprezentate, N. Hartmann a



stabilit o lerarhie de relatii existentiale s1
functionale dintre patru straturi, pe care le—-a numit
straturi intermediare. Acestea sunt caracteristice anume
pentru opera literara ca artd a cuvdntului si ele au
menirea de a compensa Insuficienta materialitdtii
primului ei plan. Poezia se aseamdnd cu artele plastice
prin aceea ca ,este si ea o artd a reprezentdrii
(darstellend), trateazd subiecte $i Incepe cu 1imitatia
realului. Dar plastica (bildend) Iin sensul propriu ea nu
este, Iintrucdt ea nu Imprima direct temele Intr-o
materie, in care ele sa poatd apdrea in chip sensibil, ci
ia calea ocolita a cuvadntului si se adreseazd prin
mijlocirea acestuia fanteziei celul care citeste sau
ascultd” [1, p. 115]. Daca artele plastice se adreseazd
direct simturilor s$i pdtura de existentd a planului din
fatd, prin care apare planul din spate, este realda,
perceptibild, in opera literard ,nu se Intdmpld asa
(...). Este adevdrat, nu lipseste nici aici o pdtrurad
reald, dar aceasta nu ajunge. In chip real si sensibil
este dat numai cuvantul, respectiv numai scrisul; si de
fapt aparitia de aici $i porneste. Totusi personajele,
caracterele, faptele si destinele nu apar direct din
cuvant, c¢i mijlocit Iinca o datad, prin altceva, - (...)
printr-o paturd intermediard” [1, p. 118].

Aceastd pdturda intermediard, specificd pentru opera

literara, are un caracter @ gi statut  functional
contradictoriu, bilateral. sEa apartine aparitiei
deoarece perceptibilitatea el nu este reald (ca in
artele plastice, 1iIn spectacol sau film ( - n. n.). De

fapt, ea este evocatad abia prin mijlocirea pdturii reale



a cuvantului, dar nu este creatd de aceasta singurd, cCi
produsd autonom-reproductiv de fantezie. §i 1In masura
aceasta ea apartine planului din spate, al aparitiei.
Potrivit functiei sale insd, ea tine de planul din fatd;
(...) ea este iIncd legatd de cuvant si legdtura aceasta
strdnsa e datd prin strdnsa coordonare Iintre sunetul
cuvantului si sensul 1ui (...). iIn timp ce cuvantul
vorbeste nemijlocit despre varietatea obiectiva a acesteil
pdturi obiective, se petrece minunea ca 1iIn fantezie se
naste o intreaga lume de lucruri, de persoane Si
Intédmplari care poseda caracterul concret al
perceptibilului, fara a fi totusi percepute. Aceasta
varietate intuitiva obiectiva este domeniul
perceptibilitdtii aparitiei” [1, p. 120].

Pentru arta cuvantululi pdtura 1intermediard este
esentiald, deoarece anume de solutionarea problemelor de
creatie legate de aparitia acesteia depinde Intr-o mdsurd
decisivd valoarea esteticad si artisticd a operei literare
in Intregul ei. intrucdt cuvantul comportda riscul
conceptualizarii, abstractizarii, acolo unde aceastda
pdturd dispare ,poezia se transformd in prezentarea
prozaica si vorbirea devine conceptuala, seacd,
abstractd” [Ibid.], 1iar 1ideile capdatd o expresie mai
curdnd publicisticd decdt artistica. Iatd de «ce N.
Hartmann in modelul sdu structural acordd o deosebitd
atentie analizei pdturii intermediare, delimitdnd aici
cele mai multe straturi: patru (2-5) din sapte.

2 Primul strat al planului din spate sau stratul al
doilea al structurii 1integrale a operel literare, care

apare direct din stratul cuvantului, ca unitate



indisolubild dintre latura lul materiald, sonord sau
grafica, s1 latura lui imateriald, reprezentarea
intuitiva, concretd, este acela care corespunde 1Iin
pictura si In sculpturd ,vizibilitdtii sensibile”, cu
specificarea cd in opera literard putem vorbi doar de o
»Viziune de ordinul al doilea”, c¢i nu de o perceptie
senzitivd propriu-zisa (prin vdz, auz $i alte simturi).
Referitor la personaj, alicl e vorba de aparitia a tot ce
este ,exterior perceptibil in om”: miscarea corporala,
mimica, vorbirea (directa sau indirectd, dialogul), de
asemenea in mediul lul ambiant. Iintrucdt imaginea omului
ocupd un loc central in opera literarda, N. Hartman 11
numeste ,stratul miscdrii, mimicii si vorbirii”.

3. Urmdtorul strat intermediar, cel de al treilea
strat, este ,acela al faptelor, al conduiteili exterioare,
al reactiunilor $i actiunilor (...). Indirect 1 se pot
adduga de asemenea intentiile, conflictele si solutiile,
tot astfel situatiile - 1In mdsura In care ele (...)
Iimbrdtiseazd totodatd tensiunea intentiilor <care se
ciocnesc, deocamdata Insa cu excluderea motivelor
si simtamintelor” [1, p. 198]. In alt loc N. Hartmann 11
numeste pe scurt stratul ,situatiei si actiunii” [1, p.
214].

4. Prin acest strat, 1In care este reprezentata
actiunea omului In situatii anumite de viatd, isi face o
aparitie concretd cel de al patrulea strat: stratul
modelarii sufletesti si al caracterului. Cdci ,abia
plecdnd de la modul de a actiona putem arunca o privire
dincolo, asupra sSpecificului moral si a caracterului

omului (...). Abia stratul acesta ne deschide etosul



omului, meritul si vina, capacitatea de decizie §i
constiinta rdspunderii. De aceea abia aici ni se
dezvdluie adancimea conflictelor, care totdeauna tine de
conflictul presimtit al valorilor; tot astfel, latura
moralad a situatiei...” [1, p. 198].

5. Un nou strat al obiectului estetic in opera
literara, cel de-al cincilea, care apare prin stratul
caracterului uman, ,nu mal priveste interioritatea , cCi
mai mult ansamblul vietii sale” [Ibid.]. Acest ansamblu
»11 putem numi soarta”, insd nu 1iIn sensul de ,ceva
desemnat de o providentd mai Inaltd”, ci in sensul cd ,ea
este pregatitd de omul insusi” [1, p. 199], se datoreste
caracterului sdu, personalitdtii sale. Acest strat al
destinului uman si al modului in care el este suportat
»Nu poate fi dat iIn mod direct. Poetul nu-1 face sa apara
decdt in anumite fragmente, in scene sau In episoade; el
il arata pe baza legdaturii 1lui 1interne (a ansamblului
vietii — n. n.), care are drept presupozitie conflictele
s1 actiunile caracteristice, precum Si Iimpletirea de
radspundere si de vina” [1, p. 198].

Aparitia ultimului strat intermediar este ,mal ales
in poezia epicd si dramatica, momentul central de la care
isi dobdndeste lumina tot restul, 1implicit personajele.
Este ceea ce In viatd noli nu vedem de cele mali multe ori
aparand, Intrucdt suntem prea mult Inldntuiti  1In
amdnunte. Este treaba poeziel sd sparga aceasta ingustime
a privirii si sd apard aceasta totalitate. Dar ea nu face
aceasta vorbind despre ea, ci face sd vorbeascd pentru
sine consecintele necrutdtoare ale deciziilor si ale

faptelor. in ele apare apol, concret, plastic, intuitiv,



destinul omului” [1, p. 199]. Prin urmare, se poate spune
cd prin aparitia acestul strat scriitorul ridica la un
nivel superior de generalizare plasticd, Iintr-o sintezd
artisticd a destinului uman, tot ce ne-a sSpus Si aradtat
despre om nu numal la stratul caracterului si etosului,
ci si la straturile anterioare. S—-ar pdrea cad nu se poate
gasi nimic ,dincolo de caracter, vind, destin care
sa poatda apdrea” [15, p. 200] in opera literard. 1insd
esteticianul german continuda ,despicarea” planului din
spate al operei literare, degajdnd Iinca doua straturi
interioare ale 1ideilor, care sunt de asemenea specifice
anume  pentru arta cuvadntului. Aceste ultime doua
straturi, cele mai interioare, mai adinci, se gasesc la
slimitele exprimabilului” in 1imbaj artistic. De aceea
anume In aparitia lor se manifestd cel mai pregnant
specificul, dar si riscurile artei cuvantului, deoarece
anume aici frontiera dintre cuvidntul-concept si cuvadntul-
imagine intuitivd se Incalcd cel mai adesea. Numal marii
scriitorii, dar si el nu Intotdeauna, reusesc sd reziste
ispitei de a-si exprima ideile In mod direct, Iin cuvinte-—
concepe, $i sd le dea viata In ,limba imaginilor”. Aici
necesitatea ,ocolului”, a expresieli sugestiv-figurative,
se 1Iimpune In modul cel mai Iimperios. In celelalte arte,
nonverbale, pericolul cdderii In expresia abstractad,
declarativd a ideilor nici nu existd, fiindca acolo ele
nici nu pot fi exprimate iIn mod direct, ci doar sugerate
prin ,exterioritatea vizibila”. De exemplu, Rodin In
sculptura Ganditorul ne prezinta omul adancit in
cugetare, dar el, ca orice sculptor sau pictor, nu ne

poate prezenta gdndirea ca un flux de gidnduri, ci doar ne



sugereaza un proces de gdndire 1intensd prin Iincordarea
intregului corp. Or, scriitorul poate si trebuie sd ne
prezinte, prin monologul interior, de exemplu, Insusi
continutul gandirii personajului. Iincd Aristotel releva
cugetarea ca o componentd principald a tragediei.

N. Hartmann atribuie $i el o mare importanta ideilor
in opera literara. E1 vorbeste 1In repetate radnduri Iin
Estetica sa despre ,inalta misiune de purtdtor de 1idei,
de vizionar” al scriitorului. De ce esteticianul german
delimiteaza doud straturi ale 1ideilor, prin ce ele se
deosebesc? iIn primul rand, se deosebesc prin fondul lor,
prin nivelul de generalizare artisticd a destinului uman,
ceea ce I1mpune necesitatea de a concepe aparitia lor ca
doua etape succesive.

6. in cel al saselea strat - stratul Ideii
individuale - omul ni se prezintad din punctul de vedere
al mdsurii in care el reuseste sau nu sd se Iimplineascd
ca fiinta individuald, unicd. Nici izbdnda, nici egecul
in afirmarea de sine nu sunt totale. ,Fiecare om
realizeazd 1In viatd numal In parte ceea ce std In esenta
lui” [1, 20]. iInsda si in cazul unuil ratat total ,ceva din
esenta lui ideala ,rdmane g$i se poate vedea Iintr-insul
prin multe desfigurdari suferite” [Ibid.]. Cand autorul
reuseste sa facd sd transpard prin toate desfiguradrile
suferite de personaj esenta lui ideala $i1 prin aceastd
transparentd sda ne faca sa Intelegem ,distanta enorma la
care poate rdamane omul real fata de bogdtia esentei luil
originare” sau ideale, [Ibid.], noili pdtrundem la Ideea
individuala a personajului. Prin 1intuirea acesteia Iin

caracterul si destinul uman poetul se aseamana celui ce



iubeste personal un 1individ real fiindcd vede, ca Si
acesta, omul In lumina Ideii personalitdtii sale unice.
insa de Indrdgostitul real poetul se deosebeste prin
aceea cd el nu este 1limitat, 1iIn capacitatea sa de
pdtrundere la ideea individuald, la o singurd persoand Si
ca el poate ardta si celorlalti aceea ce a 1intuit 1Iin
idealitatea individului. Ba ,chiar modul de intuire este
la poet deosebit”. Acest mod este ,o0 formd a intuitieil
valorii. §i1 anume drept adevarata intuitie a valorii
etice” [Ibid.]. Anticipand o posibild obiectie din partea
partizanilor ,artei pure”, N. Hartmann relevada: ,Aceasta
nu Iinseamnda un amestec al eticii cu estetica. Valorile
morale sunt In orice caz presupozitia Intelegerii acelor
raporturi, situatii Si conflicte omenesti, care
alcdtuiesc materialul poeziei (in al treilea si al
patrulea din straturile intermediare). Nu este de Inteles
de ce valorile personalitdtii individuale ar trebuil sda
facd o exceptie de la aceasta. Dimpotrivd, Intrucdt ele
sunt deosebit de concrete si de variate, ele se numdrda
printre cele mai Iimportante In materialul obiectului
artistic. Sd ne mali gadndim cd: nicli pe departe nu ajung
conceptele pana la ele, ...”. La ele poate ajunge numali
artistul inzestrat ,cu sentimentul viu al valorii. (...)
Aici este nevoie de viziune acutd, plasticd. Tocmai pe
aceasta o aduce cu el ochiul poetului” [1, p. 201]. Drept
exemple clasice de personaje ce Intruchipeazd artistic si
veridic Ideea lor 1individuald, 1In care esenta idealda
strabate ca In viata prin realitate, N. Hartmann aduce pe
Hamlet al 1lui Shakespeare si pe Alexeli Karamazov al lui

Dostoievski.



Insd »jocul cu Ideea personalitatii, avertizeaza el,
este un joc primejdios. EI1 poate deveni constructie Si
atunci opera (...) lasa 1impresia 1lipsei de adevar
artistic, nu convinge.” Atunci avem o ,personalitate
construitd” care exprimda ,idealul individului descoperit
in fantezia necreatoare — Si1 anume nu potrivit unei idei
veritabile, intuite direct, a personalitdftii, ci potrivit
unor 1idealuri generale. De aici se naste un tip care ne
lasa o impresie destul de palida (...) Numali un artist
genial stdpdneste sarcini de asemenea IiIndltime” [1, p.
201].

7. Si mai primejdios este jocul cu Ideea generala
care apare in cel de al saptelea strat. ,E vorba aici de
un strat nou al obiectului, care apare Intotdeauna acolo
unde obiectul priveste lucruri omenesti - nu numai
personajele insesi” [1, p. 201]. insa si personajul Iin
acest strat, care e cel ,mal depdrtat de concret si
intuitiv”, Invedereazda un alt aspect al fiintei umane,
ceea ce ne 1impune o altd atitudine fatd de el, o altd
viziune $1i Intelegere a lui. ,Nu rareori vedem chiar 1in
viatd, In destinul wunui 1individ singular, 1in lupta Ilui
sau In vina lui, o 1imagine a vietil noastre proprii...”,
ceea ce ne conduce la o anumitd generalizare: ,si altora
1i se intédmpld la fel” [1, p. 201].

Poetul nu se opreste la asemenea generalitdti de la
sine Intelese, ci face sa apard ,altele mai ascunse, care
nu se releva atat de lesne fiecdruia. Acestea sunt
lucruri In care omul nu Invatd niciodatd destul. Ele nici
nu—-1 impresioneazd cand cineva cu experientd 1 le spune.

Dar ele pun stdpadnirea pe el cidnd el 1le surprinde



intuitiv, In imaginea unel vieti de om” [1, p. 202]. Daca
ideile generale lipsesc in opera literarda, ,efectul
poeziei devine plat; 1i lipseste aceea ce priveste pe
fiecare si ce este important pentru fiecare” [Ibid.]. De
aceea Iin operele marilor scriitori ele joacd rolul cel
mai mare ce ni-1 putem Iinchipui. Ele fac propriu-zis
parte din ,materialul poetic” si ,deseori temele
speciale, concrete, sunt alese 1in vederea lor” [Ibid.].
La absolut toate domeniile vietii se Intind astfel de
idei generale: la viata morald, religioasd, sociala,
politica etc. ,Nici o artada nu exprima atdtea 1idel ca
poezia. Si toate 1ideile pe care le exprimda omul de
gdndire, sau chiar filosoful, dispar In fata celor
dintai” [1, p. 203]. De ce 1ideile se Iinvechesc 1In
filosofie, stiinta s$i In alte sfere ale gandirii umane,
iar 1In capodoperele literare ele 1Igsi supravietuiesc
epocile istorice si 1si pdstreaza caracterul lor de
originalitate si revelatie a marilor adevdruri despre
viata omului, cu toate cd ,poetul nu este de cele mai
multe ori un gdnditor; el nu este deloc cel care Iintelege
cel mai adidnc si adecvat ideile” [Ibid.].

N. Hartmann explicd acest fenomen prin faptul ca
rdarul de a pdtrunde cu privirea pdnd la ceea ce este cu
adevdrat semnificativ si de a-1 spune In limbajul vietii
- adicd al faptelor si al suferintelor, al urii g$i al
iubirii - este si rdamdne un dar rar” [1, p. 204]. Nu
fiecare scriitor posedd acest dar rar. Daca scriitorul
mediocru, care ,nu poseda ochiul care sda vadd in adadncul
vietii sufletesti” [Ibid.] expune ideile generale in mod

direct, si ,impresia lor este nepoeticd, Si asta inseamnd



cd ele rdmdn fdard nici un efect chiar dacd sunt adanci”
[15, p. 202], scriitorul genial nu le enuntd, ci ,le face
sd apard in destine si In conduita personajelor sale (in
credintele, 1indoielile, rdtdcirile s$i regasirile lor)”,
in legdturd cu ,anumite momente caracteristice ale vietii
individuale, ale sentimentelor personale, ale pasiunilor,
deciziilor etc.” [Ibid.].

Cu alte cuvinte, vivacitatea perend a ideilor
generale In opera literard este determinatd de faptul ca
ele nu se desprind de viata concreta a omului, cum se
Iintdmpla In filosofie si alte forme ale gédndirii
conceptuale, unde ele capdta o existentd de sine
stdtdtoare, ci sunt integrate in trdirea de cdtre individ
a conditiei sale umane generale, adicd poetul nu exprimd,
nici nu gdndeste 1ideea generald ca atare, ci face sa
apara ,viata In Idee” cu sensurile el general umane cele
mai profunde si totodata concrete, intuitiv perceptibile.

Prin urmare, dacd prin Ideea 1individuald scriitorul
ne insufld o idee g1 compasiune fatd de destinul unui
individ particular, 1In care ni se reveleazd o esentd
ideala a acestuia, mal mult sau mali putin Implinitd, In
stratul Ideii generale personajul (vorba putdnd fi de
acelasi personaj) ni se prezinta ca Intruchipare a
conditiel umane generale, a universal umanului. In acest
ultim strat interior noli trecem de la cunoasterea omului
ca personalitate individuald la cunoasterea de sine, prin
identificare cu personajul ca fiintad universal umana,
ridicdndu-ne la generalizarile artistice cele mai ample

cu putintd.



Acestea sunt cele sapte straturi pe care N. Hatmann
le—-a delimitat iIn structura ideald a opereili literare: un
strat al cuvantului In planul material din fatd si sase
straturi iIn planul imaterial, imaginar, din sSpate: patru
straturi intermediare si doud straturi Iinterioare ale
ideilor. ,Atdt de bogat, relevd el, singur obiectul
poetic ar putea fi”, aceastd bogdtie de straturi ,nu
atinge nici una din artele celelalte”, date fiind
»limitdrile pe care 1i le 1impune materia”. Astfel ca
»materia cea mali putin concretd, a poeziei, lasa deschise
in cele din urmd posibilitdtile cele mai mari” [1, 206].
insa si in arta cuvantuluili obiectul estetic poate fi atat
de bogat numai in ,creatia poetica de mare anvergurd: In
epopee, in roman, 1In drama. Si chiar acolo nu sunt
totdeauna desfasurate toate straturile in aceeasi masura”
[1, p. 204].

In subcapitolul de generalizare Privire de ansamblu
asupra straturilor N. Hartmann face @) precizare
metodologicd privind aplicarea modelului sdu structural
la analiza operelor literare concrete: ,Nu trebuie sda
ajungem la pedanterie in expunerea acestor straturi <.>
Nu trebuie sd cdutdm in fiece creatie poeticd <.> sa le
distingem Ilimpede pe toate”, pentru ca "“ele constituie
doar un principiu, valabil numai in genere, nu o cdmasd
de fortd a poeziei..” [1, p. 205]. Scopul principal este
nu despicarea planului din spate Iintr-un numdr cadt mai
mare de straturi, cdci “totdeauna pot fi descoperite
straturi in plus”, ci dezvaluirea  interdependenteil
functionale dintre straturile care formeaza structura

opereli ca un tot Iintreg.
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N. Hartmann distinge Iin aceastd interdependentad doua
moduri diferite: dependentd a structurii si dependentd a
aparitiei, care sunt procese contrare In succesiunea
straturilor. “"Ambele strdbat Intreaga succesiune de
straturi, dar iIn ordine 1inversd: prima dinduntru Iin
afard, a doua din afara induntru. Si tocmai de aceea ele
sunt laturile inverse ale unuia si aceluiasi proces”. Cu
alte cuvinte, din punctul de vedere al primeli dependente,
formarea unul strat exterior depinde de stratul interior
pe care trebuie sd-1 aducd la aparitie. Din punctul de
vedere al celei de-a doua, aparitia stratululi interior
depinde de formarea stratuluil exterior care constituie o
temelie de existentd pentru primul. Se mai poate spune cd
prima este o dependentd de ordin intentional, teleologic,
cea de a doua, de ordin existential, deoarece stratul
interior exista ca fenomen artistic pe atdt pe cdt este
adus la aparitie de stratul exterior. De aceea atdat
procesul de creare a operel artistice cidt si receptarea
el sunt miscdri pe doua sensuri: de la stratul exterior,
cel mai aproape de planul material din fatd, spre stratul
interior si 1invers. Miscdndu-ne in primul sens, urmdrim
procesul de aparitie a stratululi interior prin stratul
exterior cobordndu-ne tot mai addnc in structura opereil.
Dar abia cu fiecare aparitie a unul nou sStrat interior
devenim retrospectiv constienti de statutul functional al
fiecdrui strat exterior, de ceea ce a vrut sd spund
autorul prin modelarea acestuia.

Dupda cum ne-au avertizat R. Wellek si A. Warren, nu
trebuie "“sd reificadm” straturile operei literare [6, p.

20417, sa ni le reprezentdm asemenea unor Straturi



geofizice ale unei roci. Structura operel artistice este
mai dinamicd, flexibild, in ea avem nu numal O succesiune
de straturi, ci si o interpdtrundere a lor, raporturile
lor functionale sunt mali variate. Desi in unele
interpretdri concrete N. Hartmann lasad sa se inteleaga ca
un strat interior apare nu numal pe baza stratuluil
exterior, nemijlocit anterior, c¢i si1 a altor straturi
exterioare, totusi In modelul sadu teoretic el se
limiteaza la examinarea 1nterdependentei dintre doud
straturi Invecinate, limitrofe. Or, In structura
integrald a operei literare putem descoperi
microstructuri constituite din interdependenta a cdatorva
straturi.

De exemplu, caracterul 1literar, dacd nu-1 confunddm
cu notiunea psihologicd sau etica de caracter, nu apare
artistic Intr-un singur strat, cel al modelarii
sufletesti (aici apare numal continutul Iluli moral $i
psihologic) s1 numai pe baza stratului actiunii.
Structura luil artisticd se constituie dintr-un ansamblu
de straturi diferite care capdta o functie
caracterologica [7, p. 82-196]. Ea IiIncepe sa aparad deja
in stratul 1imbii, In =zonele “cuvantululi eroului” (M.
Bahtin) unde limba capdtd pe langa functia comunicativda
si o functie caracterologicd. Atunci apare o axd
functionald ce leaga direct stratul 1limbii cu stratul
modelarii sufletesti. Si componentele altor straturi pot
capdta wun asemenea statut bifunctional. De exemplu,
peisajul; este el oare numal un element al stratului
vizibilitatii sensibile, ca o 1magine a mediulul natural

sau social? Dacd peisajul este prezentat prin prisma



subiectivd a personajului, el devine o imagine obiectivad
a stdrii 1lui sufletesti si sSpirituale si atunci el
indeplineste pe ldngda functia plasticizantd si o functie
de sugestie psihologicd, intre peisaj si stratul
modeldrii sufletesti stabilindu-se o relatie directd,
care nu e mijlocitd numaidecat de stratul actiunii.

Stejarul, pe care L. Tolstoi ni-1 descrie in Razboi
si pace 1n doud rédnduri prin prisma subiectiva a lui
Andrei Bolkonski, 1In drum spre conacul Rostovilor, unde
se va Indrdgosti de Natasa, si la intoarcere, fiind un
element plastic al peisajului, devine totodata o imagine
obiectiva metaforica, antropomorfizatda a schimbarii
stdrii de spirit prin care trece eroul: de la starea
scepticd, pesimistd la renasterea dragostei de viatd, a
bucuriei de a trai. Marul desfrunzit, cu roada nestridnsa,
pe care bdtranul tatd din nuvela lui Ion Drutd Ultima
luna de toamna 11 priveste Ingdndurat, tintuit locului
printre primii fulgi de zdpadd ca pe O mare minune,
devine o expresie simbolicd a constientizdrii de cdtre
personaj a propriului destin de tatd de al cdrui
experienta de viata feciorii luli nu mal au nevoie.

De asemenea descrierea exteriorului fizic al
personajului sau al tinutei lul vestimentare poate cdpdta
o functie caracterologicd. De exemplu, Balzac Intr—-o noud
editie a romanului Eugénie Grandet a schimbat culoarea
cravatei taicdlui Grandet. Acesta, un zgdrcit fara
pereche, n-ar fi purtat o cravata alba, s—-a gadndit
autorul si 1-a pus o cravatd neagrd. Acest detaliu
portretistic, care In prima editie avea o functie pur

plasticizantada si putea fi situat doar In stratul



“wizibilitdtii sensibile”, a cdpdtat acum si o functie
caracterologicd, care stabileste o legdaturda directad a
acestuil strat cu stratul caracterululi uman. Prin urmare,
structura ideatico-artisticd a caracterului literar apare
nu numai 1iIn stratul modeldrii sufletesti, direct din
stratul actiunii, ci ea atrage In zona sa de gravitatie
si unele componente ale celorlalte straturi exterioare,
precum si componente ale straturilor 1interioare ale
ideilor. Desigur, nu toate componentele, ci numal anumite
componente ale acestor straturi capata o functie
caracterologica si devin staturi ale structurii
caracterului literar. Unii naratologli cerceteaza de
asemenea naratiunea ca O microstructurd stratificatd a
operei literare. De exemplu, semioticianul italian Cezare
Segre in studiul Structurile narative si istoria
considerd cd ,un text narativ poate fi examinat cel putin
in functie de patru nivele descriptive: discursul,
intriga, fabula si modelul narativ” [8, p. 195-205].

In incheiere se impun doud concluzii.

1) Conceptia operei literare ca structurd stratiformd
ne da o reprezentare teoreticd mal concreta despre
unitatea dialecticd dintre continut si forma ca un proces
treptat de trecere a continutului In formd $i a formel 1Iin
continut, fiecare strat fiind continutul wunul strat
exterior si totodatd forma iIn care apare un Strat
interior. Teoreticianul rus V. Kojinov vede acest proces
in felul urmdtor: “Continutul s$i forma IiIn opera literara
au o constructie complexd, cu multe trepte. Astfel, de
exemplu, organizarea exterioarda, sonord a limbajului

operei (metrul, ritmul, intonatia, instrumentarea,



rimele) este forma in raport cu sensul artistic interior,
cu semnificatia acestuili limbaj. La rdndul lui sensul
limbajului constituie, iIn dezvoltarea lui, subiectul
operei, iar subiectul - forma ce Intruchipeaza
caracterele si Imprejurdrile, care in cele din urma devin
formd de manifestare a 1delii artistice, a sensului
profund si integral al operei. Asadar, fiecare treapta
urmdtoare este continutul celei precedente. (..)

Prin urmare, forma In esenta el este continutul cum
se manifestd el obiectiv, 1In exterior pentru perceptia
noastra. (..)

Continutul ia nastere numai  formandu-se  Intr-o
anumitd materie sSi Structurd. (..) Fiecare moment 1In
dezvoltarea continutului este In acelasi timp un moment
de constituire a formei lui adecvate. De aceea sunt false
afirmatiile frecvente cd Intr—-o operd continutul e "“bun”,
lar forma “rea” (sau invers). In asemenea cazurl e vorba
de fapt despre conceptul nerealizat al autorului..” [9, p.
362-363].

Practica de a examina iIn mod separat unele componente
ale operei literare doar ca elemente ale formei (limbajul
artistic, compozitia, fabula), lar altele doar ca
elemente ale continutuluil (subiectul, caracterele,
Imprejurdrile sociale si 1istorice, tema si 1ideea) s-a
dovedit ,o delimitare putin productiva” [9, p. 362], ceea
ce 1i-a condus pe teoreticienii literari la concluzia cd
rdualitatea continut/forma trebuie eliminatd, respectand
structura unitard a operei literare”, care este ,o0
structura ierarhica” (I. Vianu) formata din mai multe

straturi (niveluri) [10, p. 62, 226-227].



Prin wurmare, in modelul structurii stratiforme a
opereli literare continutul $i forma devin notiunili cu
adevdrat dialectice, corelative si functionale, evitdndu-
se substantializarea lor $i opozitia lor dihotomicd
(fixarea lor rigidd in diferite componente structurale).

2) iIn aplicarea modelelor de structurd stratiformd a
operei literare analiza trebuie Imbinatd cu sinteza.
Delimitarea In structura el verticald, de adidncime a unui
numdr de straturi nu trebuie sa fie un scop 1iIn sSine,
scopul final al acestel analize fiind definirea opereil
literare ca un tot Iintreg constituit dintr-un “ansamblu
calitativ de straturi” (R. Ingarden), eterogene Ssi
totodatd interdependente. Receptarea operei literare
trebuie sda se miste Intr-un “cerc hermeneutic” (Gadamer),
adicd de la parte la intreg si 1invers: de la Intreg la
parte. Analiza fiecdruli strat trebuie cdlduzitd de
“anticiparea Intregului” (Gadamer), adicda a sStructurii
integrale a operei literare. Or, 1in literaturd si arta
“fadra un sistem de norme si fadrd valori nu poate exista
structura” [6, p. 208], de aceea analiza structurald
trebuie fdcutd Intr-un plan axiologic evidentiindu-se In
primul rand functia estetico-artisticd a interdependentei

dintre straturi.
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Dorina Roman Ipostaze ale tragicului existentialist

In secolul al XX-lea se petrece o sldbire a crestinismului si, datorita ei, pacatul
originar, lipsit de mantuire, devine vinovatie de a fi. Acest pdcat originar invadeaza
existenta, nascand congstiinte protoplasmatice. Tragicul intrd intr-o lume bolnava,
paraliticd, Tmbatranita. El apare din nimic, din absentd, din neputintd (comparativ cu
vasta si curajoasa declaratie de razboi de altddatd). Conditia omului tragic este
spaimal. El personifica tragedia unor colectivitati in deficit de personalitate.

Inaintea acestei decaderi absolute, Sartre si Camus au descoperit si
au teoretizat absurdul existentei, un strigat al separatiei. Datoritd esecului
actiunii in istorie, omul s-a retras in absurd, ca intr-un blestem al creatieli,
alienarea intervenind in viata fiecaruia, ca rezultat al interventiei unei
rupturi ontologice si a unei disocieri psihice intre naturd si societate, intre
tehnicd si umanitate, intre ratiune si sensibilitate. Absurdul este o maladie



incurabild, care ruineaza omul, care devine sfarsit si asistd neputincios la
spectacolul propriului dezastru.

Secolul al XIX-lea a descifrat un prim tragic, acela al universului. J.-
M. Domenach aminteste ca secolul al XX-lea cunoaste tragicul cunoasterii
de sine, tragicul ornamentelor false, al oglinzilor rasturnate, o mare parte a
nefericirii acestui veac provenind din faptul ca ,,a crezut, - sau s-a prefacut

a crede — in idealuri ce nu era capabil sa le impartaseasca” [1, p. 16].

Tragicul, element esential al gandirii occidentale, s-a nascut din literatura
greacd, din tragedie. Apoi, a revenit constant si a provocat reflectia filosofica si
actiunea politica. Tragicul este reprezentat de fiintele adevarate, care trdiesc cu
vocatie. El Tnnobileazd numai eroii care poarta dispute formidabile in inima
concretului. Gouhier spune ca tragicul este caracterizat de prezenta unei
transcendente prin care se exprima sensul profund al existentei, iar pentru Hegel eroul
tragic este o Intrupare a principiilor substantiale, justificare in sine, ce se afla intr-o
statuara imobilitate. Este vorba despre o iesire din lume prin fixitate, sursd a
tragicului, personajele aflandu-se fixate 1n sol, dincolo de omenesc si cazand numai
trasnite, sacrificate.

Eroul tragic personifica ideea purd. Tragedia se declangeazd din Intilnirea cu
vocatia. L. Sestov era de parere ca tragicul este singurul domeniu in care nu intram
benevol, ci ,,aparandu-ne corpurile”. El aseamdna existenta cu o corrida atroce in care
oamenii sunt taurii, In timp ce hazardul este toreador. Candva, intr-o zi, probabil in
cea mai fericitd zi, vom fi azvarliti in arena tragicului, care apare ca justitiar. Prin
faptul ca se desprinde din durerea universald, omul fericit este vinovat. Tragicul nu
poate fi invins sau evitat, poate fi doar suportat, angoasa fiind singura solutie.

Fiinta si neant a lui Jean-Paul Sartre este o ontologie, o cautare mai adanca a
ceea ce se gaseste dincolo de esente, o cautare a fiintei Tnsesi, fiintd care se afla in
afara oricrei determiniri si care conditioneaza totul. In functie de fiinta esentele se
desfasoara fenomenologic, facand sd apard lumea. Sartre face doud delimitdri in
cadrul conceptului de fiintd, vorbind despre ,,sine”, fiinta in sine si de constiinta,
,flinta pentru sine”, intre cele doud stari existand o relatie antinomica. A fi pentru
,flinta pentru sine” inseamna a neantiza ,,in sinele” si de aici a dedus Sartre definitia
omului ca ,,fiind ceea ce nu este si nefiind ceea ce este”. Omul, constiinta sau ,,pentru
sinele” reprezinta un cumul potential, iar potenta se transforma n realitate in procesul
trairii. Existenta este tocmai aceastd trecere din potentd in act, din posibil in real.
Cand omul realizeaza cd nu mai este potenta, el devine act si ingiruirea aceasta de
acte constituie esenta sa. Raméane, 1nsa, intotdeauna o parte de cumul potential care
nu se transforma 1n act si de aici afirmatia lui Sartre cd omul nu este ceea ce este (ca
act), ci este ceea ce nu este, adicd fiintd, posibilitate, care cautd continuu sd se
depaseascd in sensul realizarii. De la aceastd premisa filosoficd porneste Sartre in
studiile analitice si Tn opera sa, de la conceptia unei raportualitdti interioare, a relatiei
dintre constiinta si fiinta omului.

Ideea fundamentala ce se desprinde din conceptia sa este ca existenta precede
esenta; realizarea acesteia implica declansarea unui potential de energie umana in
vederea realizarii unui scop. Nu este de acord cu cartezianismul si neokantianismul la



moda in epoca, ce 1 se par foarte departe de viata, se simte, Tnsa, apropiat de
fenomenologia lui Husserl si existentialismul lui Heidegger. Este fondatorul
existentialismului ateu. Sartre a avut revelatia unei filosofii a concretului §i a incercat
sa angajeze gandirea franceza pe acest fagas, afirmand in Critica ratiunii dialectice
ca a refuzat idealismul traditional Tn numele tragicului vietii. A imprumutat de la
Husserl ideea intentionalitdtii constiintei, care porneste de la critica cogito-ului
cartezian ,,gandesc, deci exist” i arata ca in momentul cand cineva spune ,,eu
gandesc”, se si gindeste neaparat la ceva. El afirma cad nu exista constiinta pur si
simplu, exista constiinta a ceva, adica o intentionalitate permanenta a constiintei, care
e ceva viu, aflat in devenire, fara a se imobiliza ca o idee abstracta. Cu ideea abstracta
opereaza analiza psihologica, dar acest tip de idee este ,,opritd”, deformand realitatea
aflata in continud miscare.

Ca o consecinta, din opera lui Sartre lipseste analiza psihologica si conflictul
tragic traditional. Tragicul rezulta din conflictul dintre om si situatia in care se
gaseste si pe care trebuie sa o depaseasca si nicidecum din conflictul dintre doua
sentimente. Omul este ,,condamnat sa fie liber” si deci, este obligat sa opteze
continuu, proiectul fiind permanent. Prin alegere este angajata Intreaga faptura
umana, de unde ideea responsabilitdtii unice. Omul este singur, abandonat,
raspunzand de actul sau fata de el Tnsusi, fara mijlocirea unei divinitati, caci
existentialismul sartrian este ateu si porneste de la afirmatia lui Nietzsche ca
,,Dumnezeu a murit”. Divinitatea nu poate face nimic Tmpotriva libertatii oamenilor,
acestia savarsesc anumite fapte asumandu-si intreaga raspundere.

Pentru Sartre nu existd un Bine sau un Rau absolut. Binele si Raul sunt notiuni
relative la situatia 1n care se afld cineva si depind de felul alegerii personale pentru a
depdsi o anumita situatie. Sartre trateazd in opera sa problema libertatii individuale si
a sensului 1n care trebuie intrebuintata aceasta. Omul, liber prin insasi existenta sa
terestra, fara un alt imperativ moral din afarad decét cel pe care singur il adopta, este Tn
acelasi timp responsabil de sensul pe care 1l va da libertatii.

Sartre nu este de parere ca omul trebuie sa fie liber sa aleagad sau nu, el spune ca
,,de aceasta alegere, el este responsabil. Nu-i liber s aleaga: el este angajat, el trebuie
sa parieze, refuzul de participare este o alegere. Sartre a dat prioritate experientei
traite de individ, in viziunea sa omul fiind un proiect in actiune. El a Tncercat sa le
demonstreze oamenilor ca sunt ,,condamnati la libertate”, Intr-o perioada grea din
istoria omenirii. Instalarea nazismului Tn Germania, In 1933, a Tnsemnat inceperea
unui deceniu tragic, care a cunoscut o serie de etape ale unei conflagratii mondiale:
razboiul din Spania, desfasurat ntre 1936-1939, Anschluss-ul Austriei (1936), marea
agresiune din rasarit, cdderea Frantei. Agresorul era extrem de brutal, legitimand
tortura, asasinatul, genocidul. In aceste conditii popoarele Europei se aflau in fata
unor situatii-limita.

Excluzand divinitatea sau destinul din univers, el afirma ca ,,omul este ceea ce el
se face”. Destinul posibil al omului este cel de a fi ,,condamnat sa fie liber”. Este
vorba de o angajare in existentd bazatd pe confruntarea permanenta a fiintei umane cu
anumite situatii. Omul are libertatea de a opta pentru o anumita alternativa, de a
decide pentru bine sau pentru rdu, cel putin pe plan moral sau individual.
Responsabilitatea actului de decizie genereaza starea de angoasa, iar evadarea din



angoasd se soldeaza cu caderea 1n ,,la mauvaise foi” (starea de intentie, in loc de
fapta).

Sartre considera omul o fiintd izolatd in existentd, el intelegdnd prin
existentialism ,,0 doctrina care face viata umana posibila si care, dealtfel, declara ca
orice adevar si orice actiune implicd un mediu si o subiectivitate umana”, dupda cum
declard lucrarea sa Existentialismul este un umanism.

Sartre este adeptul existentialismului ateu, si nu al celui catolic, pentru el
Dumnezeu nu exista, omul ca superlativ al vietii este o existentd care precede esenta,
adica fiinta umana ntai exista si apoi se face prin ceea ce voieste sa fie. Alegerea
trebuie sa fie inspre bine, inspre util pentru toti, actul individual ducand spre
angajarea intregii umanitdti. Optiunea Tnseamna cdutare, inventie. Arta, ca si morala,
sunt doua moduri de creatie ale fiintei umane. In cazul existentialismului ateu omul
stie ca nu existd nici o fortd suprema, este convins ca singura sa salvare se bazeaza pe
faptele sale.

Cheia pentru intelegerea operei lui Sartre se afla in conceptia sa
filosofica. Situatiile care triaza oamenii prin solutiile pe care le
propun, prin apelul permanent la noi optiuni sunt decisive.
Scriitorul releva rolul unor situatii-limita cu un caracter de maxima
generalitate, capabile sa puna in lumina angajarea fiintei umane in
fata unor libertati fundamentale. Greata, publicat in 1938, este un
roman fara actiune si fara conflict psihologic. A marcat in romanul
francez sfarsitul unei opere si inceputul alteia noi, anticipand ,,noul
roman”’. Concluzia cartii ar fi: un cantec cantat de o negresa intr-o
seara il face pe Roquentin sa se gandeasca la o justificare a existentei
prin arta, sau sa scrie o carte dura, care sa-i faca pe oameni sa se
rusineze de existenta lor. Greata este o carte de raspantie,
constituind sfarsitul estetismului, a ,,actului gratuit”.

Roquentin isi noteaza intr-un jurnal revelatiile existentei, care la el sunt insotite
de un sentiment de dezgust si repulsie. El descopera contingenta existentei, a
obiectelor si a lui insusi ,, Totul este gratuit, gradina aceasta, acest oras si eu Tnsumi.
Cand ajungi sa-ti dai seama de aceasta, inima ti se stringe, totul incepe sa pluteasca,
precum ieri seara: iatd Greata” [2, p. 47]. Eroul romanului cauta o justificare a
libertatii sale prin angajarea sociala. El ezita intre douad solutii: cartea care ar putea fi
o opera de dezalienare, dupa cum spunea chiar Sartre, sau arta.

Mathieu Delarue, eroul trilogiei Caile libertatii, este profesor de filozofie,
traieste intr-o lume boema, o lume in care fenomenul alienarii se adanceste continuu
si se Tntreabd ce va face cu libertatea cdreia se trudeste sd-i dea un sens. El este foarte
grijuliu cu libertatea lui, vrea sa ramana celibatar, desi amanta sa, Marcelle, a ramas
insarcinatd. El nu vrea sd-si asume responsabilitatea unei familii i a unui camin si
intretine, Tn paralel, o legaturd si cu Ivitch, sora unui fost elev. Chiar daca la prima
vedere actiunea primului volum pare a se invarti in jurul gasirii unei sume de bani cu
care sa plateascd avortul amantei sale si sa-si asigure pe viitor libertatea nejustificata,
interesul romanului consta, de fapt, in descoperirea treptatd a sensului libertdtii si a



angajamentului justificativ. Romanul descrie desprinderea lui Mathieu din acea lume
de ratati, datoritd socului evenimentelor care vor destrdma intr-un final magma
lanceda a libertatilor inutile. Mathieu are revelatia existentei, Tnsotitd de sentimentele
corespunzatoare, intr-o seard, pe cand traversa unul din podurile peste Sena. El nu
intrevede solutia salvatoare in artd, ca Roquentin, din Greata. El 1l intilneste pe
combatantul Gomez intr-o vreme cand razboiul civil din Spania era in toi. Aflandu-se
impreund la restaurant, Mathieu realizeazd faptul cd doar autenticitatea
angajamentului permite o reluare a contactului cu lumea si cu viata. Considera ca el
nu poate manca, dacd ar manca, o sutd de spanioli i-ar sari in gat, deoarece el ,,nu
platise”, adicd nu actionase, nu riscase nimic, nu s-a angajat. Eroul g1 manifesta
admiratia pentru omul de actiune, pentru omul politic. Dealtfel in toate cele trei
volume din Ciile libertatii, publicate intre 1945 si 1952, se Intrevede nazuinta spre
omul de actiune. Drept exemplu serveste modul in care este Infatisat activistul
comunist Brunet. Brunet trdieste citeva clipe ca un om adevarat cand, din clopotnita
unde este asediat, preferd sd tragd n nazisti decat sa supravietuiascd dezonoarei si
infrangerii. Critica a calificat gestul sau drept ,,dement”.

In cele trei volume se incearcd prezentarea ciilor libertatii, care apar, insd, mai
degraba ca impasuri ale libertatii, pentru cd, asa cum chiar Sartre afirma, libertatea
nici nu poate fi conceputa intr-o societate cu clase, singura actiune autentica ce este
intreprinsa intr-o asemenea societate fiind ,,dezalienarea”. Opera beletristica a lui
Sartre este considerata de critica o virulenta operatie de dezalienare.

Afirmatia lui Sartre ,,ceilalti sunt infernul” este valabila doar pentru ipostazele
in care raporturile dintre oameni nu sunt autentice, privirea fiind un mod de aservire,
de supunere a celuilalt, deposedat, astfel, de autenticitate. Tema privirii este o tema
existentialistd, axatad pe tendinta unei constiinte de a pune stapanire pe alta si a i se
substitui. Astfel, Rirette din Intimitate nu se poate inchipui decat ,,vazutd” de altii.
Lucien Fleurier din Copilaria unui sef, constient ca adultii nu fac altceva decat joaca
o comedie, isi fabrica si el o forma conventionala, o ,,personalitate politicd” in fata
careia ceilalti se inchind. Acelasi lucru se poate spune si referitor la Cuvintele.

Albert Camus este tratat de unii istorici §i critici literari intr-un capitol aparte,
numit ,,in marginea existentialismului », deoarece scriitorul insusi a considerat ca nu
apartine acestui curent, afirmand intr-un interviu din noiembrie 1945: ,,Nu, nu sunt
existentialist.” Nu Tntelege rolul aldturdrii numelui lui si al lui Sartre, deoarece afirma
cad ei si-au publicat cartile Tnainte de a se cunoaste si se considera deosebiti din
punctul de vedere al ideilor filosofice. Mai mult chiar, Mitul lui Sisif, este indreptata
impotriva existentialistilor.

Sartre se deosebeste de Camus, Iintr—-adevdr, cel putin

printr-o 1idee fundamentald. Pentru Sartre ,,existenta
precede esenta”, IiIn timp ce pentru Camus, dimpotriva,
existd o naturd umana data o datd pentru totdeauna, ce
constituie o valoare preexistentda cdtre care omul trebuie

sa tinda si un criteriu suprem la care trebule sa se



refere. Datoritd acestel diferente a Iintervenit si
ruptura dintre cei dol scriitori.

In ciuda afirmatiilor sale, existd critici literari
care considera «c¢d8 Albert Camus poate fi inclus 1in
generatia de scriitori existentialigsti care s—au afirmat
in Franta in jurul celuili de-al doilea rdzboili mondial. EIl
se Inscrie pe linia existentialistilor, considerdnd cd
cunoasterea este posibild numai prin intermediul uneil
experiente concret trdite, experienta individuala, foarte
intima $i1 necomunicabild In esenta el $i, prin urmare,
foarte subiectiva, manifestatd mai Intdi ca efect sau
senzatie. Dupd Camus, 1ideea absurdului poate fi sugerata
numai prin intermediul sentimentului absurdului. Aceasta
tezd este comuna tuturor ganditorilor existentialisti. De
asemenea, refuzul manifestat de existentialisti de a fi
sistematici, sistemul fiind rezultatul unuli demers care
afirma prioritatea ratiunii. Camus se considera a fi mai
degrabd moralist decdt filosof, deoarece nu credea
suficient Iin ratiune pentru a crede Intr—-un sistem, ceea
ce dorea sda stie fiind modul 1iIn care trebulie sd se
comporte cel care nu crede nici in Dumnezeu, nici 1In

ratiune.

Sartre si Camus au T1n comun modul de a concepe demersul literar ca
demers complementar unei gandiri filosofice exprimate paralel prin eseuri
de filosofie. In aceste eseuri este pus in lumina sensul ascuns, simbolic al
operei literare, eseul si opera literard aflandu-se 1intr-o unitate
indestructibila. Pentru Camus, finalitatea artei este concentrata intr-un
singur obiectiv major si anume lupta Tmpotriva suferintelor umane,

impotriva conditiei tragice a omului in lumea contemporana.
Opera camusiana este organizata in cicluri, fapt indicat de autorul insusi:
1. Ciclul absurdului sau ciclul lui Sisif (Mitul lui Sisif, Strainul Caligula, Le
malentendu) este ciclul individului solitar. In aceste opere scriitorul mediteaza asupra
descoperirii absurdului si asupra demersului prin care acesta este asumat. Reflexul



revoltei este prezent deja 1n aceste opere, evidenta absurdului fiind urmata la
personajele lui Camus de o miscare de revolta.

2. Ciclul revoltei sau ciclul lui Prometeu (Ciuma, Omul revoltat, Starea de
asediu, Cei drepti) este ciclul individului solidar in revolta sa cu ceilalti, pe care ii
vede in luptd cu acelasi destin absurd. (,,Ma revolt, deci suntem.” - Omul revoltat) In
aceste opere este fundamentata legitimitatea revoltei, o revoltd metafizica, indreptata
tmpotriva unei lumi si a unui destin absurd, care are loc doar pe planul constiintei. In
Omul revoltat, Camus scria: ,,Revolta metafizicd este miscarea prin care un om se
ridicd Tmpotriva conditiei sale si a intregii Creatii. Este metafizicd pentru cad ea

contesta scopurile omului si ale Creatiei.”
Cele douad cicluri sunt simetrice si cuprind céte un eseu filosofic, un roman si doud piese de teatru.

Marile teme camusiene pot fi Intilnite si In doud opere de tinerete, Fata §i
reversul si Nunta. El aspira la realizarea unei unitati prin intermediul literaturii, a unei
concilieri 1n ceea ce priveste disarmonicul, contradictoriul, absurdul din realitate.

Dupa terminarea celui de-al doilea ciclu a scris Caderea si Exilul si imparatia,
care constituie un bilant, dar si un punct de plecare pentru noi cautari, o intoarcere
criticd asupra cartilor precedente.

Este important faptul ca toate operele lui Camus sunt

construite ca opere simbolice, obligdnd la descifrarea
unei atitudini de revolta metafizicd si, in acelasi timp,
a unuli protest in plan social si istoric.

In Mitul lui Sisif, Camus a stabilit principiul fundamental al gandirii sale, un
principiu ontologic conform cdruia moartea apare ca o certitudine matematica ce i
rapeste orice sens vietii. Privita din aceastd perspectiva, viata este doar o ,,aventura
inutild”. Aceasta experientd atinge limita tragicului in cazul sinucigasului, deoarece
congtiinta individului angajat in ea presupune cd a atins limita trdirii lucide si a
rationamentului lucid. Tocmai de aici rezulta tragicul, dupa Camus, care arata ca nu
atat faptele ca atare sunt revelatorii, ci acuitatea cu care sunt inregistrate acestea de
constiintd. In Mirul Iui Sisif se aratd ci ,,nu existd decit o problema filosoficd cu
adevarat importantd: sinuciderea.” Aceasta deoarece sinucigasul, prin gestul sau,
raspunde negativ la intrebarea dacd viata meritd sau nu sa fie trdita. Prin iremediabilul
ei, moartea autentifica Tn mod absolut gestul sinucigasului, importanta problemei si
autenticitatea raspunsului. Camus respinge aceasta solutie supremad, pe care, insd, o
considerd temad de meditatie. Cel care recunoaste ca viata nu are sens, recunoaste,
implicit, ca aceasta este absurda.

Camus propune o descriere fenomenologicd a sentimentului absurdului §i a
cauzelor care 1l pot declansa; de asemenea, incearca sd defineascad notiunea de absurd
pe planul inteligentei, unde se sprijind pe ratiune, pe o ratiune cu puteri limitate.
Pentru Camus, absurdul rezidd 1n raportul dintre ,,lumea irationala”, o lume care
scapa principiului ratiunii umane si constiinta umana care cauta claritatea. Universul
nu poate fi deci, inteles ca fiind supus unui principiu unic. Se remarca evidenta
absentei lui Dumnezeu, a inexistentei unei lumi de apoi si prezenta unicad a acestei
lumi, lipsitd de orice transcendentd. Camus respinge atat solutia sinuciderii, cat si cea



religioasd, singura posibild la intrebarea daca viata meritd sau nu sa fie traita fiind
mentinerea in prezentd a celor doi termeni ai raportului definitoriu pentru absurd, si
anume lumea irationald si constiinta, acesti doi termeni obligind omul in permanenta
sd se confrunte. Ca urmare, constiinta lucida devine binele unic si suprem, izvor al
tuturor valorilor, fundamentand comportamentul ,,omului absurd”. In conceptia lui
Camus, consecventa acestei atitudini orgolioase si lipsite de sperantd poate
fundamenta o morald a curajului si a unei fericiri aureolate de o tragica grandoare.

Astfel, Ciuma este un roman in care morala omului absurd primeste sensuri
noi, legate de o solidaritate activd. Personajul principal, doctorul Rieux, care
intruchipeaza omul absurd si revoltat, afirma valorile unui eroism cotidian si ale unei
,.sfintenii laice”, aflate in slujba suferintei omului. De la Strainul 1a Ciuma, a avut loc
o evolutie, in sensul solidaritatii si al participarii. Este vorba de trecerea de la o
atitudine de revoltd solitard la recunoasterea unei comunitdti ale carei lupte trebuie
impartasite. Omul absurd si revoltat, a carui moralad este exprimata prin personajele
din acest roman, va impune un sens vietii, lipsitd pentru el de orice sens:
responsabilitatea fatd de ceilalti. Solutia pe care ne-o oferd scriitorul este una de
asteptare, o solutie a muncii zilnice, solidare §i responsabile. Dupd modelul vechilor
greci, Camus incearca sa gadseasca un echilibru Intre naturd si devenire, istorie.
Gandirea lui este fondatd de antinomii, lipsei de masurd opunindu-i-se masura,
nascutd, 1nsd, din revoltd, care este un conflict suscitat constant si stapanit de
inteligenta, este tensiune a constiintei sisifice confruntatd perpetuu cu lumea absurda.
Semnificatia estetica a acestei opere este dublatd de o semnificatie etica.

In Strdinul Mersault este condamnat la moarte pentru ci nu face jocul social, el
fiind ,,strdin de societatea in care traieste”. El spune adevarul, refuza sa-si ascunda
sentimentele si pe datd societatea se simte amenintatd. Este un om care acceptd sa
moara pentru adevar, fara a adopta, insa, vreo atitudine eroica.

_ Referinte bibliografice:
1. J.-M. Domenach, Intoarcerea tragicului, Bucuresti, 1995.
2. J.-P. Sartre, Greata, Bucuresti, 1982.

Tatiana Ciocoi Tehnica focalizarii interne in romanul postmodernist

Loc geometric al Tmpacarii dintre ligibilitate si vendibilitate, romanul
postmodernist exaltd si individualizeaza instanta delegatd sa dea voce tesutului
narativ, rezervand modalitdtilor de focalizare calea regald a regasirii de sine a
subiectului metafizic terorizat de necesitatea ontologica de a gandi si criza gandirii
legitimante. in virtutea noii dimensiuni festive ce a inlocuit pathos-ul din vechea
structurd, romanul postmodernist rastoarnd caleidoscopic straturile de rezistenta
(responsabilitdti, roluri, caractere, etc.) ale romanului de facturd traditionala,
obligandu-le la reorganizari functionale spectaculoase. Astfel, tehnica focalizarii
interne, utilizata frecvent in naturalism pentru a garanta veridicitatea personajelor,
releva astazi angoasa vocii emitente ce se arata incapabild de a opera o distinctie Intre



adevar si falsitate. Naratiunea gestionata de tehnica focalizarii externe, fructificata in
scriitura lui Hemingway si a altor scriitori americani interbelici, pentru a imprima
povestirii o “tenta enigmaticd” (G. Genette), si-a opacizat semnificatia pe masura ce
naratorul a devenit un simplu punct de observatie, complet impersonal, un monitor ce
fixeaza imagini neutre si inexpresive. In egald masura, si focalizarea zero se inalta
polemic pe ruinele vechii sale functionalitati, reducand competenta naratorului
omniscient de a instrui, a comenta sau a interpreta faptele, la o simpla activitate de
observator coplesit de libertatea spatio-temporala si abdicat la dreptul de a emite
sentinte morale sau psihologice. Redimensionarea prospectivei este o solutie
naratologica si, simultan, una existentiald, un colac de salvare pentru naratorul din
romanul postmodernist care, nefiind un garant al adevarului absolut, si nici un
posesor de certitudini, a Tncetat s mai emita judecdti ori sa interpreteze. Fiinta fictiva
intr-un univers fictiv, el denuntd o existentd marcatd de conotatii individuale si
profund subiective.

O serie de productii literare italiene, datdnd din ultimele doud decenii ale
secolului al XX-lea, confirma aceastd noud ordine/dezordine textuala bazatad pe
exploatarea sistematicd a fluidizarii codurilor narative. Sugestiv este, in acest sens,
ultimul roman al lui Italo Calvino, Palomar (1983). Numele protagonistului, acelasi
cu titlul cartii, e Tn consonanta cu denumirea unui celebru telescop si, la fel ca cele ale
unui instrument optic, experientele sale constau Tn a-si concentra atentia de fiecare
data asupra unui fenomen izolat, convingerea protagonistului fiind ca orice lucru este
demn de a fi observat si interogat, raspunsurile parvenind obligatoriu din aceasta
activitate. Palomar 1si consuma existenta in meditatie, interogandu-se si interogand
lumea din ce in ce mai golitd de convingeri absolute. Mecanismul descriptiv pur al
acestui roman calvinian, fard actiuni sau evenimente capabile sa perturbeze calmul
monoton al naratiunii, a fost interpretat de cdtre teoreticianul francez A. Greimas
drept dovada a triumfului descrierii focalizante si a ratiunii insdsi de a fi a actului
nararii. [lustrind dimensiunea cognitivd a punctului de vedere inserat 1In
aspectualitatea discursului (orice discurs fiind acompaniat de observatori cu un punct
de vedere propriu asupra actiunii in devenire), Greimas exemplifica Tn baza textului
din Palomar tendinta contemporana de a vedea realitatea ca fiind o constructie
lingvistica grefatd pe o continui intersanjare a punctelor de vedere. In unul din
capitolele romanului (/] seno nudo), teoreticianul surprinde articularea punctelor de
vedere individuale cu cele socio-culturale: Palomar 1si plimba privirea pe sanul
descoperit al unei femei pentru a-1 aprecia din optici diferite. De doud ori se va
preface ca nu-l observa, de altele doud ori isi va exprima spectaculos descoperirea.
Fiecare privire a lui Palomar, explicd Greimas, fiecare punct de vedere exprima o
teorie esteticd individuala ce se inscrie in problematica esteticd a timpului nostru: “e
vorba, asadar, despre exprimarea a patru pozitii estetice subsumate unei serii de
componente etice. E vorba despre patru puncte de vedere care nu sunt personale, dar
sunt prezentate ca puncte de vedere ale lui Palomar” [1, p. 114].

Dusa pana la consecintele ei extreme, tehnica focalizdrii interne nu consimte
descrierea personajului focalizant, acesta ramanand Tndepartat si necunoscut pentru
cititor, o terta persoana despre care nu cunoastem nimic altceva afard de nume. Fara



istorie, fara trecut sau viitor, Palomar e conceput ca un personaj al privirii, 0 minte
sensibila, dar incapabila de a opera ordonarea punctelor de vedere.

Acest metadiscurs despre perspectiva narativa, despre jocul de planuri in spatiu
si timp, se rezolva Tn romanul lui Luigi Malerba, Il pianeta azzurro (1986), prin
introducerea a trei voci, respectiv, a trei puncte de vedere ce disputd intre ele
“adevarul” enuntarii. Romanul, construit §i el in baza focalizarii interne, mai exact, In
baza a trei focalizdri interne, consfintite de caracterul autodiegetic al fiecarui narator,
nu reuseste sd defineasca transcendenta instantei narante, avand drept consecintd
incalcarea limitelor de demarcatie intre actul enuntirii si enuntatul propriu-zis. In
substratul intim al textului, un narator metadiegetic expune 1n mod direct
evenimentele desfasurate in timpul unei scurte perioade de vacanta la Santo Stefano.
Scurte prolepse si cateva analepse fac sa Tnainteze naratiunea constituitd programatic
sub forma unui jurnal de caldtorie. Dacd la prima vedere se creeaza impresia ca
protagonistul isi povesteste propria istorie, punctul de vedere si vocea fiind, prin
urmare, interne personajului care gandeste si enuntd, la un examen mai atent se
constatd o simulare a expunerii directe: Demetrio nu tine un jurnal, §i nici nu e
antrenat Intr-un monolog interior, confuzia fiind generata de oscilarea continua a
timpurilor verbale intre prezent si trecut. In acest fel, plasarea spatio-temporala a lui
Demetrio-naratorul coincide cu aceea a lui Demetrio-protagonistul, instanta narativa
anuntand concomitent doud pozitii particulare, iar lipsa de legaturd dintre timpul
istoriei si timpul enuntarii acesteia 1i repartizeaza nu numai o data lui Demetrio din
istorie rolul de subiect al enuntatului. In acest caz, lui Demetrio — subiect al
enuntatului, i1 apartine punctul perceptiv de vedere, in timp ce lui Demetrio — subiect
al enuntarii, 1i apartine procesul verbalizarii. Pozitia ideologica, altfel spus, procesul
de orientare a sensului, apartine insa ambelor persoane Tn egald masurd. Efectul
stilistic decantat contribuie la accentuarea incertitudinii procesului de enuntare care
edificd structura internd a romanului. Existd in acest roman al subiectivitatii
nelimitate si un discurs al naratorului extradiegetic care-si asuma un caracter
referential, manifestandu-se prin apelare directd la naratorul extradiegetic, fizionomia
caruia include vaste cunostinte despre practica literard fiind, deci, la curent cu
procedeele narative puse in circulatie si Tn grad de a trasa un parcurs individual Tn
interiorul romanului. Dezarmanta gratuitate a acestui actant pune in evidentd falsa
angajare a lectorului empiric, introdus in tesutul naratiunii drept motiv de a-i furniza
docte citate ce etaleazda amplitudinea culturii autorului empiric. Ironizand
citationismul, Malerba, de fapt, se autoironizeazd, demascand prin multiplicarea
punctelor de vedere si prin disocierea vocilor narante falsitatea limbajului si a
cutumelor literare in general, precum §i absurditatea ambitiei instantei narante de a
inlocui “adevarul”. Proiectul literar al lui Malerba va sfarsi, asa cum mentiona
Francesco Mazzioli intr-un studiu consacrat Materialitatii imaginatiei, prin a
reprezenta in literatura italiand contemporand emblema contrarietatii si simbolul
constiintei anticonventionale, tehnica promovata de Malerba constand in “imediata
anulare de catre pasii succesivi ai nceputului fictiunii ce parea sa evolueze spre
“normalitate” [2, p. 35].

Intr-un roman publicat in 1986, I filo dell’orizzonte, Antonio Tabucchi pune in
legatura tehnicile de reprezentare descrise de Percy Lubbock [3, p. 48-49], efectele de



tip continutistic fiind asigurate de amestecul tipului “panoramic” (telling) de narare
cu cel “scenic” (showing). Naratorul, Tn mod radical instrdinat de istorie, apare 1n ea
doar 1n calitate de voce narantd, manifestandu-se uneori ca punct de vedere ce
construieste scena, preferand Tn general mai mult sa observe decit sa gestioneze
evenimentele. Focalizarea externa prin care debuteaza romanul este abandonata de
naratorul care renuntd sd povesteasca ceea ce el deja stie, limitdndu-si relatarea la
prospectarea evenimentelor asa cum le-ar putea observa orice persoand din afara
istoriei. Este o strategie textuald prin care se introduce un climat de suspans,
procurandu-se in felul acesta, curiozitatea lectorului. In continuare, vocea naratorului
ia locul viziunii acestuia, explicand semnificatia scenei §i, ca in orice naratiune
omniscientd, cunoasterea prevaleaza in raport cu vederea. In esentd, focalizarea
externa ce suscitd un efect de implicare si o activitate de cooperare a lectorului,
alterneaza cu atributiile analitice si de comentare auctoriald ale naratorului, precum si
cu interventiile impresioniste ale personajului, evocate prin intermediul catacrezei, a
ramificatiei de imagini. De aici, supralicitarea n directia confuziei si a misterului,
grefate pe jocul naratorului omniscient decis sd ambiguizeze progresiv istoria si
avandu-si rezolvarea in relevarea angoaselor existentiale caracteristice omului
contemporan.

Atat romanul lui Calvino, cat si cele ale lui Malerba si Tabucchi (seria poate fi
completata cu Se una notte d’inverno un viaggiatore (1980) de Italo Calvino, Atlante
occidentale (1985) de Daniele Del Giudice, L’oro nel mondo (1987) de Sebastiano
Vassalli sau Vangelo di Giuda (1989) de Roberto Pazzi) tintesc sa denaturalizeze in
intregime notiunea de reprezentare chiar din interiorul conventiilor pe care le
demonteaza si le destabilizeaza. Combinarea tehnicilor de focalizare ramane, n acest
scop, o cheie importantd a accesibilitatii si a eficientei mesajului continut.

Criza de prezentd si de unitate a subiectului se face simtita si in romanele lui
Umberto Eco, datand din aceeasi frimantatd perioadd a secolului al XX-lea, in care
productiile literare au demonstrat ca ideologicul nu poate fi separat de estetic,
capatand astfel forma paradigmaticd a semnificatiei postmoderne care foloseste si, Tn
acelasi timp, submineaza presupusa naturalete a actului de narare. Povestirea a ceea
ce “spunea Vallet ca spunea Mabillon care a spus ca Adso spunea” [4, p. 15], sau
cautarea neincetata a unei carti-miraj, lamenteaza de fapt imposibilitatea ontologicad a
experientei i a cunoasterii umane, violenta si vexatiunea fiind rezultatele directe ale
acestei culturi paradoxale.

In Numele trandafirului, atit vocea, cét si viziunea ii sunt delegate lui Adso,
naratorul-protagonist al istoriei ce impune intregii naratiuni o optica scindatd in doud
puncte de vedere: acela al lui Adso-adolescentul care trdieste evenimentele si acela al
lui Adso-adultul care le relateazd. Romanul e scris la persoana intdi, eul narator
apartindnd protagonistului istoriei pe care acesta o retrdieste in memorie apoi o
incredinteaza paginilor unui manuscris. Naratiunea incepe en arriere, avand, in
consecinta, o fabula inchisd si un personaj care zice “eu”, considerandu-se deja in
afara existentei: “ajuns la sfarsitul vietii mele de pacdtos, in vreme ce carunt
imbatranesc ca si lumea, asteptand sa ma pierd in abisul fara de sfarsit al divinitatii
tacute si pustii” [5, p. 12]. Conform clasicei scheme a evolutiei personajului
ptolemeico-antropocentric, lectorul nu trebuie sa fie in asteptarea carthasis-ului, caci



acesta nu va surveni: relativismul critic al opticii lui Eco neagd din start orice
consolanta certitudine prin propunerea unui personaj dezechilibrat, “captiv”’ si cu
“trupul bolnav”, ce si-a pierdut orice finalitate a vietii. Centrat asupra unui eu ce are o
constiintd negativa despre evenimentele traite (“las pe aceasta piele marturia faptelor
uimitoare si de spaima la care in tineretea mea mi-a fost dat sa iau parte”) si nu se
poate abandona, prin urmare, unui flux pozitiv al memoriei, tipul narativ al romanului
apare in toata evazivitatea si iluzorietatea sa chiar din primele pagini: naratorul nu
cuteaza sa scoata din faptele relatate o Tnvatatura, “pentru a lasa celor ce vor sa vina
(daca Antichrist nu le-o va lua Tnainte) semnele toate, ca asupra lor sa-si arate puterea
rugdciunea descifrarii” [5, p. 12]. Eul narator i-a atras Intr-o cursd dialecticd din
prezent spre trecut, din actualitate Tn memorie, cu o precisa constiinta a Tnstrainarii lui
de evenimentele narate. Fapte, personaje, rationamente $i argumentari sunt
destructurate si sustrase timpului si spatiului istoriei-fabuld pentru a fi ancorate in
discursul naratorului care, vorbind, citind, lamentand si proiectind in forme vizive
acea magma clocotitoare, isi foloseste constiinta drept filtru al realitatii. O asemenea
focalizare interna, intretinutd pe parcursul intregului roman, tinde sa disimuleze
caracterul fictiv al constructiei narative, din moment ce masca naratorului
autodiegetic consimte transmiterea unui “adevar” subiectiv ce se refera la instanta
producatoare a enuntului, fara a-1 supune nici unui mecanism de invalidare. Problema
postmodernitatii auctoriale se rezolva prin Tmpletirea timpului trairii cu cel al
amintirii, conturand ingenios cele doua voci narative complementare: vocea lui Adso
cel de 80 de ani si vocea lui Adso cel de 18 ani. Evident, eul biografic al autorului
empiric gaseste Tn aceasta eschiva un mod de a se proteja: “Stiam ca@ povestesc eu o
intamplare cu cuvintele altuia §i daca am precizat in prefatd cda vorbele acestuia
fusesera filtrate la cel putin doud niveluri narative, acela al lui Mabillon si cel al
abatelui Vallet, chiar dacd se putea presupune ca acestia lucraserd numai ca filologi ai
unui text necercetat (dar cine crede asta?), totusi problema se repunea in interiorul
naratiunii povestitd la prima persoana de Adso. Adso povesteste la 80 de ani ceea ce a
vazut la 18. Cine vorbeste? Adso cel de 18 ani sau cel de 80?7 Amandoi, fireste, si voit
anume. Jocul consta n punerea permanentd in scend a lui Adso batran, care reflecta
la ceea ce 11 aminteste cd a vazut si a simtit Adso tanar. Modelul (dar nu m-am
apucat sa recitesc cartea, mi erau de ajuns amintiri indepartate) era Serenus Zeitblom
din Doctor Faustus. Adso era foarte important pentru mine. Inca de la inceput voiam
sd povestesc toata intamplarea (cu misterele, cu evenimentele politice, cu
ambiguitdtile ei) cu vocea cuiva care trece prin evenimente, le inregistreazd pe toate
cu fidelitatea fotografica a unui adolescent, dar nu le va intelege in intregime nici la
batranete, Intr-atat Tncat mai tarziu va alege fuga Tn neantul divin, care nu era ceea ce
invatase de la maestrul sau. Sa fac sa se inteleaga totul prin cuvintele cuiva care nu
intelege nimic” [6, p. 87-106].

Adso este, asadar, centrul focal al unei naratiuni de tip scenic (in sensul de
mimetic), evenimentele cdreia sunt gestionate de naratorul-protagonist conform
regulilor focalizarii interne. Filtrarea evenimentelor prin punctul sdu de vedere scoate
in evidentda doua gradatii ale raportului naratorului cu istoria povestitd: Adso
indeplineste, pe rand, rolul naratorului homodiegetic, fiind prezent in calitate de
protagonist al istoriei (Adso la 18 ani) si al naratorului alodiegetic, in calitate de



narator-observator al istoriei povestite (Adso la 80 de ani). O asemenea bifurcare a
rolului naratorului ar fi trebuit sd atragd dupa sine, in mod normal, o reevaluare de la
distantd a evenimentelor, ceea ce nu se intampld in romanul lui Eco. Experienta de
varstd a batranului Adso raméane inutila, astfel cd naratiunea pare sa se faca de la sine,
iar naratorul, impersonal, nu face decat sd medieze elementele pragmatice (situatii,
roluri, scopuri) ale textului. Ca narator, Adso este o figura centrald, intrucat anume lui
ii Tncredinteaza autorul empiric dreptul de a nu ntelege, privilegiul acesta fiind, de
fapt, mobilul actiunii. Ca protagonist, Adso este o figurd medie, gravitand intre
figurile forte ale lui Guglielmo si Jorge, care reprezintd doud puncte de vedere
contradictorii si partiale in egald masura. Aventura cognitiva a lui Adso traverseaza
conflictul dialectic dintre fortele binelui si cele ale raului, individualizate 1n text prin
multiple opozitii de tipul: progres vs reactiune, tolerantd vs dogmatism, nominalism
vs realism, franciscani vs benedictini, imperiu vs papalitate, rds vs seriozitate,
clarviziune vs orbire, tinerete vs batranete, etc.

In felul acesta, Numele trandafirului reediteaza structura formala a naratiunii
mimetice (romance, dupad Frye), cu diferenta ca romanul sfarseste prin amplificarea
haosului initial (distrugerea abatiei), si nu prin etapa traditionald a anagnorisis-ului. In
naratiunea mimeticd, conflictul eroilor simbolizeaza contrastul dintre lumea idilica (si
valorile ei de fericire, pace, solaritate, tinerete...) si lumea demoniac-nocturna
(implicand solitudinea, durerea, despartirea, moartea...), culminand, de reguld, prin
abolirea celei din urmd. Ca element al naratiunii, Adso nu este insd subordonat
functiei sale predicative, cdci el nu actioneaza, ci suporta actiunile altor agenti, finalul
fericit fiindu-i refuzat prin incalcarea logicii compozitionale a naratiunii mimetice. in
functie de grila de roluri ce caracterizeazd protagonistii la nivelul actiunii,
structurarea sistemului de personaje ar putea fi reprezentatd prin urmatoarea schema:

VICTIME INSTRUME OPRESORI DEFENSOR
NTE

Adelmo Venanzio Jorge Guglielmo

Venanzio Berengario

Berengario Severino

Severino Malachia

Malachia Abatele ADSO

Abatele Jorge

Jorge Jorge

Taranca Salvatore,
Remigio

Salvatore Remigio

Remigio Salvatore

De observat ca personajele-instrumente ale opresiunii devin, pe rind, victime ale
dezastrului ntronat de viziunea opresiva. Singurul care se autodistruge este Jorge, dar
nu pentru a face sa triumfe lumina asupra intunericului (cdci incendierea abatiei pare
sa fie mai curand un foc al infernului decat o aurora a paradisului), ci pentru a-si duce
opera diabolicd pana la capat. “Teme-te, Adso, de profeti si de cei dispusi sd8 moara
pentru adevar”, -- 1l avertizeazd Guglielmo pe discipolul sau, -- “care de obicei fac



foarte multi oameni sa moard impreunad cu ei, adesea inaintea lor, uneori in locul lor”
[5, p. 463]. Jocul consta, asadar, in a demonstra usurinta cu care falsul poate fi luat
drept adevar, raul drept bine, erezia drept profetie, iar orbirea drept clarviziune. Intr-o
carte ce lua in discutie problemele suscitate de narativitatea contemporand
(L’universo del romanzo, Torino, Einaudi, 1976), cercetatorii canadieni R. Bourneuf
si R. Ouellet vorbesc despre strania si contradictoria atractie a omului fatd de lumina
si Intuneric, fatd de liniste si angoasa. Numele trandafirului este un teren al intalnirii
acestor proiecte existentiale contrare, o impletire a realitdtii cu visul sau utopia, a
1dealului cu excluderea, a haosului cu ordinea, a fizicului cu metafizicul. Aceasta
“coincidentia oppositorum” pe care o pretuia atat de inalt la San Tommaso si la
Nicolaus Cusanus si pe care a urmarit-o cu atata pasiune in poetica lui Joyce, aceasta
“dialecticd dintre ordine §i aventurd care este conditia nsasi a aventurii, chiar daca
introduce definitiv criza ordinii” [7, p. 133], face parte din proiectul intim al
romanului lui Eco. Si nu e de mirare cd Adso-naratorul e incapabil sa Tnteleaga ceva
mai mult la 80 de ani decat la 18, din moment ce autorul empiric considera istoria
omenirii drept o enigma, un produs al rasului divin, iar contrastele fundamentale pe
care se edificd schela romanului sunt irezolvabile din punct de vedere filozofic.
Monstruozitatea “epifaniei lumii de-a-ndoaselea” [5, p. 447] este explicata de Raul
Mordenti intr-un articol ce viza, ironic, omniscienta lectorului romanelor lui Eco prin
asa-zisul “efect Fantozzi”, “‘un mecanism al confuziei tragice dintre realitatea/ crezuta
falsd si falsitatea/ crezutd adevarata” [8, p. 42]. Nu in zddar primul si singurul
rationament teologic formulat de Adso de-a lungul vietii sale de cdlugar suna in felul
urmator: “Dar cum poate sa existe o fiinta necesara cu totul alcatuitd din posibilitate?
Ce diferenta mai e atunci intre Dumnezeu si haosul inceputurilor? A afirma deplina
atotputernicie a lui Dumnezeu si deplina lui libertate fatd de propriile sale alegeri, nu
este totuna cu a demonstra cd Dumnezeu nu existd?” [5, p. 464]. Fara indoiala,
incheierea teologica a lui Adso vrea sa ne spund cd “in univers nu existd nici un
rationament” [5, p. 464] si cd “singurul adevar este sa ne Tnvatam sd ne eliberam de
pasiunea nesandtoasa pentru adevar [5, p. 463]. Deriva de aici o logica strident
paradoxala care admite validitatea oricarui adevar. Faza extremda a multiplicarii
semnificatiilor Numelui trandafirului il conduce pe Leonardo Lattarulo la semnalarea
lipsei nivelului anagogic sau a sensului suprem, cu consecinta ca romanul a devenit
simbolul unei “disperari etice” si a unei “teologii negative” [9, p. 98-99].Uzajul
formulei romanului politist, considerat a fi nucleul “comercial” al romanului,
reprezinta, pentru Lattarulo, tragedia sfarsitului de mileniu care nu inceteazd sa
repropund fundamentala problemd etica a Raului. De la punctul de vedere etico-
mistic si pand la cel logico-epistemologic, Leonardo Lattarulo nu vede in Numele
trandafirului decat doua strategii de combatere a Raului si Haosului: una apartinand
lui Guglielmo si cealalta — lui Jorge, ambele fiind iminent falimetare.

Exemplu de semioza ilimitata, de “erupere infinitd a sensului”’, cum ar fi spus
Barthes, Numele trandafirului releva fondul inepuizabil de corespondente ascunse ale
universului, promovat ca principiu semiotic al romanului de datd recenta, in care
dimensiunea adevarului poate exista doar in interiorul fictiunii.
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A i

Roxana Albu  Personajul literar: aspecte teoretice

O sistematica a personajului literar este foarte greu de realizat
deoarece exista o multitudine de teorii si sisteme critice despre
problema in cauza, in ansamblul lor aceste teorii alcituiesc un

corpus critic eterogen si, deci, greu de sistematizat.

Instanta narativd superioara, care este personajul, reprezintd o modalitate de
concentrare a realului intr-o forma ce devine, prin chiar acest fapt, simbolica.

Categoria narativa reprezentatd de personaj, impreund cu aceea de actiune,
alcatuieste centrul focal al unei naratiuni (id est: al literaturii de fictiune).

Unele dictionare ne oferd un tip de definitii ale personajului care inglobeaza
intotdeauna - in sistemul semantic al notatiilor si caracteristicilor binare - trasatura [+
uman]. Este un lucru demn de mentionat faptul cd nu ntotdeauna actantii sunt
reprezentati de fiinte omenesti : un personaj poate fi o boald, un scaun etc. Poeticienii
moderni au toata dreptatea sd observe ca romanul nu figureaza fiinte omenesti, ci
fiinte de hartie. Deci, personajele nu sunt intotdeauna figuri antropomorfe.

Singura cale de acces spre personaj este lectura. Mai mult decat oricare dintre
,componentele” literare, care par a exista independent de lecturd, personajul are
nevoie de reprezentarea lectorului. Personajul este o reprezentare mentalda ghidata
strict de indicatiile textului. Ceea ce 1i este caracteristic acestui tip de reprezentare
mentala este faptul cd ea exista pentru autor, pentru lector, pentru celelalte personaje
ca un orizont de constiinta, ca un subiect.

Dar dacd personajul prinde consistentd imaginard doar prin actul lecturii
inseamna ca el se incarca de ceea ce face specificul oricdrui act in derulare: faptul ca
are loc hic et nunc. In pofida timpului povestirii, care situeazi ceea ce se intimpla de
obicei la trecut, personajul si lumea lui urca mereu in prezentul reprezentarii.

O. Ducro si J. M. Schaeffer considera ca personajul este ,,construit ca o cvasi—
persoana (ceea ce nu inseamnd neapdrat cd este construit ca un eu psihologic in
sensul modern al termenului)” si cd ,,a reprezentat intotdeauna una din categoriile cel
mai frecvent ntrebuintate de cititorii de povestiri ca si de spectatorii pieselor de



teatru, demonstrand astfel ca ea corespunde unei tematizari ,,spontane” a materiei
dramatice si narative” [1, p. 485].

Un personaj de roman reprezinta o conceptie asupra fiintei umane, sub imaginea
plasmuita de autor fiind concentratd o anumita viziune asupra lumii. Personajul nu se
identifica cu persoana. Personajul absoarbe, in substanta sa, trasdturile esentiale
morale, afective, intelectuale si chiar fizice - ale unui grup uman pe care-1 rezuma si-1
exprimad. Exista totusi ,,0 relatie intre personajul fictiv si persoana care nu este catusi
de putin contingenta: personajul reprezintd fictiv o persoand, astfel ca activitatea
proiectata, in virtutea cdreia il tratdm pe primul ca o persoand, este esentiald in
crearea $i receptarea povestirilor. Textul de fictiune mimeaza astfel textul factual: or,
in aceasta din urmad, numele de persoane (si deci personajele cu atributele si actiunile
lor) se referd la persoana (cu atributele si actiunile lor)” [1, p. 486].

In ceea ce priveste asa-zisul psihologism - variabil din punct de vedere istoric —
notiunea de personaj nu intretine nici o legaturd privilegiatd cu ideea unui eu
psihologic in sensul modern al termenului.

Una din principalele functii ale personajului este aceea de ordin diegetic. Din
punct de vedere sintactic personajul apare ,,ca o forma vida definitd prin functia de
sinteza a diferitelor roluri de agent sau de pacient pe care le asuma, si in general prin
ansamblul atributelor care-i vor fi atribuite de-a lungul povestirii” [1, p. 487].

Personajul are si o functie axiologica realizatd prin calitatile sale intrinseci, deci
prin caracterizarea sa. Alegerea numelui este primul pas deoarece numele este
intotdeauna deictic, descriptiv. Conform ,Noului dictionar ...” al lui Ducro si
Schaeffer, caracterizarea axiologica poate fi directa atunci cand ,,naratorul ne spune
ca este curajos, generos etc.; sau atunci cand x este caracterizat de un alt personaj; sau
atunci cand eroul se descrie singur” [1, p. 488]; este indirecta atunci cind ,,sarcina de
a trage concluziile 1i revine cititorului”, acesta identificand calitatile personajului fie
pornind de la actiunile Tn care acesta se afla implicat, fie pornind de la modul 1n care
personajul (care poate fi naratorul Tnsusi) 1i percepe pe ceilalti sau este perceput de
catre ei” [1, p. 488].

Silviu Angelescu contureaza un model antropologic ce este activat partial prin
portret (id est: caracterizare, descriere). Concluzia este ca portretul, unitate epica
subordonatd personajului, manevreaza la randul lui unitdti de rang inferior. Acest
model antropologic este unul aproape ideal ca sa se poatd verifica si valida astfel
orice descriere de personaj. Exterior este desfasurat dupa urmatoarele coordonate :

1. CORPUL - silueta, proportii: - talia, - constitutia, - bratele, -
mainile, - gatul, - umerii, - picioarele.

2. FIGURA - forma capului, - conturul fetei, - parul, - fruntea, -
sprancenele, - ochii, - nasul, - gura, - buzele, - barbia, - tenul, -

ridurile, (- barba si mustdtile), - urechea.
3. SEMNE PARTICULARE - rectificari anatomice cu sens cultural: urme ale
unor interventii chirurgicale, - mutildri, (juridice, religioase, profesionale,
terapeutice, accidentale), -tatuaje si ornamente (religioase, politice, erotice).
VESTIMENTATIE
PODOABE SI INSIGNE

s



6. TRASATURI DINAMICE (functionale) - tinuta corpului, pozitia capului, -
mersul, - mimica, - privirea, - vocea, - rasul, tusea, - vorbirea.

7. EFECTUL DE ANSAMBLU SAU MINA, AERUL PERSONAJULUI |2,
p. 39 - 40].

Aceste trasaturi fizice (modelul antropologic exterior) pot fi completate cu
detalii psihologice, morale si etice ale persoanei descrise(modelul antropologic
interior): spiritul superficial sau profund, cultivat sau necultivat, ironic sau tolerant;
particularitati comportamentale, de limbaj sau atitudine, temperamentul, predispozitia
eticd, vocatia religioasd sau absenta acesteia, curajul, prudenta sau lasitatea,
sobrietatea sau literalismul, sinceritatea sau ipocrizia, intregul complex al viciilor si
virtutilor. Toate acestea pot fi inregistrate direct sau sugerate. Acest tablou, care are
in vedere caracteristicile fizice i psihologice ale personajului, trebuie completat cu
studiul rolurilor Tn economia povestirii: actant sau individ cu propria sa personalitate,
personajul se defineste in cadrul unui sistem si-si datoreaza o parte din originalitate
caracteristicilor sale contrastante.

Un procedeu foarte interesant de caracterizare este si emblema. Aceasta poate fi
un obiect al personajului, un gest repetat, 0 anumitd maniera de a se Tmbraca si vorbi,
locul unde trdieste. Toate aceste detalii capdta o valoare simbolicd si ar fi ,,un
exemplu de utilizare metaforica a metonimiilor” [1, p. 488].

Modelizarea actantiala surprinde si unele tipologii actantiale formale. Exista
astfel diferenta intre:

a) Personajele statice si personajele dinamice. Personajele care nu se
schimbd de-a lungul naratiunii sunt numite statice opunandu-se astfel celor care se
transforma si sunt numite dinamice. Un caz particular de persona;j static 1l reprezintd
tipul, ale cdrui atribute ramén identice de-a lungul naratiunii. O foarte interesanta
clasificare face si A. Holban. El distinge romanele statice de romanele dinamice,
preferandu-le pe cele dintdi unde nu se intdmpld nimic din punct de vedere
evenimential, putand astfel sd aplice metoda variatiunilor pe aceeasi tema si sa scoata
in evidenta abisurile personajelor si transformarea lor 1n stari de constiinta;

b) Personaje principale si personaje secundare. Aceasta clasificare este
facuta in functie de rolul pe care personajele si-1 asuma intr-o povestire. Personajele
secundare au uneori o functie episodica. Cele principale sunt reprezentate de eroi
sau protagonisti.

c) Personajele supuse intrigii si personaje slujite de intriga. Personajele
supuse intrigii nu apar decat pentru a asuma o functie In Tnlantuirea cauzald a
actiunilor. Personajele ajutate de intrigd sunt prezente mai ales In ,,povestirea
psihologica [1, p. 490] episoadele avand ca scop principal sd scoatd in evidenta
trasaturile caracterologice ale unui personaj.

Personajului 1i este caracteristic un discurs holografic. Fenomenul de
holograma constd in faptul ca fiecare dintre partile intregului se reface ca un
organism independent deoarece fragmentul detine intreaga informatie a intregului,
astfel ca holomorfismul este proprietatea operei literare de a-si pastra, desfacuta in
fragmente, caracteristicile si puterea de a exprima. In aceasti directie, portretul capata
statut de holomer (C. Noica): ,,prin simplul fapt ca participa la efortul operei literare,
portretul imprumuta insusirile acesteia; la randul lui, odata admis in universul operei,



portretul nu intarzie sa devina un factor de inductie, care coopereazad pentru a produce
semnificatia” [2, p. 81].

E. M. FORSTER pune si el problema antropomorfismului personajului in
capitolul Oamenii (People) din lucrarea Aspecte ale romanului (Aspects of the
Novel, 1927). El considera ca in mare parte actorii (the actors) unui roman sunt in
general oameni. Aceasta alegere se datoreazad afinitatii dintre narator si personajele
sale care, prin intrinseca lor calitate umana, sunt mai bine cunoscute de acesta :
,ince the actors in a story are usually human, it seemed convenient to entilie this
aspect People. Other animals have been introduced, but with limited succes, for we
know too little so far about their psychology” [3, p. 30].

Romancierul creeaza - in opinia lui E.M. Forster - niste mase de cuvinte, prin
care se descrie Tn mare pe sine, dd acestor mase nume §i sex, le inzestreaza cu gesturi
plauzibile, le face sa vorbeasca intre semnele citdrii si sa se comporte credibil. Aceste
mase de cuvinte sunt personajele.

In functie de gradul de complexitate, E.M. Forster imparte personajele in: plate
('flat') si rotunde ('round'). Personajele rotunde sunt denumite si ,,compacte” in
Noul dictionar... al lui Ducro si Schaeffer.

Personajele plate sunt usor de recunoscut de ochiul emotional al lectorului ('by
the reader's emotional eye'). Au anumite avantaje pentru autor: nu e nevoie niciodata
sa fie prezente a doua oard; nu se razvratesc niciodata; dezvoltarea lor nu trebuie
urmaritd cu grijd; isi produc propria lor atmosferd; sunt, cu usurintd, tinute minte de
cititor dupa lectura. Forster da exemplul lui Dickens, ale carui personaje sunt aproape
toate plate si totusi existd un minunat sentiment de profunzime umana. Personajele
plate nu sunt, Tn sine, mari realizari artistice la fel ca cele rotunde, dar ele pot fi cele
mai reusite atunci cand sunt comice.

Numai personajele rotunde pot juca roluri tragice de o oarecare intindere in
timp si ne pot emotiona. Testul este capacitatea lor de a ne surprinde intr-un mod cat
mai convingator. Daca personajul nu ne surprinde niciodata, vom spune ca este plat.

Din punct de vedere comparativ, personajele rotunde se aseamand cu mai sus-
amintitele personaje dinamice.

Formalismul cu prelungirile sale structuraliste s-a ridicat impotriva excesului
de psihologie. Incomodat de personaj, acesta il respinge cu totul. In locul lui se
folosesc termenii de functie sau rol (V. Propp, E. Souria ., Cl. Bremond), actant (AJ.
Greimas, Tz. Todorov), actor (L Doleze, J. Lintvelt). Substitutia este posibild intr-un
mediu intelectual care acorda prioritate actiunii (sau naratiunii) n dauna personajului,
din ratiunea simpla cd actiunea se supune mai usor operatiunilor de restrangere si
generalizare. Rolurile, actantii sau actorii se integreaza unei gramatici narative In care
predicatul (atributul) creeaza subiectul. Aceste concepte, vehiculate in cercetarile de
naratologie, nu pot insd substitui cu adevarat termenul de personaj, fie si pentru ca
sensurile lor nu coincid. Un personaj poate Tndeplini unul sau mai multe roluri, dupa
cum un rol poate fi jucat de unul sau mai multe personaje.

Portretul, ca procedeu literar, este un element constitutiv al unei structuri
complexe, opera, in ierarhia cdreia ocupa un loc, indeplineste o functie, realizeaza un
efect. In sistemul operei literare, portretul este subordonat unei instante superioare -
personajul. Asa cum il defineste Tomasevski, personajul capata statutul unui element



ordonator, un procedeu de grupare si Tnlantuire a motivelor: ,,Procedeul obisnuit prin
care se realizeaza gruparea personajelor si ingiruirea motivelor consta Tn crearea unor
personaje purtdatoare ale unor motive anume. Apartenenta unui motiv la un personaj
dat faciliteaza atentia cititorului. Personajul apare ca un fir conducator, care creeaza
posibilitatea unei bune intelegeri a motivelor ingramadite si se constituie Tntr-un
mijloc auxiliar de clasificare si ordonare a motivelor izolate. Pe de alta parte, exista
procedee care permit identificarea personajelor si a relatiilor dintre ele. Trebuie sa
recunosti un personaj, dar si personajul trebuie mai mult sau mai putin sd atraga
atentia” [4, p. 276 - 277].

Personajul este, asadar, asimilat unui rol obtinut prin gruparea motivelor, este o
aparenta creatd prin manifestarea unei functii.

Dintre procedeele de identificare a personajului, Tomasevski mentioneaza
onomastica, caracterizarea (directa sau indirectd), mastile (cu sensul de descrieri ale
aspectului exterior) si vocabularul, ca urmare a aptitudinii pe care i-o recunoaste de a
sugera firea si experientele personajului.

Analizand basmul popular din perspectiva personajului, V1. Propp constata ca
actiunile acestuia se inscriu intr-o serie a invariabilelor, in vreme ce numele,
infatisarea, modul de a proceda compun o serie a variabilelor, care nu afecteaza
substanta personajului. In felul acesta, pentru cercetitorul rus, personajul devine un
artificiu a carui stereotipie, fatald, este conditionata de ceea ce face, in vreme ce
diversitatea ii este asigurata de cine §i cum face. Ca artificiu, personajul este o entitate
subordonata subiectului, rostul sau in constructia epica fiind acela al unui semn menit
sd marcheze, conventional, unitatea realizatd prin gruparea unor functii. Functia
reprezintd o actiune a unui personaj, semnificativa pentru desfasurarea narativa.

Teoria lui Propp admite ca intre variabilele narative (motivele) si invariantele
narative (functiile) nu exista o corespondenta biunivoca. Una si aceeasi functie poate
fi exprimatd prin motive diferite (echivalentd functionald), tot asa precum unul si
acelasi motiv (sau secventa de motive) poate sd reprezinte functii diferite (polivalenta
functionala).

VI. Propp delimiteazd sapte ,,sfere de actiuni”: agresorul, donatorul, adjutantul
printesei si al tatdlui ei, mandatarul, eroul si falsul erou. Fiecare din aceste sfere de
actiune intruneste un numar precis de predicate. Ele corespund, prin urmare, unor
roluri, care nu coincid in mod necesar cu un personaj: acelasi rol poate apartine mai
multor personaje, si analog, unui singur personaj 1i pot reveni mai multe roluri.

Mihail Bahtin este rebelul scolii formale. Dupa ce aderase total la formalism, se
intoarce Tmpotriva conceptelor formale. Pentru a-si demonstra alegerea el scrie
Metoda formala in literatura.

In cazul lui Bahtin nu este vorba de a analiza literar, ci de a analiza lingvistic, nu
este vorba de literatura, ci de literalitate.

Dialogicul constituie, in teoria literara, marea tema de reflectie a lui M. Bahtin.
Conceptul acopera in viziunea poeticianului rus o semnificatie larga pana la metafora.
impletirea neierarhizata a doua voci, discursuri, constiinte este creatoare de polifonie,
deci de dialog. Acest concept nu trebuie confundat cu sistemul dialogal. La nivelul
personajului, dialogismul ar reprezenta un schimb de mesaje intre doua sau mai multe
personaje prinse in tiparul fundamental EU - TU si capabile sa stabileasca intre ele o



relatie de intimd intrepatrundere a constiintelor. Dialogismul este relatia intre un
subiect si "celalalt" (alteritatea persoanei). Astfel are loc o intelegere a eului si a
,,celuilalt”.

“Problemele poeticii lui Dostoievski” (1929; trad. rom. 1970) cerceteaza
dialogicul funciar al creatiei lui Dostoievski in trei zone, a relatiei personaj-autor, a
ideii si a constructiei romanului.

Personajul dostoievskian are unele caracteristici particulare. Eroul nu este o
suma de trasaturi bine definite si ferme, ci un punct de vedere distinct asupra lumii si
asupra lui Tnsusi.

Eroul dostoievskian, spune Bahtin, preia cateva din atributele traditionale ale
autorului, deoarece lui 1i revine sd scoata la lumind o perspectiva noua, diferitd in
chiar cuprinsul romanului, asupra realitdtii exterioare si interioare. Ludm act de
universul romanesc si prin constiinta autorului, si prin constiinta personajelor, care se
afirma pregnant, dupa o logica diferitd de a autorului.

Dostoievski realizeaza un fel de autonomie a punctului de vedere a personajului
in raport cu punctul sdu de vedere. Constiintele prezente in roman sunt egale in
drepturi. Ruptura dintre constiinta autorului si constiinta personajului ar fi creatoare
de dialog.

Daca subordonarea eroului fatd de autor este o caracteristicd a monologicului,
relativa libertate si independenta caracterizeaza dialogicul. Monologicul si dialogicul
se pot determina luand 1n consideratie raporturile interne dintre personaje sau lumea
personajului ca univers in sine.

Personajul se autoexplica, se autodezvaluie, se marturiseste, se confeseaza. De
aici, tehnica Icherzihlung (naratiunea la persoana intéi). Fiecare personaj important
are dreptul la propria sa exprimare, ceea ce transforma romanul intr-o suma de voci
intretesute (polifonice).

Pentru Bahtin, romanul reprezintd un fenomen pluristilistic, plurilingvistic si
plurivocal, dar i un ansamblu de unitati compozitional - stilistice :

a) naratiunea literara directd a autorului;

b) stilizarea diferitelor forme ale naratiunii orale curente;

c) stilizarea diferitelor forme ale naratiunii (scrise) curente (scrisori, jurnale
intime);

d) diverse forme literare ale limbajului autorului;

e) limbajul individualizat din punct de vedere stilistic al personajelor.

Stilul romanului este, deci, o imbinare de stiluri, de unde rezultd si
plurilingvismul acestei forme literare. Acest punct de vedere deplaseaza accentul de
pe intdlnirea a doud orizonturi de constiinta pe Tmpletirea a doud sau mai multor voci
purtatoare ale unor ideologii distincte, autonome.

Pentru Bahtin, dialogul transcede personajul, care oricit de important ar fi
pentru materializarea principiului dialogic, raméne totusi o parte din structura de
ansamblu a dialogului din roman (personajul e o voce intre alte voci). Personajul
poate fi el insusi o structurad dialogald completa, ansamblu de voci, spatiu subiectiv de
constiinte intrepdtrunse.



Jin dialogic, verbul fundamental nu este ,,a fi”, ci ,,a parea”. Existenta ca masca,
cu masca, printre masti goleste Eul de sentimentul propriei consistente si-1 obliga sa
traiasca experienta vidului interior” [5, p. 207].

Legat de problematica personajului regasim la Bahtin conceptul de
CRONOTOP. Abordarea acestui concept s-a facut in capitolul intitulat Formele
timpului §i ale cronotopului in roman. Eseuri de poetica istorica din Probleme de
literatura g§i estetica: ,in cronotopul literar-artistic are loc contopirea indiciilor
spatiale si temporale intr-un ansamblu inteligibil si concret. Timpul, aici, se
condenseazd, se comprima, devine vizibil din punct de vedere artistic, spatiul Tnsa se
intensifica, patrunde in miscarea timpului, a subiectului, a istoriei. Indiciile timpului
se releva 1n spatiu, iar spatiul este inteles si masurat prin timp. Intersectarea seriilor si
contopirea indiciilor constituie caracteristica cronotopului artistic” [6, P. 294 - 295].

Vorbind despre imaginea omului care ar putea insemna Insd mai mult decét
portret, adica personaj, Mihail Bahtin 1i preciza, de altfel, valoarea de cronotop:
»Cronotopul, ca o categorie a formei si continutului, determind (intr-o masura
considerabild) si imaginea omului 1n literaturd; aceastd imagine este Intotdeauna
esentialmente cronotopicd” [6, P. 295]. Astfel personajul se afla in punctul de
intersectie al seriei temporale cu seria spatiala.

Cei mai importanti cronotopi sunt:

a) Cronotopul intalnirii unde predomind nuanta temporald si are o mare
valoare emotionala;

b) Cronotopul drumului. Acesta este legat de cronotopul intalnirii si are o mai
mica intensitate emotional-valorica. Aici sunt consumate evenimentele si tot aici sunt
depasite distantele sociali.

c) Cronotopul pragului are o mare intensitate emotional-valorica. Poate avea si
un aspect metaforico-simbolic fiind astfel si un cronotop al crizei si al cotiturii Tn
viata.

Cronotopii pot avea o importantd tematica (in jurul lor se tese subiectul) si o
importanta figurativa (cronotopul ajutind la prezentarea in imagini a evenimentelor).
Toate elementele abstracte ale romanului graviteaza in jurul cronotopului si, prin
intermediul lor, sunt implicate Tn expresivitate artistica.

Caracterul general al relatiilor intre cronotopi este dialogic.

Bahtin descopera si un cronotop creator in care are loc schimbul dintre opera si
variat si in care se desfagoara viata deosebitd a operei.

Claude Bremond are un rol foarte important pentru structuralismul francez, dar
si pentru structuralism in general. El propune, totusi, o revizuire a demersului
formalist. In capitolul Mostenirea lui Propp (subcapitolul Mesajul narativ) din
Logica povestirii, V1. Propp este preluat critic. El reprezinta, in acelasi timp, punctul
de plecare in analiza de tip Bremond.

In comparatie cu Propp, Bremond refuzi si puna accent doar pe functie si sa
elimine ,,din structura povestirii referinta la personaje. Functia nu este pur si simplu
enuntul unei actiuni (Prejudiciere, Lupta, Victorie) fard un agent sau un pacient
determinat, ca si cum n-ar avea importantd sa stim daca autorul prejudicierii va
deveni mai apoi unul dintre luptatori, si in cele din urma Tnvingatorul sau nvinsul
acestei lupte. Dimpotriva, functia unei actiuni nu poate fi definita decat in perspectiva



intereselor sau initiativelor unui personaj, pacientul sau agentul acelei actiuni. Mai
multe functii nu se inldntuie decat daca presupunem ca ele se raporteaza la povestea
aceluiasi personaj. (...) Vom defini deci functia nu numai printr-o actiune (pe care o
vom numi proces), ci prin punerea in relatie a unui personaj-subiect si a unui proces-
predicat; sau, altminteri, pentru a adopta o terminologie mai clard, vom spune ca
structura povestirii se bazeazd nu pe o secventd de actiuni, ci pe o Tmbinare
(agencement) de roluri” [7, p. 167 - 168].

Definitia rolului este: ,atribuirea unui subiect-persoand unui predicat-proces
virtualizat, actualizat sau finalizat” [7, p. 169]. Acest prediat-proces are loc - dupa
cum reiese si din definitie - in trei timpi. In aceastd triada, termenul posterior il
implica pe cel anterior: nu poate exista finalizare daca nu a existat actualizare, nu
poate exista actualizare daca nu a existat virtualitate.

Lucrarea lui Bremond, ,.fiind un inventar al rolurilor narative, se straduieste sa
nu uite niciodatd cd rolurile despre care trateaza sunt cele care pot apare nu numai in
povestire, ci prin povestire §i pentru povestire : prin povestire, In sensul ca
introducerea sau stergerea unui rol, intr-un anume moment al naratiunii, este
intotdeauna ldsatd la discretia naratorului, care are de ales intre a-l trece sub tacere
sau a vorbi despre el ; pentru povestire, In sensul ca definirea rolurilor se produce in
ea, cum a spus-o Propp, ,,din punct de vedere al semnificatiei lor pentru desfasurarea
actiunii” [7, p. 167-168].

Scopul lucrarii este sa intocmeascd o listd, mai mult sau mai putin Tnchisa, a
functiilor elementare a caror combinare da nastere unor roluri mai complexe. Rolurile
sunt dihotomice: pacientul (afectat de procese) si agentul (initiatorii acestor
procese). Rolul de pacient poate fi jucat de ,,orice persoand pe care povestirea o
prezintd ca afectatd, intr-un fel sau altul, de mersul evenimentelor povestite” [7, p.
174].

Pacientii pot suferi doua tipuri de actiuni: influentele care se exercita asupra
constiintei subiective, care o capatd pacientul despre soarta lui si prin care primeste
sau nu informatii, satisfactii sau insatisfactii, sperante sau temeri; actiunile care se
exercitd obiectiv asupra sortii pacientului fie pentru a o modifica (ameliorare sau
degradare), fie pentru a o mentine in aceeasi stare (protejare sau frustrare).

Agentii pot fi de doua tipuri: voluntari §i involuntari. Agentul voluntar este
,orice persoand care, dupd ce a conceput proiectul de a modifica starea de lucruri
existenta, trece la actiune pentru a realiza aceastd schimbare” [7, p. 215]. Agentul
involuntar este cel care ,,determina Tn urma unei Intreprinderi voluntare alte procese
decat cele pe care le hotarase pentru realizarea sarcinii ce-i incumba” [7, p. 170].

Bremond, Tn urma analizei rolurilor generale de pacient si agent, a descoperit $i
o serie de agenti specifici: influentatorii (informatorul, tdinuitorul, seducatorul,
intimidatorul, obligatorul, interdictorul, sfatuitorul si sfatuitorul inhibitor);
modificatorii (amelioratorul si degradantul); conservatorii (protectorul si frustratorul
etc.)

Notiunea de personaj va fi redusd deci la aceea de persoana care intervine in
desfasurarea evenimentelor povestite pentru a juca fie un rol de pacient, fie unul de
agent.



In sistemul semiotic al lui Algirdas Julien Greimas notiunile de actant, agent
etc., au o extensie mai mare decat cea a notiunii de personaj, dat fiind ca ele denota
un simplu rol narativ care nu este realizat in chip necesar de un agent uman sau
antropomorfizat, sau care poate fi realizat de mai multe personaje.

In teoriile semantice actantul desemneazi o persoani sau un lucru angajat in
proces si jucand un ,,rol” n functie de raportul fatd de proces si fata de alti actanti.
Actantul se defineste si nu existd decat prin ,rolul” semantic jucat in procesul
actantial.

In naratologie conceptul de actant a fost introdus de Greimas. Acesta l-a si
definit ca fiind ,,0 clasd 1n care actorii (=personajele) intra ca elemente componente,
intre actanti §i actor stabilindu-se un raport analogic cu cel dintre invariantd si
variante in fonologie; invarianta pe care o constituie actantul se materializeaza in
diversele povestiri concrete sub forma unor actori / personaje care indeplinesc aceeasi
functie narativa” [8, p. 18].

Greimas substituie - intr-o analiza semantica a structurilor narative culte - triada
agent-pacient-beneficiar printr-un numar de sase categorii ordonate Tn perechi de
opozitii binare, constituind o structurd actantiala de baza, care continua sa fie
subordonata verbului:

. modalitatea lui A PUTEA : subiect vs. obiect
. modalitatea lui A STI: remitent vs. destinatar
o modalitatea lui A VREA : adjuvant vs. opozant

,Relatia dintre actant si actor este dubld: pe de o parte, se stabileste intre cele
doud concepte un raport de incluziune, actorul desemnand concurenta, iar actantul
clasa; pe de alta parte, un singur actor poate reprezenta reuniunea mai multor actanti
(de ex., eroul unui basm poate Indeplini functiile actantiale de subiect, dar si
destinatar sau chiar de adjuvant, Tn raport cu naratia concretd in care figureaza ca
personaj) [8].

In sistemul greimasian elementele constitutive ale enuntului: functia (F) si
actantul (A) sunt izotope: orice specificare semantica a lui F se va repercuta asupra
lui A si invers (a dona > donator). Introducerea treptatd a unor restrictii semantice
determinate va duce la constituirea a doua tipologii paralele: cea a functiilor (a
faptuirii) si cea a actantilor (subiecti umani ai Infaptuirii).

Greimas mai distinge doud mari tipuri de enunturi narative: enunturile
descriptive (care relateaza un eveniment 1n curs, actiunea efectiva a unui actant) si
enunturile modale (care anticipeaza ipoteza unui eveniment viitor, a unei infaptuiri
virtuale). Enunturile modale mentionate pot fi reprezentate si astfel:

ENUNT MODAL
A VREA sa faca A STI sa faca A PUTEA sa faca
(prin viclenie) (prin putere sau magie)

ol | AV A VOI

sd faca sd stie sa poata



Referitor la modalizarea narativitdtii si la organizarea actantiald, Greimas
adauga: ,,Conceperea unui actant debarasat de reziduul sau psihologic si definit doar
prin actiunea sa este conditia sine qua non a dezvoltdrii semioticii actiunii” [9, p. 5].
Asadar, actantul are o componenta pasiva (psihologia sa) si 0o componentd activa
(actiunea). Intre acestea exista un raport univoc, unilateral: componenta pasiva poate
sa motiveze (sau nu cateodatd) componenta activa.
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Elena Prus Mitul si literatura

Preluarea mitului din traditia orala in creatia poetica corespunde Tnscrierii lui in
circuitul scriptural al culturii moderne. Scos din ordinea religiosului §i adus in
ordinea artisticului, mitul se metamorfozeaza — devine motiv poetic.

Relatiile intre mit si literaturd trebuie si fie concepute in ambele sensuri. In
articolul Qu’est-ce qu’un mythe littéraire?, publicat in 1984 in Littérature, Philippe
Sellier mentioneazd cd mitul literar nu se reduce la supravietuirea mitului etno-
religios in literaturd. Autorul defineste criteriile determinante ale mitului etno-
religios: povestire fondatoare, anonima si colectiva, consideratd ca adevarata, avand
o functie socio-religioasd, guvernatda de o logicd a imaginarului si care se
caracterizeaza prin opozitii structurale pertinente. Trecerea de la mit la mitul literar
este Tnsotitd de pastrarea/disparitia anumitor caracteristici. Cele care dispar sunt
primele trei: mitul literar nu fondeazd si nu instaureaza nimic; operele care il
ilustreaza sunt in principiu semnate; si, Tn sfarsit, mitul literar nu este considerat ca
adevarat. Trasaturile comune ale mitului religios si ale celui literar sunt saturarea
simbolica, organizarea compacta si explicarea metafizica.

Pe masura ce s-a perimat esenta lui religioasa, mitul a trecut in literatura si arta,
fiind considerat fictiune poetica (exprimand adevaruri morale eterne) si sursa de
inspiratie (,,pre-text”) Disparitia treptatd a ambivalentei universale a simbolurilor
sacre, care se regasesc 1n mituri, a transformat miturile in simple fictiuni. De-a lungul
timpului, caracterul initiatic al acestor povestiri a disparut cite putin indaratul
aspectului lor poetic si romanesc.




Daca Platon condamna drept imorale in educarea tineretului povestile
mitologice ale poetilor, afirmand ca acestea sunt povestiri carora nu trebuie sa li se
ingaduie accesul in Cetate (Republica, II), Georges Dumézil, la inceputul lucrarii sale
Mit si Epopee este aproape de a recunoaste ca astdzi noi nu cunoastem miturile decat
prin literaturd. Mai devreme sau mai tarziu, miturile sunt chemate la o cariera literara
proprie. Ce s-ar cunoaste despre Ulise fara Homer, despre Antigona fara Sofocle?

Artistul se gaseste intr-un ,raport de mitologizare” fatd de naturd si de
societate, determinat de conceptia si personalitatea sa. Expresie a protocreatiei
artistice a umanitatii, vigoarea imaginativa a mitului este incontestabild. Preluand
anumite motive literare, artistice, scriitorul sau artistul aduce modificari cu o mare
libertate, rezervandu-si chiar dreptul de a-i adduga semnificatii noi. Pierre Albouy
considerd chiar ca aceastd inovatie este un criteriu esential: daca o semnificatie noud
nu se suprapune datelor traditiei, nu putem vorbi de mit literar [1988, p.12]. Northop
Fray considera ca devin literare miturile in care nu se mai crede si care sunt detasate
de ritual si de cult [p.54]. Autorul intelege evolutia literaturii ca trecere a sacrului la
profan.

Pierre Brunel considera cd mitul ne parvine Tmbracat de literatura si ca el este
deja, vrem noi sau nu, literar [ibidem, p.11]. Raporturile literaturii cu mitul sunt
destul de complexe: literatura Tmprumutd, asimileaza, transformd, dar si creeazd
mituri. Preluat de literatura, mitul se regaseste la baza tuturor marilor teme ale
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asupra experientelor umane. ,,Pentru a obtine o anumita viziune si efectul estetic
corespunzdtor, literatura imprumuta tipuri de personaje, teme, motive, imagini,
simboluri proprii mitului, imprumuta, o datda cu acestea, ceva din dimensiunea
sacrului acreditat de mit” [Angelescu, p.32]

Literaturizarea miturilor constd Tn prelucrarea lor poetica, poetizare ce
schimba adesea ponderea simbolurilor si introduce alte simboluri, alegorii, 0 mare
incarcatura de tropi, o reconditionare a miturilor in perspectivd moralda (Homer in
lliada si Odisseea, Ovidiu in Metamorfoze, Snorri Sturluson in Edda Noua s.a.).

Alaturi de Panteonul miturilor clasice greco-romane, aceeasi forta magica o au
si personajele de fictiune ale miturilor literare noi-ndscute din povestirile literare
prestigioase carora le-a dat nastere Occidentul modern: Tristan si Ysolda, Don
Quihote, Don Juan, Gulliver, Faust, care au capatat, progresiv, statutul veritabililor
eroi mitici. La fel ca i Tn miturile de la origini, aceste figuri propun modele simbolice
si semnificatii existentiale in care putem sd ne recunoastem. Se creeazd impresia ca
mitul ia nastere chiar Tn sanul literaturii; aceste mituri sunt de doua ori literare,
constata Pierre Brunel: vom recunoaste cu usurinta in Tristan §i Ysolda, Faust $i Don
Juan scenariul renumitelor povestiri cu elemente mitice: filtrul, pactul cu Diavolul,
statuia de piatra [1988, p.13]. Astfel, mitul contemporan reflecta concepte moderne
suprapuse celor mostenite.

Tipologia lui Philippe Sellier include ansamblurile de mituri para-biblice
(scenarii reusite despre povestirile sacre: Golem, Lilith, evreul raticitor), mituri
politico-eroice (povestiri-epopel cu protagonisti istorici transformati Tn figuri mitice:
Alexandru, Cezar, Ludovic al XIV-lea, Jeanne d’Arc sau Napoleon) si mituri, care
corespund cu ceea ce Michel Butor numea ,.le génie de lieu” - Venetia, spre exemplu,




-care frapeaza fara Tndoiald imaginatia i permite un joc cu imagini iterative, dar nu
incarneaza o situatie care se dezvolta in povestire.

Pierre Brunel mai adauga la lista lui Ph. Sellier miturile pe care Mircea Eliade
le numeste imagini-fortd (images-forces): Progresul, Rasa, Masina, etc. ,,Mitizarea”
se produce uneori in constiinta comund, iar literatura doar inregistreazd acest
fenomen. Alteori literaturii 11 revine aceastd initiativa. De unde o noud categorie de
mituri literare: totul ce literatura a transformat in mituri [Brunel, ibid.:13].

Critica moderna dezvaluie, in spatele intrigii romanesti, mituri, adica arhetipuri
care constituie §i structureazd imaginatia noastrd Marthe Robert desprinde in spatele
oricdrei reprezentdri romanesti un mit, adica o povestire care contine o intrebare a
romancierului asupra siesi si asupra lumii. Universul romanesc, la fel ca si cel mitic,
presupune o relatie de cauzalitate Tntre om, istorie, societate, lume, oferind astfel o
lecturd care ordoneazd dezordinea realului. Ca si textul artistic, mitul asigura fuziunea
celor trei elemente principale ale povestirii: personajul, spatiul si timpul [Tadié,
p.154].

Roger Callois distinge mitologia situatiilor interpretate ca proiectie a unor
conflicte psihologice (acestea acoperind in cele mai multe cazuri complexele
psihanalizei) si mitologia eroilor. Eroul este cel care violeaza prohibitiile sociale
pentru a rezolva situatia mitica, gasind o iesire fericitd sau nefericita [pp. 18,19].

Aseminarea intre universul mitic si cel romanesc este in dinamica care
conferd o dimensiune universala si simbolica personajului, transformandu-l in tip
(Goriot interpretat ca un Cristos al paternitatii, iar Vautrin ca o figurd satanicd) si
situatiilor, prezentandu-le ca exemplare. Astfel, miturile oferd imagini deosebit de
bogate 1n situatii care se regasesc in orice societate umana si furnizeaza imagini
ideale ale indivizilor care infruntd si dezleaga aceste situatii si sunt eroi [Albouy, p.
12].

Reluand o utila distinctie ce-i apartine lui Raymond Trousson ca secolul al
XIX-lea si secolul XX au facut, din ceea ce era odatd un ,,mit de situatie”, un ,,mit
de erou” [p. 35 si urm.]. Daca mitul reprezentativ al existentialistilor este Sisif pentru
a sugera conditia tragicd a omului, postmodernistii ne propun, ca mit reprezentativ,
un cantaret care s-a instalat Intr-o stare de disolutie si nu se poate exprima decat prin
ambiguitati.

Mitul literar oscileaza intre polul magic (Nerval) si cel intelectual (Gide,
Giraudoux), intre polul individual (un scriitor, o operd) si cel colectiv (arhetipurile,
repercusiunile sociald).

»Mitul se prezintd ca un exemplu logic de actiune, de pasiune sau de
spiritualitate, scopurile urmadrite de el permitind distingerea celor trei cai de
realizare metafizica, si anume actiunea, dragostea si cunoasterea. Sub aspectul lor
istoric aceste modalitati pot lua chipul unui erou in cautarea bogatiei, gloriei sau a
sfinteniei. Actorii se pot schimba, functiile ramén, de vreme ce stim ca 1n existenta
situatiile nu depasesc un foarte mic numar de teme posibile” [Benoist, p.120]. Astfel,
un inceput de mitologie urbana vom gasi in Biblie si Antichitate. Miturile lui
Solomon si ale Semiramidei sunt actiuni exemplare. Legendele lor povestesc despre
cucerirea puterii temporale de catre doud personaje intemeietoare de orase, care-si
incep domnia printr-o crimd rituald, la fel cum biblicul fondator de oras prin




excelenta, Cain, 1-a ucis pe Abel, iar Romulus, fondatorul Romei, I-a ucis pe Remus.
Domnia lui Solomon debuteazd prin omorarea fratelui sau, Adonia, iar cea a
Semiramidei prin uciderea sotului ei, regele Ninos. Fapt ce le ingaduie sa domneasca
si sa duca la bun sfarsit constructiile care i-au facut legendari, Templul din Ierusalim
si gradinile din Babilon.

Gilbert Durand propune o definitie operationald a mitului si plaseaza notiunea
de mit Tn miezul oricarei perspective antropologice contemporane: ,,Mitul apare ca o
povestire (discurs mitic) ce pune in scend personaje, decoruri, obiecte valorizate
simbolic, segmentabild in secvente sau unitati semantice mai mici (miteme) in care se
investeste in mod obligatoriu o credintd (contrar fabulei sau basmului) numita
,pregnantd simbolica” (E. Cassirer)” [Durand, 1998, p.38]. ,,Traseul antropologic” al
lui Gilbert Durand este o combinatie Tntre perspectiva psihanaliticd si cea socio-
culturala.

Mitul este o povestire fabuloasa care exprima prin imagini anumite
aspecte ale conditiei umane: ,,Mitul este un mod de a regandi lumea, o
forma specifica de a retrai spiritual existenta umana in lume” [Kernbach,
1995, p.5].

Omul modern suportad ceea ce Eliade numeste ,,influenta unei mitologii difuze”
care ofera numeroase modele de imitat ale eroilor reali si imaginari: personaje de
roman, eroi de razboi, staruri de cinema etc. ,,Imitatia arhetipurilor traddeaza un anume
dezgust de propria istorie personald si tendinta obscurd de a transcede momentul
istoric local, provincial” [p.135].

Societatea si-a materializat in eroii sai visele si idealul, intotdeauna prezent,
al depasirii istoriei si conditiei umane. Existd in mentalitatea si psihismul colectiv un
ansamblu de visuri, de sperante care asteapta doar ocazia pentru a se agata de o
realitate, si atunci cand apare un fenomen sau un personaj investit cu o anumitd
putere si de o anumita functie, el cristalizeaza imediat toate aceste visuri $i sperante.
Se intelege deseori prin mit un sens apropiat de cel de imagine ideala, ideal de atins —
de filozof, de poet etc., cum ar fi mitul lui Rimbaud, explorat de Etiemble sau cel al
lui Lautréamont la suprarealisti. Este vorba despre folosirea cuvantului proprie unui
limbaj destul de comun, cu sensul de imagine deformantd sau TInselatoare
[Albouy, 1998, p.14]. Aceastd constatare se potriveste cum nu se poate mai bine
imaginii mitice a Parizienei care este lansata si descoperitd ca model exemplar, demn
de a fi imitat atat Tn Franta, cat si in strdindtate.

Personajul ridicat pana la rangul de mit apare in lumina divind sau diabolica, el
pare a avea o corespondenta cu realul.

Otto Rank, in Le mythe de la naissance du héros, vede itinerarul obisnuit al
personajului in opera romaneascd in tripla secventa tematica: nasterea obscura,
implinire fabuloasa a faptelor eroice, afirmarea valorii si a diferentei sale. Mitul
eroului Tmprumutd Intotdeauna aceeasi structurd, fie ca e vorba de fictiune
mitologica, de povestiri biblice, de romanul propriu-zis, de romanul politist sau de
propaganda politica.

O trasaturd intrinseca mitului este cautarea, Lucian Blaga clasifica
mitul (impreund cu viziunile religioase, conceptiile metafizice teoriile




stiintifice, intruchipdrile in artd) printre ,,plasmuirile spirituale prin care
filnta umand incearca sa-si reveleze siesi misterul existentei” [1977,
p.243]. Poetul-filozof consacra mitului cel mai mare capitol in Geneza
metaforei si sensul culturii din Trilogia culturii, considerandu-1 ,,metafora

revelatorie, invoalata si stilistic structurata” [1969, p.308].

Gasim la Denis de Rougemont definitia mitului Inteles ca scenarii mitice:
“mitul este o poveste, o fabuld simbolicd, simpld si tulburdtoare, care rezuma un
numar infinit de situatii mai mult sau mai putin asemdndtoare. Mitul ne permite sa
observam dintr-o datd anumite tipuri de relatii invariabile_si sa le desprindem din
multimea aparentelor cotidiene” [2000, p. 26].

N. Ferrier-Caveriviere subliniazd cd mitul trebuie sa fie simplu, imaginea
miticd a unui personaj este o imagine simplificata, amplificata, idealizata (sau
divinizatd) si repetabild. Toate aceste elemente nu se exclud reciproc, intervenind
uneori concomitent in formarea mitului. Totusi, nu este indispensabil, mentioneaza
autoarea, ca toate elementele sa fie de fata, unele pot fi lipsa [pp. 605, 608].

Pentru a se impune, constata N. Ferrier-Caveriviere, mitul trebuie sa reia o
virtute, un viciu, o tendintd distincta, o idee-fortd. Pornind de aici, artistului 1i revine
rolul de a interveni prin culorile si nuantele stilului sdau. Mitul este sustinut de
imaginile reprezentative si de socul de contraste. Astfel, in cazul lui Napoleon, mitul
este sustinut de doud aspecte complementare: ascensiunea sa prodigioasa la Tnceput si
caderea vertiginoasa. Destinele extraordinare, cu dimensiuni de obicei tragice, se
preteaza universului mitic, ele au valoare de model pe care Providenta il propune
genului uman [pp.605,609].

Mitul pune in scend evenimente majore, situatii violente, care implica imagini
si evenimente marcante, constatd Colette Astier [Dictionnaire des mythes littéraires,
1988, pp. 1079-1080]. El nu se defineste doar prin intensitatea scenelor, dar totodata
prin organizarea pe care-o impune. lar una dintre legitatile fundamentale ale
articuldrii mitologiei este cea a contrastului. Orice mit poate fi citit prin prisma
scenelor, imaginilor sau cuplurilor antitetice: viatd si moarte, plenitudine si lipsa,
satisfactie si frustrare etc. Mitul are tendintd de a scoate la suprafatd in termeni de
catastrofa imposibilitatea de a fi Tn acelasi timp mama si amanta, sotie rdzbunatoare si
mama satisfacuta, fecior si sot, Antigona si Creon. ,,Orice mit este un condensat de
.diferente”, constata G. Durand, de diferente ireductibile la orice alt sistem de logos.
Mitul este discursul ultim unde se constituie tensiunea antagonista, fundamentala
oricarui discurs, adica oricarei ,,dezvoltari a sensului” [1998, p.26]. Cl. Lévy-Strauss
insistd asupra caracterului ,.dilematic” al discursului mitic. Mitul este pasibil, asadar,
de o logicd a antagonismelor asemenea celei studiate de Stefan Lupascu, si pe care
Derrida ar numi-o ,,conflictoriala”. Astfel, Nietzsche stabileste ca mitul ce Intemeiaza
gandirea civilizatoare a Greciei este povestirea despre antagonismul dintre fortele
apolinice si fortele dionisiace.

Povestirea mitica, la fel ca si cea literara, se subordoneaza aceleiasi
dinamici duble: una se desfasoara pe axa orizontald (sau sintagmatica) si

tine de desfasurarea istoriei, progresiei narative; cealalta se desfasoard pe




axa yverticald (paradigmaticd) fondata pe relatiile dintre elementele
constitutive ale povestirii (relatii intre personaje si diversele instante
politice, religioase, morale, familiale etc., relatii orientate de logica
contrariilor: cea a dorintei/respingerii, a caderii/ascensiunii, a
venirii/plecarii, a  posesiunii/distrugerii, a  pasiunii/actiunii, a
fuziunii/tinerii la distanta etc.).
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Roxana Albu Despre conceptul de autenticitate

Avatarurile conceptului de autenticitate au inceput, dupa cum se stie,
in Renastere. Limbajul critic romanesc 1-a gazduit — in mod explicit

— abia In perioada interbelica prin Camil Petrescu si Mircea Eliade,

acest concept avand doua acceptiuni diferite la acestia.
Indiferent de epoca sau de curentul literar in care a fost scrisa, literatura s-a dorit
intotdeauna ‘“autentica”. lata de ce autenticitatea are sensuri diferite, uneori
paradoxale.

Originea conceptului se afld n sensul exclusiv etic, deoarece educatia morala
cerea buna credinta, sinceritate, cinste si fidelitate fatd de tine insuti. A. Marino spune
ca astfel se aduce “In centrul atentiei expresia nuda — deliberat nuda — a subiectului si



a trairii sale”, solicitand astfel o “atitudine eminamente umanista si individualistd” [1,
p. 160].

Individualismul si accentul pe om fiind caracteristicile Renasterii, iatd ca si acest
concept este folosit pentru prima oard in aceasta epoca de profunde schimbari,
acestea fiind nu numai literare. Sensul etic al autenticitatii apare mai intai in Eseurile
(1580) lui Montaigne, care sunt numite de autor drept “o carte de buna credintda”
(“livre de bonne foy”). Acest moment include si atitudinea anticalofild, deoarece grija
pentru a scrie “frumos” este un artificiu care trebuie eliminat, nefiind Tn concordanta
cu sentimentele emitentului de text din acea perioada. Mai insemna si confesiune
“simpld, naturala si obisnuita, fara simulare si artificiu” deoarece — spune Montaigne
— “pe mine ma zugravesc”. “Eul scriitorului devine in felul acesta obiect de
observatie introspectiva directd, nefalsificata. Pe scurt, “autentica” [1, p. 161].

Necesitatea sinceritatii absolute se regdseste si in Confesiunile (1781-1788) lui
Jean-Jacques Rousseau. Aici sentimentul sinceritdtii si al nefalsificarii dezvolta si un
sentiment al unicitatii, al singuratatii: “Eu singur. Nu sunt ficut asemenea nici unui
alt om”.

In literatura, autenticitatea duce la analiza, mai bine zis autoanaliza, propriilor
noastre adancimi sentimentale pentru cd autorul “proiectat in opera (...) nu se mai
vede pe sine ca subiect (“liric”), ci ca obiect, ca lucru din naturd, munte, mare, cer, in
si prin opera, devenitd modul “comunicarii transnarcisiace” (termen propus de Sarah
Kofman)” [2, p. 189-190]. El 1si analizeaza zonele sale cele mai profunde, cele mai
ascunse. In aceastd abordare fsi are originea preocuparea pentru universul interior,
nealterat de factorul social. Domeniul literar de predilectie va fi format din memorii,
autobiografii, jurnale intime, corespondenta privatd. Aici sinceritatea este autentica,
deci “literara”.

Un alt sens al autenticitatii, de aceasta datd mai aproape de obiectivitate, este si
acela care intra in paradigma notiunii de “adevarat” si “veridic”. De fapt, chiar de la
etimologia cuvantului “autenticitate” care vine din grecescul authenticos, ceea ce ar
insemna “care face autoritate, genuin, original”. In acest sens “este “autentic” ceea ce
oferd certitudine (documente, titluri si opere etc., emanate de la autorul care li se
atribuie), ceea ce face autoritate (acte, dovezi inatacabile etc.), printr-o permanenta
referire la adevaruri, texte, fapte, constatari verificate, de o realitate neindoielnica, de
provenienta absolutd” [1, p. 164]. Conform acestei faze a evolutiei ideii de
autenticitate — Renastere si Clasicism — a fi autentic Tnseamna a respecta, in scriitura,
dogmele literare ale epocii, principiile clasice si traditionale.

Cum semnificatia acestui concept se schimba de la o epoca la alta, iata ca gasim
in secolul al XIX-lea, in estetica realista, faptul cd autentic nu mai este principiul
estetic absolut sau scriitura care respectd dogma estetica, ci “adevaratd” va fi doar
observarea directd (id est observarea directd a realitdtii). Aceastd acceptiune a
termenului apare la Balzac unde se identifica si cu respingerea fictiunii: “am promis
sd scriu o povestire autentica, unde imaginatia povestitorului sd nu foloseasca la
nimic, o istorie fard podoabe si travestiri, asa cum viata si societatea ofera din cand 1n
cand celor care le cautda” [1, p. 165].

Aceasta semnificatie are doud consecinte literare. Pe de o parte, documentul
capatd o foarte mare valoare, fiind unul din elementele care valideaza scriitura. $i la



Balzac si la Stendhal, documentul de epoca are o mare importantd deoarece, prin
aceasta, istoricitatea ofera maximum de autenticitate. Aceastd metoda a “invaziei
documentare” (A. Marino) este specificd mai ales naturalismului. Pe de alta parte,
romanul se naste tocmai din aldturarea studiilor, anchetelor, compilarilor de
documente si tinde sa devind un adevarat dosar de existenta, surprinzind astfel “felii
de viatd” studiate paralel. Autorul va folosi tehnica montajului fotografic, obtinandu-
se astfel efecte cinematice. In acest fel se face o inregistrare directi a vietii. Aceste
documente pot fi “de orice tip (psihologice, morale, sociale etc.), “felii de viata”,
“fapte brute”, “mici fapte adevdrate fara Tnsemnatate”, din a caror acumulare se
desprinde o atmosferda de “autenticitate”, superioard la acest nivel, dupa unii, chiar
sinceritatii” [1, p. 168].

Autenticitatea extrage esente, cristalizeaza tipuri, ridicd particularul la general.
Cu alte cuvinte, intr-un sens mai larg, autenticitatea este in acelasi timp “clasica” si
“realistd”. Esenta unui personaj, autor, epoci, etc., nu poate fi decat autentica. Orice
reducere la esential, la semnificatia ultima devine ipso facto autentica.

Cu fiecare descoperire a unei noi cdi de acces catre zonele psihice de adancime,
romanul realizeazd noi avansari spre tinta sa permanentd: autenticitatea. Dupa ce
infatisase tot mai detaliat autentic peisaje, situatii, ambiante, medii, climate sociale,
tipuri umane, el prinde in obiectiv cu mai multd precizie viata sa interioara, patrunde
cat mai adanc n inimile si creierii personajelor cu scopul de a le surprinde cele mai
ascunse zone.

“Aducerea 1n prim-plan a omului “de rand” si in ordinea sufleteasca, nu doar in
cea sociala, a omului “fara insusiri”, inscrie etapa finald a “democratizarii” literaturii.
Un implicat, cel determinativ, de fapt, al acestei “democratizari” este si renuntarea de
catre autor la prerogativele sale de “drept divin” (...). Raportul sdu cu opera nu mai
este analog celui dintre demiurgul omnipotent, omniprezent, omniscient si lumea
creatd de el. Romancierul nu poate si nu stie (ca narator sau doar ca introducator (...)
al naratorului (...)) nimic mai mult decat personajele sale (...)” [3, p. 128].

A fi autentic mai Tnseamna si a fi original deoarece personalitatea artistului nu
poate fi decat autenticd, deci originala. Trebuie eliminate tendintele de disimulare si
trisare deoarece trebuie sa se elimine “din cuprinsul ideii de “originalitate” falsul,
ostentatia, mistificarea, stridenta, frivolitatea: prin raportarea permanentd la fondul
creator "propriu”, ireductibil, fie cit de insolit Tn manifestarile sale (...). Insa
“adevarat”, ‘“real”, nesimulat, nedisimulat, netrisat. Acceptie, si aceasta curenta,
aproape de bun-simt” [1, p. 171].

Din cauza excesului de artificialitate si conventionalism, teoria

autenticitatii a fost Inregistrata si ca o reactie anticalofila, ceea ce

inseamna o fuga de stilul “frumos” si elaborat (retoric), de estetism,

de efecte. Apare astfel Stendhal, un partizan al autenticului, care are

cultul ariditatii (asemanator “Codului civil”’), preferand stilul concis,
sec, al procesului verbal. Aceasta reactie este o fuga de compozitie,
de techné, deoarece autenticitatea nu trebuie sa fie elaborata, ci sa

fie exclusiv spontana. Aceasta idee este folosita de artisti pana in



zilele noastre, aparand astfel o stare de spirit antiliterara prin
cultivare antistilului si anticompozitiei. “Anticreatia inseamna in
primul rand anticompozitie, anticonstructie. Deci reflex al
“facutului” dupa un plan, al produsului finit, sacrificind in favoarea
tensiunii si dispozitiei creatiei. Planul si finalitatea sunt abolite” [4,
p. 444].

Autenticitatea, prin domeniul vast de tendinte pe care le acopera, poate fi
confundatd cu alte concepte, care in realitate nu ii sunt specifice. Acest concept nu
trebuie confundat cu sinceritatea, deoarece aceasta poate fi, foarte usor, simulatd
creand niste opere “autentice” (id est inautentice, pseudoautentice), care au un
continut fals. Deci a fi sincer nu inseamna neaparat a fi si autentic. Autenticitatea
poate fi asimilatd §i spontaneitatii, dar avand in vedere ceea ce am spus despre
sinceritate, si aceasta poate fi mimata, deci “artificiala”.

A. Marino surprinde in al sau Dictionar... unul din paradoxurile autenticitatii:
“arta cere, fara Tndoiald, autenticitate, dar excesul de autenticitate riscd s-o distruga.
Autenticitatea tindd sa se autoanuleze ca realitate esteticd. Abuzul de “‘sinceritate”, de
netransfigurare, fuga de orice compozitie si stil o ucide, desi arta — pentru a se
constitui — are nevoie, In orice caz, de o anume ‘‘sinceritate”, de un coeficient
apreciabil de spontaneitate si libertate a imaginatiei si a discursului” [1, p. 176].

In avangardi, a fi autentic inseamnd a te supune scriiturii bazate pe dicteul
automatic suprarealist, care are ca tehnicd asociatiile psihologice pure, eliberatd de
interventiile ratiunii. Aceasta este o inregistrare directd a visului si a subconstientului.
Aici autenticitatea inseamna document, reportaj, revelatie simbolica, lirism, traire,
automatism psihologic pur.

Autenticitatea nu exclude ‘“cultura” si nici influentele acesteia, dar acestea
trebuie intotdeauna se fie asimilate si integrate propriei noastre substante interioare.
Mimetismul, urmarea modelelor naturale fara discernamant sunt atitudini
antiautentice, care duc la epigonism, servilism fatd de scheme si impunerea de
jenante stereotipii.

Toti “autenticii” literaturii romine au modele culturale inspiratoare, ele fiind
declarate mai intotdeauna. Dar nu aceste modele i-au impus in literatura si, implicit,
in memoria lectorului, ci tocmai originalitatea lor intrinseca. Modelele au fost doar
niste catalizatori §i nu au subjugat imaginatia marilor nostri “autentici”.
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literaturd contemporana



Mihai Cimpoi Sensibilitatea existentiala blagiana

Lucian Blaga se inscrie in cadrul epistemic al iluminarii
intunericului ne-gandit, al misterului (care constituie termenul-cheie
al filosofiei sale) si al noului etern, supraistoric, care presupune cele

doua jumatati ale artei (dupa Baudelaire): modernitatea care
inseamna tranzitoriul, fugitivul, contingentul si cealalta jumatate
care este eterna si imuabila.
Expresionismul, in cazul lui, nu doar se va clasiciza, ci va fi
substituit prin clasicism.

Filosofia, estetica si poetica vor respecta principiul
inversarii/reversiei: formula stilistica renovata structurata pe
nodulii tensiunii 1i va urma formula stilistica veche, ordonata clasic.
Strigatul existential expresionist se va domoli si se va preschimba
intr-o meditatie calma existentiala.

Omul modern are o gandire, pornita dupa Michel Foucault, sa
descopere, ,,in ea si in afara ei, la marginile ei, dar si integrata in
propria-i trama, o zona de intuneric, 0 masa densa si aparent inerta
In care ea se afla angajata, un ne-gandit pe care il contine in intregul
ei, dar in care nu se afla mai putin prinsa”. Acest Ne-gandit este
Celalalt ,,intr-o identica noutate, intr-o dualitate irevocabila”.
Incepéand cu secolul al XIX-lea acest Negandit in rolul lui constant
de Celalalt 1-a insotit pe om, primind teoretic numele de An sich fata
de Fur sich (1a Hegel), de Unbewusste (1a Schopenhauer), de om
alienat (1a Marx), de implicit, inactual, sedimentat sau neefectuat (la
Husserl).

Omul a incercat sa se redea — eminescian — propriului sine,
propriei esente ridicand valul Inconstientului (care iarasi 1-a
preocupat atat de mult pe Blaga). Relatia cu originea este esentiala
in gandirea moderna, omul incercand sa se articuleze pe deja-
inceputul muncii, al vietii si al limbajului. Originarul il leaga de ceea
ce nu are acelasi timp ca si el, il elibereaza de tot ce este
contemporan, transmutandu-l intr-un timp vechi, produce o ruptura
temporala, o suspendare a timpului insusi, devenind ,,proximitatea
unei lumini care nu a incetat sa strialuceasca de la inceputul
timpurilor” (Michel Foucault, Cuvintele si lucrurile, Bucuresti, 1996,
p. 390).



In programatica Eu nu strivesc corola de lumini a lumii ,,Jumina
altora” strabate nepatrunsul ascuns al adancimilor de intuneric,
lumina propriei fiinte a poetului sporind ,,a lumii taina”: ,,si-
ntocmai cum cu razele ei albe luna/ nu micsoreaza, ci tremuratoare/
mareste si mai tare taina noptii,/ asa imbogéatesc si eu intunecata
zare/ cu largi fiori de sfant mister,/ si tot ce-i ne-nteles/ se schimba-n
ne-ntelesuri si mai mari...”

Intunericul poate lua forma de noapte rece crepusculara, in care
sufletul poate sa se refugieze, ca la Baudelaire. Raul, nocturnul,
decazutul, artificialul au, dupa cum observa Hugo Friedrich
misterul lor, care le transforma in peisaje organice fosforescente ale
spiritului pur. Modernitatea va impune prioritatea structurilor
abstracte, pe care le va elogia si Blaga drept constituent organic al
,,nhoului stil”.

»Sensibilitatea inimii nu e favorabila travaliului poetic”, va
decreta presedintele Baudelaire, cum il definea Nichita Stanescu,
poetul necuvintelor, al metalingyvisticii, pe prim plan aparand
sensibilitatea fanteziei (imagination). Poezia pura se face, se produce
cu ajutorul calculului, travaliului metodic, al abstractiei imaginate,
constructiei formale premeditate, voite.

Si Rimbaud, legislatorul jocului spiritului, promoveaza
,,viziunea numerelor”’, ,,sistemul”’, imbinarea ,,duhului alchimic” cu
metoda. (Metoda rimbaldiana il va preocupa pe Ion Barbu, care-l
considera pe Rimbaud ,,un metodician al delirului’).

Apollinaire, predicatorul ,,spiritului nou” echivalent ,,spiritului
modern”, va indemna spre cercetarea adancurilor constiintei care
ascund ,,universuri intregi”’ in felul in care procedeaza savantii:
»Jata naltandu-se prorocii/ Cu albastrii coline-n zare/ Si ei vor sti
precise lucruri/ Precum savantii cred ca stiu/ Iar noi le-om raspandi
oriunde” (Colinele, trad. Virgil Teodorescu).

Paralel cu Lucian Blaga, Ion Barbu propunea o sensibilitate,
promovata de modul intelectual al Lirei, o sensibilitate deschisa spre
»formele posibile de existenta”, care pot fi exprimate, ca si in
geometrie, printr-o anumita simbolica. Suprarealismul devine, in
acest context epistemologic nou, un infrarealism, care cerceteaza,
dupa cum spune in eseul despre Rimbaud, ,,bazele perceptiei pentru
a-i deduce legea”, apropiind poezia de investigatia stiintifica. E un
lucru firesc pentru un contemporan al lui Einstein, care concureaza

cu Euclid in imaginarea de universuri abstracte.



Sensibilitatea noua ,,infrarealista’’ repudiaza sensibilitatea
suprarealista ,,iremediabil ratata” prin adaptare la marele
romantism si confuzia contrariilor, ea neputand sa se apropie de
ceea ce Ion Barbu denumeste ,,Jumina visului”’. Cel dintai
suprarealist care valorifica ,,Jumina imanenta” ar fi Rembrandt.
Valery foloseste notiunea de lumina obscura in legiatura cu propria
poetica.

Referindu-se la ,,modernismul” creatiei sale, Barbu precizeaza
ca e vorba de fapt despre ,,0 innodare cu cel mai indepartat trecut al
poeziei: oda pindarica”. Neputand sa apara, ca poetii de altadata cu
lira in mana si florile pe cap, poetul ,,jocului secund’” mirturiseste ca

si-a poleit versul cu cat mai multe sonoritati” (,,Pe langa unitatea
spirituala, adaug si una fonetica”).

Poezia Uvedenrode e scrisa sub obsesia unei claritati irationale,

desi e o poezie ocazionala, alimentata de o experienta personala.
,Uvedenrode sugereaza la inceput un Olimp translucid si
germanic, apoi o evadare in vis, totul tratat rapsodic, conform
canoanelor poetice ce mi le-am trasat” (I. Barbu, Poezii ed. ingrijita
de Romulus Vulpescu, Bucuresti, 1970, p. 410).

Definirea sensibilitatii blagiene urmeaza sa fie ficuta in legiatura
cu fenomenologia sensibilitdtilor, careia i se dedica in multe din
studiile sale.

Sensibilitatile sunt sinonimizate cu stilurile, atitudinile
fundamentale in arta (care sunt trei: naturalista, idealista,
expresionista), curentele artistice care exprima un raport specific cu
natura, directiile de idei filosofice, inclusiv cele depistate in filosofia
culturii, paralelismele istorice intre nizuintele manifestate simultan
in filosofie sau in politica, in arta sau in stiinta, starile estetice.

Stim ca pentru toate atitudinile si valorile, constiente si
inconstiente cu care spiritul omenesc se apropie de materialul care
trebuie organizat in plazmuiri, Lucian Blaga propune termenul
generic nisus formativus. Nazuinta formativa variaza de la epoca la
epoca, avand ca centru dinamic o valoare fundamentala, care
urmeaza sa fie intruchipata in materialul plastic al simturilor si in
toate plasmuirile constiintei: teoretice, morale, religioase, sociale,
artistice.

Putem deduce lesne ca Blaga distinge transant o sensibilitate
personantd, adica nativa, intuitiva, tinand de inconstientul creator si
o sensibilitate personalizanti, adica elaborata voit, tinand cont de



constientul creator determinat de canoane, dogme, curente, gusturi.

Innoirile de sensibilitate se fac prin ,,opere de arta revolutionare”,
care produc crize atat in constiinta creatorului, cat si in cea a
receptorului, va afirma el in Probleme estetice (1924). O noua
sensibilitate, sa zicem cea a lui Van Gogh, a carui opera e un

temperament dramatic vazut printr-un colt de natura, e expresia
unei adinci miscari sufletesti, care imprima autoritar naturii,

semnifica o mutatie a constiintei estetice.

Caracterele fenomenologice ale naturalismului, descris de Max
Deri, ca reproducere speculara a naturii cu o pasivitate a spiritului
artistului, ale idealismului, care armonizeaza partile intregului si
scoate in vileag ideea si nu latura individuala a unui lucru, si ale
expresionismului care exagereaza si accentueaza conturile lucrurilor
cu aspectele lor generale sau individuale nu sunt absolutizate, ci
vazute in interferenta lor activa. Valorile constiente sau inconstiente
cialauzesc spiritul uman in afara de orice relatiune cu natura,
precizeaza Blaga.

In ce priveste romantismul Blaga noteazi polemic ci filosofia
,,elementarului’” este si a naturalistilor si indeosebi a impresionistilor
,,de coada de veac”, care cultiva o metafizica directa a ochiului, a
,retinei’’, ,,0 metafizica cu o mie de ochi in fatete, fara de linii mari
si fara de viguroase arcusuri de bolti”.

Blaga reinterpreteaza si faimoasa definitie a lui Bufon ,,Stilul e
omul insusi”’, precizand ca e vorba nu de omul-individ obisnuit, ci de
,,omul adevarat, omul tipic, ideal’’, modelat prin stil in spiritul unui
ideal clasic colectiv. Ar exista, astfel, epoci cand nu omul impune
stilul, ci stilul impune omul i prin urmare — adaugam noi —
sensibilitatea acestuia. Tot astfel demonicul goethean este privit ca
element romantic pozitiv, ca un impuls al acelui ,,nescio quid” al
inconstientului creator.

Fenomenologia sensibilitatilor se contureaza consistent in
abordarea universalismului romantic, fenomenului originar, ,,vointei”
nietzscheene, mitului si gandirii mitice, inconstientului (romantic,
psihanalitic) si irationalului, geniului, intuitivului si rationalului,
demonicului in raport cu filosofia in general si cu filosofia culturii,
personalizarii si impersonalizarii.

Toate acestea se pun pe un ax centralizator, pe o aderenta
patetica la ,,noul stil”’ care este expresionismul si ai caror initiatori
sunt ,,rasturnatorii de valori” Van Gogh (in arta plastica), Nietzsche



(in filosofie), Strindberg, Wedekind, Shaw, Pirandello, Kaiser (in
teatru), Rodin, Brancusi (in sculptura), Lorenz si Enstein (in fizica).
Sensibilitatea noua a generat o arta a nuantei, a vagului, a
fermitatii la care se asociaza inconstantul si indecisul, a umbrelor si
penumbrelor.

Sensibilitatea decadenta, a ciarui exponent este Debussy (opusul
lui Wagner), legat de Verlaine, Mallarme, Maeterlink, va exprima in
chip bergsonian — un suflet dinamic, aflat mereu in schimbare si
devenire imprevizibila. ,,Sufletul decadent e inainte de toate
sensibilitate, numai in al doilea rand gand si aproape de loc ceea ce e
timpul de azi: vrere” (Lucian Blaga, Zdri si etape, Bucuresti, 1990, p.
99).

Noul stil presupune si realizeaza practic o mutare de accent de
pe existenta propriu-zisa a omului in mijlocul lucrurilor pe existenta
sufletului, bazata pe reactie la toate culorile lumii, pe vis, reverie
pasivd, interioritate obosita. Dionisiacul lui Nietzsche, dinamica lui
Van Gogh, viziunea existentiala a lui Strindberg si Wedekind, care
merg spre esentialul firii omenesti (animalitate, vampirism, cruzime,
impresionalitate, instinctualitate), esentialitatea abstracta a lui Rodin
si Brancusi, relativitatea einsteiniana, iata componentele
fenomenologice ale noului stil. Concluzia este urmatoarea: ”’Se stie
ca arta postimpresionista, adica arta de pe la 1900 incoace, pe cat de
oglinditoare a lumii exterioare fusese inainte, pe atat de tangentiala
fata de natura devine ulterior. Arta noua nu mai vrea sa reproducd
(subl. in text-n.n.) natura, ci sa creeze. Arta noua diformeaza natura,
impunandu-i liniile spiritului. Arta noua e in raport cu natura
oarecum arbitrard. Cubismul, expresionismul si toate celelalte isme
ale epocii au ceva comun: siluirea naturii in forme care convin
spiritului. Cubismul si expresionismul se consuma in sintetica
viziune creatoare si diformata: fie ca face arta, fie ca face stiinta”
(op. cit., p. 112).

Exista, dupa credinta blagiana, si un cubism stiintific care
impune structuri abstracte naturii: e fizica noua, reprezentata de
Einstein care vine cu o geometrie originala a spatiilor curbate non-
euclidiene.

De fapt, Blaga ne propune un concept de sensibilitate
interdisciplinara, sincretica, personant/impersonanta
(personalizata), deschisa spre toate tipurile de reactii sensibile. E

tocmai felul in care concepea notiunea Jorge Luis Borges in cazul lui



Paul Valery. Pornind de la diferentierea sensibilitatii lui Witman ca
simbol al zarilor Europei si al lui Valery ca simbol al crepuscului
lent al Europei, scriitorul argentinian aproxima ca Yeats, Rilke si

Eliot au lasat versuri mai vrednice de luare aminte decat ale lui
Valery, ca Joyce si Stefan George au un instrumentar puternic. Spre
deosebire de acesti mestesugari eminenti, Paul Valery este o
personalitate incomparabila: ,,Paul Valery ne-a lasat, la moartea lui,
simbolul unui om de o infinita sensibilitate, deschisa citre orice fapt,
si pentru care orice fapt reprezinta un stimul capabil de a suscita o
infinita serie de ganduri. Al unui om care transcende trasaturile
diferentiale continute de eu si despre care putem spune, ca William
Hazlit despre Shakespeare, He, is nathing in himself! Al unui om
care, intr-un secol inchinitor haoticilor idoli ai sangelui, ai
pamantului si ai pasiunii, a preferat intotdeauna clarele desfatari ale
gandirii si secretele aventuri ale ordinii” (Jorge Luis Borges, Cartea
de nisip, Bucuresti, 1983, p. 120-121).

La Blaga gasim de asemenea o astfel de sensibilitate infinita,
deschisa spre ,,clarele desfatari ale gandirii si secretele aventuri ale
ordinii”, ilustrata prin expresia unei existente potentiale si
accentuate in spiritul noului stil expresionist. Or, sensibilitatea
blagiana, manifestata sub egida lucifericului, a ,,crizei provocate in
obiect”, este existentiala in sens larg, ea punandu-se si sub semnul
universalismului romantic si al clasicismului, care are prin definitie
cultul” omului cumpainit, rational, format sau stilizat in sensul unui
ideal colectiv”’. Lucian Blaga a mers — prin campurile epistemice —
ale romantismului si expresionismului — spre clasicismul gnomic-
folcloric, ,,mioritic”’ impacat-senin si legat de spiritul antichitatii:
,Cariatide langa mare/ si-arata prin vesmant junetea./ Ca de ivoriu
batranetea/ prin luciul marmorei apare.// Cariatide din vechime,/ in
adastare inteleapta,/ privirea, mersul isi indreapta/ spre chiparosi si
tintirime.// Spre rasarit, spre soare-apune/ chemate sunt sa dea
exemplu./ Si truda lor e rugaciune.// E legea lor sa fie treze,/ sa
poarte-n veci, pe crestet templul,/ dar niciodat sa-ngenuncheze”
(Cariatide); ,,Draga-mi este dragostea,/ mare face inima,/ mare pe
cat lumea-zare,/ mica pe cat lacrima” (Catrenele dragostei).

Sensibilitatea blagiana se toarna, spre sfarsitul vietii, in tipare
clasiciste ordonate, sustinute de simbolurile antichitatii homerice:
,,Catargul putrezeste/ la margine de timp,/ acolo intre Hades/ si-
acele culmi in nimb./ Nu m-amageste ceasul/ sa numar nestemate,/



nici nu ma cheama-n urma/ furtuni si vraji uitate.// Vezi, orice
amintire-i/ doar urma unor rani/ prin tari, prin ani primite,/ pe la
rascruci si vami./ Nu asteapta patanii/ sa izvodesc, alese./ Desarta
nascocire/ e vorba ce se tese.// Dar pe liman ce bine-i si stim in
necuvant,/ si fara de-amintire/ si ca de sub pamant,/ s-auzi, in ce
tacere/ cu zumzete de roi,/ frumsetea si cu moartea/ lucreaza peste
noi”’ (Ulise).

Nicolae Biletchi Poezia lui Vasile Levitchi intre necesitatea afirmarii si
imperativul sincronizarii

Originar din Bucovina, despre care stie cd e parte componentd a Moldovei
istorice, Vasile Levitchi se aratd, chiar de la Inceputuri, dornic de a se considera poet
nu numai al ,,patriei mici” — Bucovina, ci si al ,,patriei mari” — Basarabia si Tara:
,.Imi pun straie noi cu model carpatin/ Rup cetini, manunchi, si iau crengi de fag./
Primeste-mi, dragd Moldova, s vin,/ sa-ti fiu astizi oaspete drag’ (Inchinare). A
fost, desigur, primit Tn Moldova, dar, imbracat — asa cum i-a placut sa se prezinte — In
haine carpatine, a ramas aici pentru toatad viata totusi cu statut de oaspete. Fiindca asa
a fost receptat in mediul nou. Crezand, scrie cercetatoarea Nina Negru-Mihail, ca asa
i1 place sd ramana izolat acolo Tn muntii sdi din Bucovina, critica (cea basarabeana-
N.B.) a pastrat o ticere ,,fertila’’ Tn jurul acestui nume [1]. Si pentru cd, asa cum vom
vedea, pand aproape de sfarsitul vietii, nu l-a parasit ideea de a face eforturi de a-si
regla Tntocmai pasii la cadenta literaturii basarabene.

Asupra ambelor conditii, care i-au influentat perspectivele scrisului, se
pronunta Tnsusi scriitorul. ,,Tavalugul (totalitarismului-N.B.), afirmd el in raspunsul
la ancheta revistei Contrafort, intitulata Patriotism si nationalism la romani, a fost
acelasi, dar in zonele locuite de romani tentativa de nivelare sau strivire a
constiintelor a avut un caracter diferentiat. In Nordul Bucovinei, de exemplu,
impotriva romanilor erau asmutiti si ucrainenii, localnici sau veniti, care in fond erau
sortiti aceleiasi rusificari, dar in perspectiva ceva mai Indepartata, astfel ca romanii au
indurat §i oprimarea din partea unui sclav mai mare aflat si el Tn genunchi <...>.
Romanii bucovineni nu au acceptat sa li se treaca in acte o altd nationalitate. Aceasta
inversunare de a se declara romani, de a-si conserva specificul national a fost platita
scump, cu sange mult.

Dar si astazi, dupa caderea imperiului, conditia lor nu a devenit mai usoara, nu
s-a ameliorat cum s-ar cuveni intre vecini...”’[2]. ,,Cred, se pronuntd el in mod critic
asupra cauzelor subiective care i-au limitat creatia in interviul Adaos la ,,Cartea de
vise’’, realizat cu jurnalistul Mihai Mordras, ca totusi, cu toate conditiile vitrege, s-ar
fi putut face mai mult si asta ma doare uneori, ca, fie dintr-o nehotarare, fie dintr-o



teamad, de foarte multe ori am cedat aprioric. S-ar fi putut spune mult mai mult, s-ar fi
putut spune mult mai bine...”’[3].

Avem in fata contextul social si climatul spiritual Tn care urma sa evolueze
literatura bucovineana dupa cel de al doilea razboi mondial, literaturd asupra careia
plana senzatia hamletiana ,,s-a rupt al timpurilor legdmant’’.

Providenta a dispus ca acest fir sd fie reilnnodat de Vasile Levitchi. Fire
inzestratd cu har poetic si elan patriotic, el Intelege ca literatura nu poate avea alta
functie decat aceea de a fi o expresie fidela a vietii poporului. ,,Daca, i aminteste el,
vorbim despre primele incercdri din Nordul Bucovinei <...> de a refnnoda firul
traditiilor pe vechea linie a iconarilor, ma incumet sa cred cd la Tnceput, prin anii
cincizeci, totul a pornit dintr-o disperare, dintr-o Incrancenare de a supravietui, de a
nu ne stinge ca grup etnic, de a nu ne lasa asimilati, de a ne pastra fiinta prin scrisul
literar’” [4]. Constatarea se alinia, — fireste, cu corectivele noilor conditii, — la
dezideratul mai vechi al iconarilor din perioada habsburgicd de a recupera ,,printr-o
repede sincronizare’ [5, p. 19] ceea ce Bucovina nu a putut realiza, fiind in afara
Tarii.

Aprecierile acestor manifestari obstesti si, personal, ale lui Vasile Levitchi se
vor face, asa cum am mai spus, prin prisma conditiilor obiective, cauzate de
opresiunea sistemului totalitar sovietic, dar §i prin optica receptdrii lor in mod
subiectiv, cauzate de o anume inertie a scriitorului recunoscutd chiar de el: ,,Era
iluzia unei lumi mai drepte <...>. A fost o vreme, Indata dupa razboi, cand m-a ispitit
ideea crearii ,,omului nou’’. Vedeam in unele nelegiuiri un purgatoriu...”” [6].

In buna traditie a vechilor iconari, Vasile Levitchi organizeaza un cenaclu
literar in Cernauti la care participa atat intelectuali si studenti din oras, cat si profesori
de la sate. Ulterior, acestia din urma pun la cale asemenea cenacluri literare n
localitatile unde lucrau. Incep sa apara primele publicatii in ziarul regional Bucovina
Sovieticd si in paginile periodicelor de la Chisinau. In fruntea acestei miscari literare
e iardsi neobositul Vasile Levitchi, sustinut de confratii de breasla din Moldova,
caruia ,,...datorita condescendentei lui Nicolai Costenco’’ [7] ii apare prima culegere
Versuri (Chisindu, editura Cartea Moldoveneasca, 1959), culegere ce pune inceputul
primei perioade de creatie a scriitorului (1959-1972).

Critica literara (M. Cimpoi, I. Ciocanu, D. Apetri) a divizat creatia lui V.
Levitchi 1n doua perioade, cea de a doua incepand cu culegerea Inima iarasi (1972) si
terminandu-se odatd cu decesul scriitorului (1997). Anticipand, vom constata ca,
privita retrospectiv, de la o distantd mai considerabilda de timp, creatia scriitorului ne
oferd, dupa parerea noastra, suficiente semne tematice si estetice sa mai distingem o
perioadd intermediard (1972-1982), despre care vom vorbi la locul potrivit.

Daca etapa de dupa anul 1972 din activitatea scriitorului mai poate oarecum fi
discutatd in privinta clasificarii, perioada intdia e resimtitd — si tematic, si estetic — ca
una bine conturatd si strict argumentatd atit de critica, cat si de poetul insusi. E
perioada intentiilor si promisiunilor. ,,Cartile de mai incoace (de dupa culegerea de
debut Versuri-N.B.) — Grdu si cantec, La izvoarele Siretului, Marturisiri in drum si a.
(prin ,,51 a.” avandu-se in vedere culegerea Preludiul primaverii aparuta tn 1969 la
Ujgorod in grafie latina-N.B.) — au fost, sustine criticul Ion Ciocanu, superioare
debutului, aducand innoiri esentiale 1n creatia poetului, dar... fie ca sclipirile



adevarate ale metaforelor lui erau totusi palide si rare, fie ca muza 1l chema printre
prozatorii umoristi, aducandu-ne pe masa cartea de schite O, sfdnta naivitate!, sau
printre traducatori, prilejuindu-ne apreciabile versiuni moldovenesti din creatia lui L.
Tolstoi, O. Kobaleanscaia, M. Ceremsina si din alti scriitori rusi, ucraineni si de alte
nationalitati, — poetul Levitchi continua sd ramand mai mult o intentie, pentru unii — o
promisiune §i o sperantd, decat o afirmare plenard’ [8, p. 5]. Aprecierii criticului i1 se
alatura parerea autorului Tnsusi care afirma ca prima plachetd e ,,... extrem de slaba,
tributard modei §i Inteleptelor Indrumari menite sa anihileze orice licarire a spiritului.
Ma incearca un sentiment de culpabilitate si pentru alte culegeri ce au urmat...”” [7].

Aprecierile perioadei 1ntdi — si a criticului §i a poetului — ni se par azi
intrucatva exagerate si necesita o revenire din perspectiva zilei de azi.

Parerile de mai sus despre prima placheta, despre alte ,,culegeri ce au urmat’’,
vizand tipologic perioada de Inceput, au fost rostite — ale criticului Tn 1982, ale
poetului in 1992 — la distante temporale mari de la ora debutului (1959). Cum
,fiecare adevar are timpul sau’’ (V. Conta), o revenire critica, de pe pozitiile zilei de
azi, asupra primei perioade de creatie a poetului se impune in mod imperios, cu atat
mai mult cd acum beneficiem si de viziunea revendicativa a restructurarii.

La sfarsitul anilor cincizeci , cand 1i aparea prima carte, Vasile Levitchi era un
romantic incorigibil, dar, ori cét ar parea aceasta de paradoxal, unul terestru, legat
strans de realiile lumii in curs de devenire si de primenire. Visurile lui se declanseaza
si se sting in prezent.

E o poezie mimeticd ce se incadreaza in ceea ce criticul Ioana Em. Petrescu
numeste estetica vazului. Poetul e 1n cautarea cuvantului nou (,,...unde esti, cuvant
nespus,/ s pot spune ce-am de spus’’) si il gaseste in lungi peregrinari terestre (,, Ca
s-aud cuvant frumos/ sapte poste merg pe jos). E cuvantul simplu al omului de rand
care, prin munca lui, face poezie (,,... Si-am inteles de odatd ca nu eu — /EI face-
adevarata poezie).

Poezia 1isi extinde sursele de transfigurare artisticdi pe contul prozei
cotidianului, refuzand ostentativ obiectele cu fiori poetici asa-zisi exteriori (padure,
lunca, fluturi, malul marii) si atrdgand realii pand nu demult considerate ,,nepoetice’’
(ciocanul, mistria, munca obisnuitd, zgomotul uzinei). Vazul refuzd poeticul
traditional orientandu-si investigatiile spre sursele banalului si creand impresia
derutantd cd nu poetul ci timpul nou modifica versul din interior, dand nastere la o
esteticd in stare sd contrarieze cititorul obsedat de transfigurarea proprie poeziei
trecutului: ,,Pe acest traseu vreau pana mea sa-mi fie/ Aldturi de ciocan si de mistrie./
Iubita mea, te plangi c-am dat uitarii/ Padure, lunca, fluturi, malul marii,/ Ca lira mea
de ele-ar fi strdind, /Ca versul mi-e doar zgomot de uzind./ E oare poezia mea banald,/
Daca-i cu iz de var si tencuiald? Au nu e poezie sus pe schele/ Cand macaraua nazuie
spre ele’’; ,,Asa sant, draga mea, acesta-s eu/ $i cautd-ma numai pe traseu!; ,, Traseul
meu si-al Patriei — totuna,/ O cale-avem. La capat e Comuna’’.

Aceasta orientare 1-a determinat pe poet sa dea la lumind o serie de poezii care,
in termenii cei mai contrastanti, neaga trecutul cu ,, a fost odata’’ si afirma viitorul cu
,» asa va fi odata’’, care canta, cu cuvintele cele mai laudative, socialismul, elogiaza,
cu vocabule voit aprinse, colhozul si tractorul ce ,,scoate cant si vers’’, care glorifica,
cu epitete stralucitoare, omul nou.



Am evidentiat in mod voit temperatura cuvintelor, cdci anume de aceasta
gradatie e vorba si nu de o expresivitate cuceritd prin transfigurare. Estetica timpului
promova, dupd cum se stie, o artd simpla impinsda pana la simplism, o expunere
deschisd sinonima cu declaratia, un cuvant direct pana la despuierea de orice latente.

Vasile Levitchi a Tmpartasit aceste conceptii 1n scrisul sdu. ,,... Se cerea, isi
aminteste el despre perioada respectiva cu un an inainte de moarte, sa fie totul clar, sa
nu fie ambiguitati. Orice metafora, orice transfigurare poetica era suspectata’’[3].

Acest fapt insa nu ar trebui sa ne conduca la gandul cd plachetele poetului din
prima perioadd de creatie ar fi lipsite totalmente de valoare. Or, anume spre o astfel
de concluzie pare sa ne conduca si critica, si autorul. ,,Asa se face, scrie criticul Ion
Ciocanu, ca Inima iaragi... de la 1972 (adica de la inceputul celei de a doua perioade
de creatie a poetului-N.B.) era pana chiar azi unica placheta de versuri cu adevarat
rezistenta in creatia poeticd a lui Vasile Levitchi” [8]. ,,Prin urmare, se neaga pe sine
poetul dupa ce vorbeste de estetica ce 1-a Tndemnat la claritate excesiva, aceste carti,
care au poate fluiditate, o cursivitate a versului, Tn fond, nu sant lucrari care ar putea
rezista timpului” [3].

Situatia pare prea sumbra si trezeste cateva nedumeriri. Daca, pe de o parte,
tabloul general al primei perioade de creatie a lui Vasile Levitchi e chiar atat de
pesimist, cum il contureaza criticul, atunci cum se face ca, vorbind la concret despre
una din piesele lui — culegerea La izvoarele Siretului, — d-lui afirma cd ea
,»-..constituie momentul familiarizarii cu esenta creatiei artistice” ? [9] Daca, pe de
altd parte, aceastd culegere este atat de arida, cum a simtit-o autorul Tnsusi, atunci
cum ramane cu afirmatia d-lui cd, prin ea ,,... avem dreptul de a spune ca am reusit,
in oarecare masura, sa reinnoddm firul bogatelor traditii culturale si literare
bucovinene, firul rupt odatd cu Instrainarea tinutului natal’’ [10], cd doar e clar de la
sine ca un fir sanatos, ca cel al iconarilor, nu putea fi legat de unul putred?

Nepotrivirile, se pare, vin de la faptul ca atat criticul cat si scriitorul nu au gasit
acel unic punct, de unde, ca 1n pictura, tabloul privit 1si etaleaza intreaga intindere si
profunzime. Criticul a analizat prima perioadd de creatie a scriitorului pornind de la
nivelul literaturii din spatiul basarabean, nivel care de acum vorbea despre o asimilare
a eticului si a sacrului, despre o revenire, fie si inceatd, dar totusi palpabild, la
uneltele poetice veritabile, adica de la un nivel la care procesul literar bucovinean
abia ravnea. Elanul critic in astfel de cazuri vine atit de impetuos, Incat uiti de
prevenirea Inteleaptd a lui L. Blaga ca atunci ,,cand critica ce-o faci altuia devine
pasionatd, e de banuit ca tai si In propria carne’’ [11, p. 246]. Scriitorul, la randul sau,
si-a privit prima perioadd de creatie de la Tnaltimea senectutii si, invaluit de acelasi
patos, ca si criticul, si-a facut aceeasi operatie pe propriul corp — s-a lipsit de o
perioada care, ca si copildria, e naiva dar necesara omului, daca acesta doreste sa
ramanad integru pana la capatul vietii.

Acel unic punct, privind din care iti deschizi perspectiva sesizdrii intregului
tablou, e criteriul cdlinescian al culturalului ce poate, totusi, naste valori. Vestita lui
fraza ,,in Bucovina miscarea culturald a fost totdeauna vie’’ [12, p. 460] ramane
actuala pana azi, gratie faptului cd acest teritoriu, doar cu o mica Intrerupere intre anii
1918-1940, a fost o enclava in diverse state, care 11 dicteaza un atare statut.



Ca si grupul iconarilor dupa Marea Unire, Tn Bucovina de dupa cel de al doilea
razboi mondial un grup de tineri — Ion Gainiceru, Vasile Bizovi, lon Chilaru, Ion
Bejenaru, mai tarziu Grigore Bostan, Ilie T. Zegrea, V. Tarateanu s.a. pun bazele unei
noi miscari literare. Sufletul ei a fost, cum am spus, Vasile Levitchi care visa o
integrare deplina in lungul sir al strabunilor literari, vis ce se va puncta in prima sa
perioada de creatie, acea de framant cultural, dar va capata o realizare palpabila abia
in cea de a doua.

Paralel cu viziunea tematica prea terestra, cu expresia poetica excesiv mimetica
in prima perioada de creatie a lui Vasile Levitchi inregistram si influenta versului
popular, si reminiscentele poeziei clasice, si duiosia elegiacd a romantelor, si lirismul
obiectiv de factura baladeasca, adica o Tncercare a vocii pe tot registrul lirei. Aproape
intreaga creatie de Tnceput a poetului e turnatd in calapoade populare, versificata in
stil folcloric. Literatura clasica , atita catd o aveam la acea ora, se resimte si ea din
plin. Cine nu simte in catrenul: ,,Cand mai trec pe ulicioard/ Ce-ti purta spre scoala
pasii,/ Farmec dulce ma-nfioard, Gand pios, simtiri gingase” influenta directa a lui M.
Eminescu, ori 1n strofa : ,,Dar odata 1-am certat,/ Prea se da la sarutat,/ L-am certat si
eu in saga,/ De atunci n-a mai incercat.../ Ei, vedeti cd nu i-s draga’’ reminiscente din
G. Cosbuc? Referitor la 1. Creangd poetul spune direct cd il ajuta sa descifreze
realitatea timpului sau:,, L-am cunoscut dintr-o carte veche,/ Buchisind-o o datd cu
abecedarul,/ Pe Nica, sotelnicul fara pereche,/ Sagalnicul si strengarul,/... Stam uitat
peste roasa carte/ Si-mi pdrea ca-s cu el n doi,/ Si-n ispravi de demult, de departe/
Desluseam talcuri noi’’.

Evident, de la culegere la culegere aceste influente devin tot mai bogate, mai
palpabile, dar si mai subtile. Pentru anii cincizeci-saizeci, cand accesul la traditii era
foarte restrans, aceste antrenari ale vocii poetului pe mai multe strune, fie ele si
timide, constituiau niste Tnceputuri de bun augur.

Poetul 1si schimba pe parcurs atitudinea fata de cuvantul artistic, care de la
unul frumos, nespus, devine unul dureros (,,Vorbele care ma dor/ Le tin minte pana
mor’’), fatd de expresia poetica, care nu mai vrea, ca mai nainte, sa fie directd, ci
transfiguratd (,,Fiecare brad/ Pare-un obelisc’’), fata de poezia insasi, care de acum
nu mai e un cant al omului muncii, reprodus fidel de catre poet, ci 0 munca de Sisif:
,,Mi te-arati cu ochi de fatd/ Si te ascunzi ne-nduplecata./ Cand imi pare ca te-am
prins,/ Fugi de mine inadins./ Stiu sa-ti fac din rime salba,/ iti astern hartie alba,/
Pentru tine stiu a tese/ Haine din cuvinte-alese/ S@ te-nvesmantez mireasa,/ Fire tu
neanteleasd!/ Ti-as canta cu glas usor/ Sugrumat de-atata dor,/ Céci te vreau, patima
grea,/ Sd ramai in preajma mea./ Dar imi scapi ne-nduplecatd,/ Iluzoriu chip de fata,/
Si hartia tot curata-/ Noapte alba, zbuciumata’’.

In cele mai bune poezii ale sale poetul acum, la mijlocul anilor saizeci, se vrea
incantat nu atit de faptele omului, ca entitate consideratd noud, cit de curatenia
Omului ca atare: ,,Bdiete, Tnvatd dacad vrei,/ din proasta mea de meserie:/ nici doud
scanduri nu le-nclei,/ cand au pe ele murdarie’’. Tenta parabolica e aici de o
deschidere larga. Ea nu vizeaza numai experienta lungad a unui tamplar, ci se extinde
si asupra relatiilor de familie, si asupra coerentei cuvintelor Tn poezie.

Cuvantul acum se vrea — si in multe cazuri reuseste — sa devina metafora cu
largi potente de sintetizare si tipizare. Un poem cum e Marturisiri in drum in volumul



cu acelasi nume, din 1965, avea 11 pagini, reluat insa in 1969, in placheta Preludiul
primaverii, el e redus pana la doua pagini §i jumatate, efectul estetic pozitiv de la
aceastd operatie devenind deosebit de palpabil. Poezii cum sunt Cuvdnt pentru
Luceafar, Oda lui Harap Alb, Poezie, Codrii Bucovinei, Plutagii, Nica, Suspin de
vadana, Brazii, Inima si a. vadesc o constructie lirica ingrijitd, verbul capatand in ele
de cele mai multe ori densitatea cuvantului din proverbe.

Subtilizarea versurilor, prezentarea lor sub forma de structuri lirice circulare,
precizia cuvantului se obtine nu numai in rezultatul cizelarii expresiei poetice, ci $i,
oricat ar parea aceasta de paradoxal, gratie speciilor abordate. Toate culegerile lui V.
Levitchi ce tin de perioada inceputului — Versuri, Grdau si cdntec, Marturisiri in
drum, La izvoarele Siretului si Preludiul primaverii — au 1in final cite un
compartiment alcatuit din fabule proprii si poezii traduse din alti autori. Ambele
rubrici ale compartimentului — fabulele si traducerile — pretind o precizie deosebita a
cuvintelor si o arhitectonicd specificd in oranduirea lor. Fabula, care prezintd mai
intdi silogismele, ca apoi, prin ele, sa purceada la morald, pretinde, prin sine, o
strictete aparte in expunere. Textul, tradus dintr-un autor renumit, cere de la interpret,
pentru o acoperire estetica deplina, aceeasi materie verbald si precizie artistica. Toate
aceste calitdti nu au putut sa nu-l influenteze pe Vasile Levitchi, sd nu se rasfranga
pozitiv asupra creatiei lui. Succesele obtinute de el catre sfarsitul anilor cincizeci in
intuirea statutului de scriitor, in recuperarea valorilor etice, sacre si estetice, in
improspadtarea tematicii si revigoarea formei poetice sunt in acest sens concludente.

Anume ele, aceste succese, au fost Tn masura sa retnnoade firul timpului rupt in
rezultatul actiunilor distrugatoare ale sistemului totalitar, sd repuna literatura
bucovineana in sirul traditiilor sale istorice. Desigur, izbanda e si rodul muncii
celorlalti colegi de breasld. Sa nu uitdm, Tnsa, cd In fruntea lor s-a aflat el, Vasile
Levitchi, cel mai inzestrat si mai cutezator la acea ord, cu cea mai palpabild
contributie in palmaresul de izbanzi.

De remarcat cd in actiunea de reinnodare a firului traditiilor pe contul lui V.
Levitchi se mai afla o izbanda temerard despre care stiu putini, dar care, credem,
merita sa aibd o publicitate mai larga — aceea de a fi indraznit sa publice, in 1969, la
Ujgorod, o culegere de versuri intitulata sugestiv Preludiul primaverii in grafie latina,
actiune cu repercusiuni triste la Cernauti, dar si la Chisinaul pe atunci inca speriat de
discursurile rostite la Congresul III al scriitorilor din Moldova, din 1965, congres care
,pentru faptul de a fi abordat problemele destinului stiintei si culturii nationale, ale
limbii si revenirii la alfabetul latin <...> a fost considerat ,,nationalist’” [13, p. 294].

Reproducem acest pasaj din biografia lui V. Levitchi de o temeritate si o
tenacitate, pentru acele timpuri, cu totul aparte: ,,... manuscrisul, isi aminteste el, a
fost dat unui profesor de romanistica de la Universitatea din Ujgorod, acela, fara sa
ma cunoasca personal, a scris pentru editurd o recenzie elogioasd cum ca ar fi o editie
binevenitd, astfel cd volumasul a aparut sub titlul Preludiul primaverii. Cartea e
modesta, sldbuta sub raport estetic, tributard cerintelor (limpezimii si simplitatii
textelor, tematicii timpului), dar si cu unele poeme la care tin si azi. Daca stiam din
timp ca voi izbuti, o faiceam mai buna, totusi ne-am bucurat, era prima randunica, era
in anul 1969, in plina domnie brejnevista. Bucuros nevoie mare, am venit la Chisindu



cu vreo douazeci de exemplare, sa mad laud 1n fata colegilor de aici, am si facut o
mica ,,lansare’’ intr-un beci cu vin rosu, am dat autografe...

Partea proastd a fost ca, abia sosit acasd la Cernduti, am aflat ca cei de la
conducerea R.S.S.M. au reprosat regionalei de partid din Cernauti aceasta
,inoportunitate’’ care cica avea darul ,,sd atate spiritele’’. S-au Tnceput necazurile,
care au durat mult. Cartulia a fost intr-adevar un preludiu al... revenirii in albia
fireasca, dar o revenire care s-a realizat abia in 1989, adica cu douazeci de ani mai
tarziu. Cartulia ramane ca o marturie a stradaniilor cerndutenilor, dar si ca o dovada a
greutdtilor ce le-a prilejuit, a tributului poetului, a pretului platit epocii de trista
memorie si numita de aur’’[4].

Pe nota acestor bucurii ale realizarilor obtinute, dar si ale iluziilor pierdute
Vasile Levitchi incheie prima perioada a creatiei sale. O Incheie cu convingerea
expusd in Vant de toamna ca, desi, ca o frunza, ruptd de Tard si, Intr-o anumitd
masurd, chiar si de Moldova, Bucovina totusi nu se simte privata de perspectiva
literard: ,,Frunza desprinsa incd nu-i frunza moartd/ S$i n-o inspdimantda clipa
caderii,/Se leagana-n visu-i tarziu, caci o poartd/ [luzia Tntoarcerii spre verdele verii’ .

Perioada a doua cuprinde, in timp, un deceniu de creatie a lui Vasile Levitchi si
se margineste prin doua culegeri de versuri Inima iardsi... (1972) si Intdrziere de-o
viata (1982). E o perioadd pe care conventional am putea-o numi ,,perioada
rechizitoriului etic si estetic’’. Scriitorul, acum intre varsta de 50-60 ani, are, la o
ochire retrospectiva, senzatia intarzierii de o viatd. Aceasta in raport nu atat cu ceea
ce a reusit sa facd, caci senzatia Tn cauzd era, cum am vazut, resimtitd de el Intr-un
mod intrucitva exagerat, cit cu nivelul de dezvoltare a literaturii in genere.

Impresia intarzierii aduce dupd sine sentimentul intoarcerii spre ceea ce, in
perioada precedentd, era numit ,, verdele verii’’, sentiment resimtit acum de cdtre
poezie ca o iluzie nefmplinitd a unei mirese: ,,imbraci-te-n alb de mireasa si vin/ Sa
gasim ce-am pierdut/ Prin bogatul pustiu de verdeatd’’. Retinem ca poezia din care
am citat poarta titlul semnificativ La capat de toamna.

Optica rechizitoriului presupune o revedere a materialitatii poeziei,
o revigoare a sensibilitatii ei, o pornire de pe cu totul alte pozitii spre
crezul poetic. Acum din poezie dispar aproape cu desavarsire
relatiile ce dau configuratie realitatii socialiste: lanurile colhoznice
ce fosnesc ca o simfonie a vietii noi, tractoarele care nu vuiesc, ci
canta, omul care nu munceste in sudoarea fruntii, ci danseaza
printre cuiburile aranjate in patrat etc. Realitatea inca nu giseste
epitetul care trebuie sa o insoteasca in mod firesc, dar il refuza pe
acela care acum devenea tot mai nefiresc-socialisti. In fiecare
placheta exista, ce e drept numai cate doua poezii — una, de regula,
inchinata partidului si alta lui Lenin — care, plasate la inceput,
trebuiau sa creeze iluzia patriotismului creatiei. Realitatea revenea

la aspectul ei natural, obligand poetul sa o recepteze asa cum este.
Din poezie dispar tot mai mult tonurile imnice, cuvintele cu caracter laudativ,
sentimentele false si atitudinile simulatorii. Expresia poetica tinde spre simplitate si



naturalete. Crezul poetic se Indreaptd, la randul sdu, spre niste taramuri $i orizonturi
estetice scdpate din vedere in prima perioadd de creatie. El se vrea unul recuperator
de valori umane si de atribute poetice autentice. Intr-un cuvint, poetul revenea la
obiectul firesc al poeziei si la uneltele veritabile de lucru, avand ca obiectiv intentia
,,8a nu moara nimic din cele traite’’ cu adevarat.

Revenirea poetului la cele vazute si trdite, evident, nu inseamna o simpla
reluare, ci o reconsiderare din alte perspective si cu alte modalitati poetice. ,,Nu vom
gasi, scria criticul Mihai Cimpoi cu ocazia aparitiei culegerii Inima iardsi..., In acest
volum al cunoscutului poet bucovinean Vasile Levitchi o Tnnoire tematica radicala.
S-au adancit numai relatiille autorului cu realitatile contemporane, s-a ascutit
sensibilitatea lui, ceea ce inseamna ca este o innoire de esentd, o innoire psihologica,
in primul rand’’ [14, p. 5].

Ca si 1n culegerile precedente, In Inima iardsi... ne intdlnim cu o poezie a
vazului, dar aceasta e de acum una in care vazul trece in viziune. Realiile vietii sunt
ridicate la rang de situatii-limita, modelate la temperatura inimii, analizate in raport
cu noile idealuri, acele de intronare a adevarului, cinstei si umanismului. Arcul
voltaic al poeziei e acum cu un capat infipt in prezent, iar cu altul in mit, tintind astfel
sd-si verifice autenticitatea prin experienta milenara a predecesorilor. Visul, care 1l
ducea mai Tnainte pe poet Intr-o atmosfera idealizatd a realizarilor socialiste, acum e
considerat un ,,vis furat dintr-un mit’’, adicd o reverie corelata cu demnitatea
inaintasilor.

Comportarea omului e analizata Tn raport cu situatia lui in societate. Atata timp
cat societatea privea la om ca la un surub lipsit de importantd individuala el nu putea
fi considerat personalitate distinsa: ,,Omule, Tn fata reptilei/arati ridicol de vertical’’.
Acum nobletea omului e asemuita cu felul de a fi al florilor care 1si aduc prinosul la
fericirea societitii fard zarva de prisos: ,,Intristarea vrea flori, cere flori bucuria/
Prospetimile stralucesc si pier/ In profundul lor gest-etern efemer.../ Ce discret isi fac
florile datoria!...”’.

Supusd rigorilor antitetice ale inimii, poezia refuza eul liric monovalent,
expresia liniard si cuvantul univoc. Omul exprima acum o dialectica a fenomenelor, o
dedublare a propriei firi: ,,Mi-a-ntins mana, dar 1-am prins:/ O capcana mi-a intins, /
Mi-a zambit, dar am scrasnit/ Si-am vazut ca-i om cumplit/Iar apoi m-a fulgerat/ Cu
ochii tulburi de gealat/ Ce ma fac la aman?/ E om rau, mi-i dusman.../ Omul rau-/
Eram eu’’ Titlul bucitii trideazi tendintele antitetice ale poeziei din acest timp — In
doi cu mine.

Acum e cautat nu cuvantul frumos sau nespus, ca In prima perioada
de creatie a poetului, ci verbul germinativ, care, aidoma bobului de grau,

se prolifereaza in spic: ,,rostul tau e inceputul/ Altor grele inceputuri’’.
Interesante sub acest raport sunt revenirile lui V. Levitchi la unele poezii. Din
creatia lui Eminescu, bundoara, poetul s-a inspirat nu o datd in primele culegeri.
Inima iardsi... reia aceste poezii refuzand categoric atitudinea admirativa. Poezia In
imparatia luceafarului 1l prezinta pe Eminescu din interiorul laboratorului lui de
creatie, folosind, in calitate de motive calauzitoare, intertexte din cele mai ilustre
mostre de maiestrie artistica caracteristice folclorului si artei Poetului: ,,impreuné cu



el/ descopar tainele firii,/ cu el invat marea durere a gandirii,/ cu el ma-nfior sub
ninsori de tei/ mandru cd m-au deprins ai mei/ sa numesc cu aceleasi nume,/ la fel ca
el, minunile lumii:/ izvorul-izvor,valul-val,/ si sara... neuitata sarda pe deal,/ neuitata
de nimeni sard pe deal’’.

Valorile obtinute prin ajustarea faptului de viata la situatiile-limita ale inimii, la
maximalismul etic al societatii sunt continuate cu succes si in cea de a doua culegere
de versuri din aceasti perioada - Intdrziere de o viatd. Acestea sunt continuate acum
cu sentimentul acut al durerii pentru cele nerealizate anterior din cauza conditiilor
vitrege obiective, dar si al celor subiective, fatd de care poetul devine necrutator. Pe
V. Levitchi il rod durerile vechilor neimpliniri, ale scurgerii iminente a timpului si
imposibilitatii revenirii asupra lui. Poezia e verificatd acum pe cantarul
maximalismului etic si estetic, proprii exigentelor varstei senectutii, In raport direct
cu rigorile timpului. In creatia poetului apar tot mai des motivele chindiei, ale
toamnei si chiar ale iernii, ale rostului vietii si ale misiunii artei: ,,Surad la gandul ca-i
tarziu de acuma,/ Ca-i stinsa-n ierbi a macilor vapaie/ vrajmase ganduri codrii mi-i
dispoaie,/ Pe campuri si pe timple cade bruma./ Tristeti cu bucurii se Intretaie,/ Dar
nici un anotimp de pana acum/ Nu m-a-ncdrcat cu atita dor si nu m-a/ Cuprins intr-o
asemeni valvataie”’

Poetul infiereazd gandul pitic care aspird spre Olimp, ataca rutina §i-
mbuibarea, stigmatizeaza creatorii in stihurile carora ,,toate apele-s trecute,/ Toate
lumile-s umblate’” si pledeaza pentru o artd care ar merge in pas cu vremea.

O tema larg discutatd in culegere e cea a dragostei, sentiment, in imaginatia
poetului, de esenta policromicd ce exclude manifestarile ingeldtoare de suprafata si
pune pret pe autenticitate si durabilitate, caci, zice el, ,,Cand rade-n clocotul iubirii
toata firea,/ invinsd plange uneori iubirea’’. E, se pare, o experienta subiectiva cdreia
autorul, simtindu-i si resorturile obiective, i-a dat amploare generalizatoare.

In cele mai reusite poezii din culegerea Intdrziere de o viatd observim o
sincronizare tematicd cu intreaga lirica din spatiul basarabean. Poetul bucovinean,
aidoma celor basarabeni, ataca cu dexteritate lirica elevatd §i constiinta civica
avansata cele mai arzatoare probleme ale timpului: pericolul razboiului, nelinistile
ecologice, riscurile degradarii personalitatii aflate sub teascul totalitarismului etc.,
ceea ce face dovada ca, pe plan tematic, poetului 11 reusea sd recupereze zone fata de
care mai Tnainte avea senzatia unei iremediabile intarzieri.

Sincronizarea tematica decurgea paralel cu cea a maiestriei artistice. Poetul se
debaraseaza tot mai evident de viziunea univoca si expresia liniara si imbratiseaza
atitudinea multiplana si verbul polivalent. El e constient acum cd “cuvantul jucat se
razbund”, ca mizand pe o atare slova, nu poti ajunge altundeva decat la binecunoscuta
senzatie din balada populara ca ,.tot ce zidesti se pravale’’, ori din cea a experientei
Penelopei ca ,,tot ce-mpletesti se destramd’’. Poetul apropie cele mai diferite, ca
valentd semantica, cuvinte, imbind cele mai antitetice, ca stari de spirit, situatii,
obtinand efecte artistice nebanuite. Nu intimplator una dintre cele mai des intalnite
figuri de stil la aceasta etapd e oximoronul: ,,dragostea dulcea-amara’’, ,,viata lunga
cu drum scurt’’, ,,bogatul pustiu de verdeata’’ etc. De la formele prozodice intrucatva
mai libere poetul se orienteazd tot mai insistent spre formele fixe care necesita o
maiestrie arhitectonica iscusitd. Cel mai frecvent e practicat sonetul, folosirea abila a



caruia il pune pe poetul bucovinean alaturi de cei mai buni sonetisti basarabeni.,, Prin
vibratia sentimentelor, scrie cercetdtorul Grigore Bostan, prin virtuozitatea expresiei
poetice, sonetele lui V. Levitchi se inscriu printre cele mai frumoase realizari ale
speciei in literatura... moldoveneascd’’[15]. Sporadic, dar cu succese incontestabile,
poetul practica paradoxul, parodia si o specie mai putin frecventa in literaturd —
fabula.

In albia orientarii spre formele fixe, ca spre o prozodie precisa si sugestivi, se
inscriu §i cautdrile Tn zonele elipticitatii cuvantului. Acesta din urma apare uneori atat
de incarcat de sensuri incat atinge densitatea si precizia proverbului: ,, Mai saritori
pot fi cei inerti,/ Adevarul traieste mai bine-n povesti./ Mai aprig lovesti uneori cand
ierti,/ Dar poti fi prieten si dacd lovesti./ Cine-1 mai bun decat cinele rau?/ Obida-i
mai grea de la cel ce-i al tdu./ Mila-i mai primitd de la strdin./ Veninul alina adesea si
mierea-i pelin’’.

Cu constiinta Tnvingerii impresiei de Tntarziere de o viatd si cu certitudinea unei
anumite sincronizari cu realizdrile de varf ale poeziei din spatiul basarabean poetul
bucovinean incheie cea de a doud perioada a creatiei sale. Incepe cea de a treia
perioadd pe care, folosind sintagmele autorului Tnsusi, as numi-o ,,Perioada aplecarii
la valorile simple ale vietii i a intoarcerii la izvoare’’. Aplecarea poetului la valorile
simple ale vietii si Intoarcerea lui la izvoare dau, cum vom vedea, contururi unei
poezii deosebite de creatia anterioard a lui Vasile Levitchi, contururi resimtite clar n
ultimele sale culegeri: Se destrama o noapte alba (1985), Adaos la cartea de vise
(1989). Cerul inca nesfaramat (1asi,1996) si Punte spre un mal inexistent (1997).
Sunt contururi care le cdpata poezia din spatiul basarabean ce intra nedndoielnic intr-
o altd faza a cdutdrilor, contururi evidentiate clar si de discutia ,,Poezia de azi:
realizari si deficiente’” desfasurata in anul 1981 in ziarul Literatura §i arta.



Discutia scotea in vileag o noud stare a eroului liric, care, spre
deosebire de acel din etapa anterioard, pentru a-si etala valorile, nu mai
cauta stari totale, situatii-limitd, momente exceptionale, ci se apleca spre
valorile simple ale vietii. ,,Eul, afirma in cadrul discutiei criticul Andrei
Turcanu, se distanteaza de sine, cautandu-si identitatea proprie in obiect.
Rezultatul e de neasteptat. Imperativul categoric e rostit din numele
obiectului... Acum nu mai exista pentru el nici o indoiala. Ceea ce trebuie
cantat, oficiat sant lucrurile simple domestice, care ne tin i ne vor mentine
in timp: troscotul, frunza artarilor, iezii, colinele, campiile, fatul, iubita...
Eu-1 liric avea nevoie de alte temeiuri, de ceva fundamental, pentru a se
afirma plenar ( nu numai genealogic si geografic). Aceasta dorinta de
afirmare plenara se intalneste Tn mod surprinzator cu tendinta poeziei de a
iesi din impasul rigiditatii intr-o insatietate de concret’’[16]. Orientarea
aceasta — am demonstrat cu alta ocazie [17, p. 274-280] — era caracteristica
si pentru alte genuri ale literaturii, ceea ce facea dovada autenticitatii i
tipicitatii ei.

La Vasile Levitchi ea, aceastd orientare, se resimtea de acum la sfarsitul
perioadei a doua de creatie. Murele, Calinul, Macesul si alte citeva poezii din
culegerea Intdrziere de o viatd surprind, poate nu pana la capit constientizat, dar,
totusi, suficient de distinct, ideea ca zonele, asa-zise nepoetice, au si ele poezia lor
care se cere valorificata: ,,Parasitele poiene/Rad cu lacrimi negre-n gene’’ (Murele);
,.Zgribulit In ceatd si zloatd,/ Oare ce viseaza maracinii desi,/ Cand pari ocolitd de
lumea toatd,/ Cu tristetea ta-nsangerata,/Tufd dornica de macies?/ Tufa darza, in
sdlbaticul tdu pripor,/ Credea-i cd si viata ta-1 poezie: Fructe multe si rosii de
leac.../Si-acum mor/ Negustate, uitate... Cine le stie?” (Macesul).

Valorile simple ale vietii isi demonstrau potentialul lor poetic, se cereau
incluse 1n poezie, si Vasile Levitchi, incepand cu culegerea de versuri Se destrama o
noapte alba, le valorifica din plin. Ne-o spune chiar el in prefata la culegere: ,,La
capatul noptii albe iti faci intrarea in ziud trecand un hotar aproape insesizabil, simtit
doar cu adanca mirare a sufletului inzestrat sa se bucure de simplele minuni ale
lumii’’.

Ca si perioada a doua, ce isi deschidea cdutdrile bazate pe situatii-limitd prin
culegerea semnificativ intitulatd Inima iarasi..., si aceastd, a treia perioada in
evolutia poetului, ce venea sa sondeze valorile simple ale vietii, se deschide printr-o
placheta nu mai putin semnificativ intitulatd Se destrama o noapte alba, denumire
care sugereazd intensele cautari ale poeticului intr-o zonad mai inainte aproape
nestudiata: ,,Vad pe ecranul noptii satul cunoscut,/ Un fapt banal se schimba-intr-o
minune.../ Coboarda-n case universul prin antene/ cu insomniile acestui secol
doudzeci’’; ,, Ast-noapte a mas la mine noaptea/zicea:/ pai tot te-ncumeti deseori/sa
faci din clipe ani, deci si din mine/si poti visa cat vrei de mult-ti-i bine,/ iar eu ma duc
cu noaptea-n cap, in zori’’.



Viziunea noii perioade de creatie a poetului Vasile Levitchi se concretizeaza
intr-o noud poetica. Prozaicul, valoarea simpla, cuvantul sters de prea uniforma
intrebuintare acum {isi descopera sensuri neobisnuite, fatete nebanuite, importanta
imprevizibild — toate tintind spre purificare si primenire. ,,Purificarea, renasterea,
implinirea, scrie cercetdtoarea A. Bantos, sunt etapele pe care le are de parcurs
personajul din poezia lui Vasile Levitchi. Implinirea, rodul — pe de o parte, si
nefmplinirea, ratarea — pe de alta, polarizeaza trdirea si o tensioneazad’’[18]. Cuvantul
fulg, bundoard, care sugera mai intdi ninsoarea cu caderi gingase, devine acum
sinonim cu porumbelul (,,In pasnica vara porumbeii par fulgi’’), complinindu-si, prin
transfer, semnificatia de pace, dar si de dragoste pentru iubitd ),,Tu, incrustata-ntr-un
fulg’’). De la semnificatia de gingasie ori tristete, cu care erau inzestrati ochii mai
inainte, acum, in secolul trairilor si seismelor dramatice, lor li se atribuie sensuri mai
dure — de durere, de greu impas: ,,Ochii sint tipatul, ochii vorbesc,/ Doar ochii
vorbesc, in limba durerii,/ In vesnica limba, cea muta, a durerii,/ Doar ei o traduc in
grai omenesc./ In graiul lor numai cu tine am vorbit,/ Tainuind durerosul revers al
sperantei’’. Metafore cunoscute imprumutd acum, prin asociatii inedite cu alte
obiecte, sensuri noi capabile sa largeasca sfera poeticului. Din plangétoare salcia 1si
largeste acum semnificatia pana la contopirea cu destinul uman:,, Vaduva tanara
salcia/ Isi plange tristetea pe mal’’. Isi schimba in acest context sensul si cuvantul
mal, acesta asociindu-se intr-un mod neobisnuit cu expresia ,, a ajunge la mal”’
imprumutat de la cuvantul vaduva (distrusa de durere).

Cele mai obisnuite teme se ridica acum la rang de probleme: ,,Dau mere
domnesti paduretii destepti/ Din ndzbatia asta ai ce invdta’’. Timpul e capabil sa-
nglobeze secole-n secunde: ,, In ce pot plasmui Tmi e marele crez/ Si vreau Tnsasi
viata s-astept s-o visez./ Port veacuri trdite numai secunde/ $i cartea de vise nu-mi
poate raspunde’’.

In tendinta de a largi sfera artei pe contul temelor inainte considerate banale,
poetul polemizeaza cu adevarurile consfintite Tn dictoane: ,,Nimic din ce e omenesc
nu-mi e strdin’’-/ Dicton comod, iti faci o platosa din el:/ Mi se cuvine mult,/ dator
sant cu putin,/ Impac in mine gandul bun cu cel misel. Si uit ci a fi om tnseamni —a fi
strain/ De tot ce, omenesc fiind, nu este omenesc’’. In acest sens se cauti a fi folosite,
dandu-li-se semnificatii latente, si pauzele de respiratie dintre cuvinte: ,,Sa ne-nfioare
adanc/ Tipatul zis tacere’’.

Prin aceastd prisma a cautarilor sunt tratate cele mai arzatoare probleme ale
societdtii: pacea si razboiul, cinstea si demnitatea omului apasat de sistemul totalitar,
dragostea si natura, ecologia mediului ambiant si a spiritului uman, mama si graiul si
multe altele, imposibile de insirat, dat fiind ca poetul orice valoare simpld o ridica
acum la rang de demers poetic.

Evident, in poezia consacrata valorilor simple, ca de altfel si in cea din etapele
anterioare, nu lipsesc temele minore, tratdrile comune, semnificatiile insignifiante ori
versificarile sterile, dar acum acestea apar tot mai episodic, tot mai distantat, gratie
sincronizarii valorice a poeziei lui Vasile Levitchi cu cele mai frumoase realizari ale
liricii din spatiul basarabean si din cel romanesc in genere. Ca aceasta influentd a avut
urmadri benefice ne vorbesc exigentele selectari din culegerile anterioare pe care
Vasile Levitchi le-a intreprins 1n placheta Punte spre un mal inexistent.



In toate cele patru culegeri apirute in ultima perioadi Vasile
Levitchi se prezinta ca un poet deosebit de exigent in ale creatiei, ca
un artist ce se lupta pentru ganduri inalte, evident, si frumos
invesmantate, nu pentru lauri mari dar nemeritati: ,,0, de-ar fi si
grea de ganduri/ Orice frunte grea de lauri!’’. Acestora din urma
poetul le doreste ca pegasul sa le ,,... roada cununa de lauri/ ca-n

seceta vitele acoperisul de paie”’.
Prin valorificarea pe scara largd a faptului comun Vasile Levitchi a largit

considerabil aria de investigatie a poeziei, recuperand ceea ce mai Tnhainte recunostea

cu
de

durere ca a ramas la rubrica intarziere de o viata si facand un serios adaus la cartea
vise, la care, ca un romantic visator ce a fost, a lucrat de-a lungul intregii sale

existente. In felul acesta poetul si-a aliniat, in sfarsit, propria creatie la valorile de
seama ale literaturii din spatiul basarabean si ale celor din Tara.
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Lucia Turcanu Tehnici manieriste in poezia romana din anii 70

In evolutia poeziei roméne, anii *70 ai secolului al XX-lea
constituie etapa de incheiere a unui ciclu istoric, modernismul,
intrerupt o data cu impunerea ‘“‘cezurii proletcultiste” [1, p. 15]. La
acest moment, scena poeziei romane este ocupata de neomodernism
si marcata de fenomenul secatuirii filoanelor lirice, al epuizarii
schemelor productive altadata. Este etapa la care esteticul pare sa
intre in deriva, iar autorii, dorindu-i resurectia, se implica in
multiple experimente / cautari poetice, lasand sa se contureze o noua

estetica si 0 noua era.

Anii *70 inseamna pentru spatiul romanesc si o criza a omului / a eticului. in
momentul 1n care bornele impuse de regim impiedica eul sd-si exteriorizeze
vitalitatea si intelectul, sd clarifice teme pentru a-si Tnvinge contradictiile si
antagonismele interioare, ‘“problemele existentei si ale fiintei cad 1n spatiul
speculatiei logice, 1si pierd intemeierea ontologicd” [2, p. 407]. Omul isi pune in
functiune spiritul inventiv, evadeaza in limbaj, crezand ca numai buna valorificare si
cunoastere a limbajului conduce la buna cunoastere a eului. Accentul se muta, astfel,
de pe problema omului pe problema limbajului. Este inventat un nou material poetic,
aflat dincolo de materialul verbal normal.

Orice fazd agonicda, crepusculara a unei epoci estetice, desfasuratd 1In
circumstante sociale destul de problematizante este identificatd de Gustave René
Hocke cu manierismul: “Cand omul asistd la primejduirea unor sisteme de valori in
cadrul carora a trdit, el incepe sa descopere, de obicei, noi zone spirituale ale lumii.
Aceastd confruntare cu o altd materie universald 1l stimuleazda pe Dedal,
“inventatorul” sdldsluind in “insul problematic”, si — sau mai ales — in gasirea unor
noi mijloace de exprimare n limba, a unor noi modalitati poetice. Jocurile cu litere,
constructii verbale, arta combinatorie paralogica si metaforismul sunt doar cateva
dintre simptomele ilustrand aceasta tendintd. Concettism-ul, In primul rand, este cel

care duce la o culme a artificialitatii n limba.” [3, p. 147].

Dupa ce oportunistii au produs o literaturd dogmaticd, idilica, propagandistica si cliseizata, vine, in
poezia romana, o “generatie” abstrasd din actualitate, ce tatoneaza estetismul intr-o literaturd evazionista, cu
pronuntate preocupdri calofile. Sporirea gustului pentru mestesugul lingvistic duce la dinamizarea manevrelor
poetice. Retorica manierista nu este, pentru poetii romani, doar o “revoltd aproape patimasa impotriva tuturor
regulilor rigide” ale artei [4, p. 44], ci si o modalitate de a camufla revolta Tmpotriva granitelor edificate de
catre cenzorul comunist, o modalitate de a oculta, prin pretiozitati, o tema, sau poate chiar o forma de uitare, de
evadare din socialul devorator in / prin ludic. Desi nu practicd , asemeni predecesorilor lor marinisti,
gongoristi, eufuisti sau pretiosi, o adevdratd alchimie verbald, poetii romani ai anilor 70 pun in functiune
diferite tehnici ale manierismului structural, in cautarea ineditului, transformand artificiul in sensibilitate.

Facandu-si program din “mestesugire”, saptezecistii Emil Brumaru, Serban
Foartd, Adrian Popescu, Dinu Flamand, Ion Mircea, Daniel Turcea incearcd sa
deschida alte cai lirismului. Tentatia manierismului 1i afecteazd Tnsa §i pe unii
reprezentanti ai promotiei '60, care, incepand prin a fi traditionalisti, evolueaza, prin
volumele editate dupa 1970, spre o poeticd a orfevrdriei si a trucului lingvistic,
“sincronizandu-se” astfel cu “fantezistul ironic” Emil Brumaru, cu “fanaticul formei”



Serban Foarta, cu “rafinatul” si “gratiosul” Adrian Popescu. Cea mai elocventd, in
acest sens, ar fi opera lui Gheorghe Tomozei, Horia Zilieru, Romulus Vulpescu, dar
si a Ninei Cassian sau a Norei luga.

Calitatea dominatoare in poezia lui Gheorghe Tomozei este virtuozitatea,
“poetul, constata Dumitru Micu, nu se exprimd decat arareori firesc (Tn ultimele
culegeri: niciodatd), tot timpul /.../ face uz de agudeza, cauta sa provoace meraviglia,
productia lui devenind tipic manierista” [5, p. 370]. Nichita Stanescu vedea in
Gheorghe Tomozei o intrupare a spiritualitdtii bizantine. intr-adevar, inventatorul
“magindriilor” este un poet al “miniaturilor lirice, profunde si gratioase in finetea
liniilor lor” care sunt comparate de Nicolae Manolescu, in prefata la Catalogul
corabiilor (1987), cu “niste cesti de portelan, pline de o orientala fantezie §i care
irizeaza albastre, friabile, delicate nervuri”. Gheorghe Tomozei urmareste realizarea
unui estetism al caligrafiei, prin jocuri verbale ndscatoare de muzicalitate, prin
corespondente subtile de limbaj incdrcat de vocabular vechi. El creeazd imagini
insolite, practicand arta combinatorie, sau manierista discordia concors: “E iaragi
vremea / recensamantului frunzelor / vremea / cdind botul lunii se manjeste / cu
mine” (E vremea). Metaforele abstruse se imbina, de cele mai multe ori, in concetto-
uri impresionante prin gratiozitatea lor. Gheorghe Tomozei exceleazd, de fapt, in
elaborarea de comprimate metaforice ce au drept finalitate mistificarea lirismului si
disimularea confesiunii: “Zapada e manuga cu care-mi cauti gura”; “Caii-n muzee
arse beau iarba din picturi”; “Zapezile — statui evaporate"; “Oglinda e o piele de
lapte jupuit”; “Batrdnetea / e o arhitectura corupta”; “Scrie cu unciale pe strazi:
Melancolie”.

Alteori, concetto-ul rezultd din jocul mozaical cu imagini culturalizate: “Poetul
e tibia / regilor din biblie / e calcdiul / lui Ramses intdiul / e clavicula /lui Caligula’.
Aceasta poezie a jocurilor verbale iese din laboratorul mestesugarului si semnifica
atat oboseala unui limbaj in care nu a mai rdmas nimic de spus, cit si autoritatea
spiritului ludic asupra sufletului liric.

Gheorghe Tomozei este adevarat creator de fineturi lingvistice. Rimele cautate,
savante produc incantdtoare efecte eufonice: “S-a rasturnat diligenta” / cu
portelanuri de Maienta, / contesa, tigresa / tine-n brate samovarul de Odessa, / in
dezechilibru / s-au risipit mataniile de Chipru” (anonimus) sau: “Bea-fi Manuce,
anasonul” / si kirie-eleisonul! / La han / s-a anuntat Don Juan / de Deliorman!”
(Frica). Ponderea acestei poezii std in poanta eufonicd. Pentru Gheorghe Tomozei,
experimentele lingvistice sunt o forma de suspendare a ontologicului, o formad de
discretie, de camuflare a trairilor autentice.

La Romulus Vulpescu, astfel de trucuri verbale vor deveni impresionante jocuri
logodaedalice sau pangramatice, care Insda nu vor comunica decat afectiunea poetului
pentru artificiu. Poetul 1si defineste manierist propria creatie, considerand domeniul
de “arte si meserie” “o rezervatie de vandtoare pentru fazani de rasa, loc care se deda
cu delicii braconajului, practicand jocul de societate (si de-a v-ati ascuns) numit de
obste creatie si de amatorii de dat la semn cu alice recreatie”. Astfel, poemele din
volumele ‘“Poezii” (1965), “Romulus Vulpescu si alte poezii” (1970), “Arte &
Meserie” (1979) sunt produsul unei jubilatii para-retorice, iar cuvantul nu mai este



abordat la modul metafizic, ci, golit de orice transcendentd, este devine doar semn,
pretabil oricaror modelari / forjari.

Poetul, cu talent de caligraf si miniaturist, degustd frumusetea artizanald si
acordd o deosebita atentie aspectului tehnico-grafic al cartilor. El creeaza texte
experimentale, in care intrd in spectacol toate acrobatiile poetice. Bun cunoscator al
jocului cu invelisurile formale, Romulus Vulpescu 1si muleazd discursul pe scheme
prestabilite, create pentru a ului. Interesat de “masca poeziei”, el adund caleidoscopic
si logodaedalic literele alfabetului sau notele gamei, creand artificii pangramatice:
“Dospite doage decad: o / dovada? Domnul doge Do.../ Rechinul reumatic, Re / -
renghi rendascut — reporter e! / Mireasa micului mim Mi, / mintind misitul, mi-I
momi.” ( Dramd-n gamd (experiment muzical) ).

Romulus Vulpescu practicd experimentul neologistic, asonantic, aliterativ,
lexical, muzical, gramatical, gastronomic, realizeaza combinatii verbale sau sonore
tip puzzle, bucurand ochiul si urechea cititorului, dar neantrenndu-i capacitatea de a
patrunde dincolo de formd, de a decoda mesajul. Versuri ca: “Adalbert cel fiert: /
Sterp cert, celt pe sfert. / Blegoslav cel sclav: / Graf grav, slab stab slav”
(Pomelnicul regilor (experiment aliterativ) ) sau: “- Juvaneaua-i juvaer. / - Jeremea,
jalip: jubea! / - Liliac, laf la lichea? / Lui — lucum, lulea, lighean...” (Marcia alla
turca (experiment lexical) ) (luxuriante jocuri paronimice) reprezintd ingenioase
framantari de limba; aceste trucuri lexicale Tnsa nu au alta finalitate decat jocul Tnsusi.
Scamatoriile limbajului sunt subterfugii avangardiste de sfidare a stereotipiilor.
Limbajul renunta la cele doua intentii, reflexiva si tranzitivd, asumandu-si intentia
ludica. Jocul insa este unul gratuit, or, autorul deconstruieste nereusind sa edifice
decat artificii.

Conform unei definitii cilinesciene (definitie ce nu a Incetat sa-si
confirme valabilitatea), “poezia nu e un conglomerat de imagini
frumoase in sine, de sunete frumoase in sine, ci e un fenomen care
incepe abia cu aparitia unei organizatiuni, adica a unui sens
general” [6, p. 19]. Acest “sens general’” sau aceasta ‘‘organizatiune”
1i scapa lui Romulus Vulpescu. Ingeniozitatea lexicala delecteaza, nu

comunica insa decat dibaciile de mestesugar ale poetului.

Textele lui Romulus Vulpescu, exultand 1n artificiu si In identificare livresca, nu
comunicd, de fapt, un continut, ci 1si comunica tiparul. Scriitorul propune un uluitor
spectacol de prestidigitatie poetica. Efect si insemn al crizei poetice, acest joc al
formelor / al artificiilor este Tnsd producator de valori temporare. Or, odata gasit noul
limbaj poetic, “exercitiile de stil” devin simple gratuitati.

Un alt saizecist care incepe prin a face poezie traditionald, pentru a ajunge , in
volumele de dupd 1972, la versuri rafinate ce “disimuleazd eul existential printr-o
figurare poeticd ceremonioasd” [7, p. 143) este Horia Zilieru. in volumele Nunfile
efemere (1972), Orfeu plangdnd-o pe Eurydice (1973), Orfeon (1980), autorul
adopta retorica manierista, testandu-si maiestria po(i)etica prin artificii pangramatice
si logodaedalice, holorime si poeme figurative, pentru a crea un “lirism ermetizant”
[8, p. 235], cel putin la suprafata versului. Mare parte din poemele sale creeaza
impresia unui adevdrat mozaic In care pictograme apollinairice (lacrimi, triunghiuri,



clepsidre) stau alaturi de figuri geometrice, de desene schematizate, de simboluri sau
formule matematice. Versurile abunda in orfevrarii lexicale, cu efecte eufonice, in
acrobatii ale cuvintelor, care lasd totusi sd se insinueze vibratii ale eului plin de
anxietati. Finalitatea acestor texte ar fi, Intai de toate, crearea de stupore: “semiotii
filantropii / (of! / tvetanul todorof) / trag in eprubete tropii / si-ntre semn i sens cu
raze / rontgen ale vietii-mi faze / le transpun in ecuatii / stari de gratii / troca (dero) /
+n—n=0/\din gara titu / => «ismail & turnavitu»” (in timpul réazboiului din
troia).

Cuvantul pare sa fie, pentru Horia Zilieru, intai de toate semnificant, forma,
notiunea fiind confundata intentionat cu realia: “maia (e)lectra (ce)lena(tai)gete /
trei cu capete taiate / vai / de e si ce si tai / (proba de trandafir sau canto di signo).
in astfel de poeme, ceremonia versului obscurizeaza ideea lirica, poetul urmarind sa
configureze un stil, inainte de a sugera o stare. impodobindu-si frumos versul, Horia
Zilieru nu renuntd totusi la imagini ale retoricii traditionale si populeaza universul cu
crini §i roze, cu giulgiuri si morminte, cu fluturi si clopote. Doar ca imbina concettist
aceste elemente, creand adevarate obscuritati manieriste: “Mandnc fluturi de lumina,
/ beau din clopot fum §i sanger”; “Aprinde-mi un crin, / prietend dulce / in craniul
orfin, / cand trec sa se culce”; “Caldura gurii cu faclii de ceara / atomii de amant
devora-n spasme”.

Cand simtul metaforic prolifereaza, autorul risca sa devina captivul gratuitatii,
caci “Imbatat de invelisul formal” al versului, el poate uita “sd spuna ceea ce
intentiona sa spuna” [8, p. 240]. Acceptand retorica manierista, Horia Zilieru creeaza
un cod stilistic axat pe abaterile de la limbajul normal si de la poetica traditionala.
Cand aceasta insolitare a discursului nu este gratuita, versurile devin marturia unui
suflet sentimental preocupat de grave probleme ontologice si ademenit, totodata, de
ispititoarele mreje ale ludicului po(i)etic.

Nici Nina Cassian nu concepe poezia in afara retoricii. Ea este poeta care
asociaza simtirea adanca, reactia frusta cu “placerea de a transforma obiectul in
imagine pretioasd, in metafora fantazista” [9, p. 175]. Interesatad de inventarea unei
lumi artificiale, poeta practica maiestrit arta combinatorie, imbinand imagini pe cat
de antinomice, pe atat de socante. Metaforele fabricate sunt dihotomii ce reunesc
notiuni (idei) care par a se exclude reciproc. in buna traditie manieristd, Nina Cassian
renuntd la verosimil Tn favoarea unei miraculoase articuldri a imaginilor §i creeaza
contraste surprinzatoare sau constructii socante: “Primavara — o fata in carji / cu-
obrazul ascutit si cenusiu / ca un turtur de apa murdara”.

Autoarea impresioneaza prin virtuozitate atunci cand se implica intr-un
“ingenios balet de metafore” [3, p. 87], creand adevarate bijuterii poetice.
Metaforismul face posibild armonizarea in chip artificial a unei lumi lipsite de
structurd. Ideile, senzatiile, pasiunile se abstractizeaza pe masura ce se lasa
transformate in metafore: “Se impleteste plasa de capcane / pentru piciorul de pahar
/ al caprioarei diafane / care-n ea insasi se scurge / ca un pahar de excursie”
(Sfarsitul alergarii) sau: “Gri de mare / galben de spin / alb de sare / verde de vin /

floare de panica / orb de luna / picurdnd impreuna / din portocala mecanica”
(Regie).



Paralel cu lumile artificiale, Nina Cassian creeaza si un limbaj artificial. in
Lotopoeme (1972), autoarea pune in functiune cuvantul cdutat pentru a caricaturiza
“deformari”, “de spirit, de morala, de limbaj”. Trucurile verbale ce tradeaza, dupa
Nicolae Manolescu, “neincrederea in forta eliberatoare a poeziei” [10, p. 79], nu sunt
joc gratuit, sugerand deformarea artei insesi. Evadarea 1n artificiu se realizeaza, de
cele mai multe ori, prin inventarea de rime si eufonii insolite: “Tdrdtoarea mea
Molloy, /osul ti-1 vad prin carne. / Oare-o sa se rastoarne / ochii tai, oua moi? /
Trage-ti limba, bag-o bine-n gura / inainte de a-si desface /croitoreasa cea sura
/foarfecele tenace. / Monstrul meu jucarie, /pe pamdnt, prin pietrig, / cu o ultima
bucata vie / - splina, sontdc-sontdc, / tards-grapis...” sau: “[n stramtoarea
Shagherak / ieri am pescuit un rac. / In stramtoarea Kategat / era peste, dar sdrat”.
Poeta aplica astfel o procedura terapeutica limbajului cliseizat, elaborand o retorica
anti-retorista.

Aceeasi tehnica a acrobatiilor verbale este practicatd de Nora Iuga Tn poemele
din ciclul in dulcele carnaval (volumul Cantece, 1989): “de-ai fi fost piticul care / isi
scuipa cocoasa-n mare / gaseai peste iertator/  in curentul Labrador / si un
nastur de sidef / din jiletca lui Alef” (in cetdtile andive). Autoarea 1si reinventeaza
astfel tehnica (si Tnsasi substanta liricd), ocolind marturia ca atare si propunandu-si sa
intemeieze “o lume imagistica plind de ghidusii si pozne, suficientd siesi” [11]. Ea se
desparte prin inventivitate si artificiu de ceea ce este dat, inlaturand realul si
renuntind la subiect.

Experimentele tehniciste intreprinse de poetii romani in anii *70 constituie
moduri ingenioase de pulverizare a constrangerilor conventionale si de pluralizare a
optiunilor structurale (ca forma de subversiune esteticd). Tatonind in acest domeniu,
saizecistii sus-numiti pregdtesc teren de manevra pentru poetii promotiei 70,
manieristi prin excelentd, al caror ideal pare sa-1 constituie artificialitatea,
rafinamentul extrem, devitalizarea.

Aceasta bucld manieristd a anilor *70 devine o inerentd a poeziei romane, 1n
vederea evolutiei spre o generatie (a optzecistilor) care, “beneficiind de cuceririle de
tehnica si de constiinta poetica ale Tnaintemergatorilor” [1, p. 15], va deschide alte cai
lirismului, revenind la o poezie reimplantata in realitate.
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Viorica Zaharia-Stamati Vaniuta Milionaru — un “ciudat” dar nu un invins

Anii 60-80 sunt marcati in literatura noastra de cautari intense in incercarea de
impunere a unor tipuri (nu In sensul realismului secolului al XIX-lea) de personaje.
Odata cu impunerea 1n acesti ani, in plan literar, a generatiei lui Vlad Iovitd avem
parte de proze care — din punctul de vedere al canonului realismului socialist — erau
considerate adesea drept anti-texte, iar personajele etichetate drept “traznite”. Ceea ce
1 se putea reprosa acestui tip de proza si lui Vlad lovita, nu in ultimul rand(fapt ce
explica si lasarea sa in umbra altor colegi de generatie), era introducerea in textul
“canonic” a unor valori “negative” precum ne-tipicul, ne-verosimilul, ne-seriosul.
Adaugam aici si preferinta pentru psihologiile nonconformiste si chiar utilizarea
vocabularului socant pe alocuri, toate favorizate de cdutdrile amintite anterior.

O proza ce ar putea fi incadrata Tn aceasta categorie este si nuvela Dincolo de
ploaie. Desi face parte din volumul de debut al prozatorului, volum ce std sub
insemnele prozei de factura liricd (la moda si necesard incd atunci), nuvela indica
tendinta spre experimentul modernizator al autorului. Anume aici Iovitd incearcd o
cristalizare a unui personaj nonconformist. $i nu e vorba de tipul invinsului sau al
falsului invingator pe care-1 defineste si exemplificd Vladimir Besleaga [1, p. 120].

Dovada a faptului ca Vlad lovita era la zi cu starea prozei timpului §i Tncerca sa-
si conceapa altfel, decat se cerea, personajele sunt si notele de pe marginea
manuscrisului unei nuvele nefinisate, Gustul gloriei postume, despre naratorul-
personaj al careia scriitorul afirma ca ar trebui “in nici un caz sa nu fie ratat”[2, p.
113]. Fie acesta chiar si omul de 1anga el, omul comun, cat de umil.

Cautandu-si eroii Tn randul semenilor, viata carora i se pare destul de captivanta,
Iovitd se arata si se simte mai putin atras de ceea ce se Tntampla in univers. “Am vrut,
in primul rand, sa descriu un tandr din generatia mea... Noi am venit cu totii de la
tard, avand o mare experientd de viata — razboiul, anii postbelici...Era greu sa pui
aceasta generatie intr-un canon, Intr-un anumit tipar de gandire... Vaniuta Milionaru
era un prototip al primilor gazetari ce lucrau la televiziune, al primilor artisti”, afirma
Iovitd atunci cand Incearca sd-si caracterizeze personajul nuvelei Dincolo de ploaie
[3, p. 10].

Se simte 1n aceastd afirmatie si prezenta spiritului literaturii ruse sub influenta
careia au supravietuit toate literaturile ex-ovietice, inclusiv §i cea basarabeana.
Aceasta literatura ofera o intreagd moda, pornind de la Gogol, cel din Mogsierii de alta
data s1 pana la Vasile Suksin si colegii sai de generatie. O moda ce se defineste prin
contemplarea fapturii omenesti comune. Deci din placerea de a privi infatisarile vietii



cotidiene, din acest sentiment sarbatoresc pe care il are Vlad Iovita la “Intilnirea” cu
o fiintd umana apare nota definitorie a acestei nuvele.

Noutatea adusa de nuvela Dincolo de ploaie este aceea a privirii, a unghiului din
care este vazutd o lume “comund”, o lume cu conflicte previzibile, dar cu nuante, n
reactii, suficient de imprevizibile.

In mare masura lumea personajelor lui Iovitd este una care incearca sda se
elibereze de tirania modelelor acceptate. Din aceastd lume face parte si Vaniuta
Milionaru. Personaj ce a constituit nu o datd (dupa aparitia nuvelei) subiectul criticii
vremii. Vasile Coroban defineste nuvela drept una “umoristica, scrisa fara intentia de
parodiere a povestirilor dulcege, cu tineri indragostiti, vesnici protagonisti, plutind in
lumea banalitatilor si marturisindu-si reciprocitatea sentimentelor” [4, p. 30]. Mihai
Cimpoi considera ca spectacolul gratuit al comportamentului ciudat al eroului este de
"a Ela replica prozei mediului” [5, p. 76].

In adevar, paginile nuvelei scot la iveala sensuri profunde ale unei
existente aparent banale, permanente decontate din observarea
indelunga si minutioasa a existentei de fiecare zi, a cotidianului
simplu si necesar. Amintind unele dintre instrumentele recuzitei

existentialismului filozofic si literar — singuratatea, ratarea,
sentimentul culpabilititii sau al fricii, eroismul in esec — putem
afirma ci, intr-un fel, viata si visele lui Vaniuta Milionaru
configureaza o parabola a conditiei umane. Eroul lui Iovita traieste
cu o neliniste care nu exprima neaparat angoasa existentialista —
izvorata din violarea demersului spiritual al individului - ci
pasiunea descoperirii si construirii (sau reconstruirii?) unei lumi de

adevaruri personale, in mijlocul sistemelor obiectiv definitorii.

Autorul imprima acestui personaj cateva trasaturi nastrusnice. O face cu o
anumita simpatie. $i in primul rand, nu pentru ca s-ar declara un adept invederat al
stilului “traznit” in literatura, ci pentru faptul ca nu vrea sa-si categoriseasca eroii in
doar “pozitivi” sau doar “negativi”.

Chiar dacd se aruncad in fantana fard voia sdtenilor, chiar daca ard via
presedintelui de colhoz, in timp ce acesta se afla la adunare, chiar dacd seara sta
“catdrat” pe gard si cantd din dramba, Vlad Iovitd nu evitd sa-si manifeste simpatia
pentru personaj. Desi este un “impulsiv ce-si pierde degrabad echilibrul”, Milionaru
reprezintd un “microcosm...”. Si mai departe: “...In literaturi nimic nu e mai
interesant decat caracterul... fie cd-i zicem “ciudat” , fie cd-1 denumim om “simplu”,
din timpurile clasice ale lui Shakespeare literatura e preocupatd de materializarea
ideii in metafora sau in caracter, adica in imagine. Omul va ramane mereu obiectul de
capetenie al literaturii” [3, p. 11].

De cand lumea literatura s-a ocupat de problemele omului si de omul cu
probleme. Domeniul artei literare este individul vulnerabil, nu invulnerabil,
framantat, nu invariabil fericit. Un astfel de individ este si Vaniuta Milionaru,
evolutiei imprevizibile a caruia autorul 1i acorda o atentie sporita. Este un personaj ce
nu mai sta sub autoritatea omniscientei naratorului. De aceea faptele nu-i mai pot fi



cunoscute principial si in totalitatea lor, de catre autor. De aceea el devine “liber”,
nonconformist si ... “ciudat”.

Plictisit de existenta-i mediocrd, Vaniuta Milionaru numai in aparentd este un
personaj traznit care stie sd profite de anumite Tmprejurari. Prin intermediul acestuia
autorul prefigureaza o serie de probleme existentiale ale momentului istoric. Vaniuta
“se numara ca-i si el colhoznic, dar nu ficea mai mult de doua-trei trudozile pe vara.
N-avea cand. Umbla dupd sineald tocmai la Odesa. La noi cu sineald se dau toate
casele. Pentru o boaghe de sineala poti lua si o vadra de vin. De atéta si fusese numit
Milionaru. Seara, dupa ce-si incheia afacerile, Vaniuta se aseza pe gard si cinta din
dramba. Canta pana pe la miezul noptii. Un fel de vals. Si le striga mahalenilor sa
inchida aparatele de radio, ca altfel dumnealui nu poate canta”.

Personajul este un tanar care observa si se observa in cenusia obisnuintd a
relatiilor interumane. Daca planul prezent al nuvelei se limiteaza in fond la o secventa
de timp, planul trecutului cuprinde, prin ramificatia putin dezordonatd a
retrospectivelor libere din punct de vedere cronologic, o intreaga viatd, un destin.
Chemand in sprijin memoria, adicd suferinta, din cele multe ce i s-au TntAmplat pe
lume, el preferd sa descinda in haul adanc al acesteia, depdnandu-si intamplarile
legate de o tinerete / viatd tumultuoasd. Totul trimite spre o concluzie: timpul s-a
scurs prea repede, pe neobservate, “visul de aur” al tineretii e foarte departe. Dar nu
intrutotul destramat. Pentru ca “a doua zi tot satul stia ca Vica nu mai vrea sa fie
artistd, iar eu capelmaistru. Ca aveam de gand sa facem nunta si sa ne zidim o casa la
sosea, In rand cu insuratei”.

Ceea ce socheaza mult in persoana lui Vaniuta Milionaru este
sinceritatea confesiunii, caracterul ei foarte deschis. Avem in fata

ochilor o spovedanie aproape defavorabila celui ce o face:

“Eu 1i placeam Vicai. Nu chiar asa cum eram . Asa cum ar fi vrut ea sa fiu.
Adica:
Sa fiu olecutda mai frumos.
Sa port palarie si cravata.
Sa ma barbieresc 1n fiecare zi ca Tnvatatorii.
Sa stiu a dansa oraseneste.
Sa nu ma iau la harta cu toata lumea.
Sa nu fiu scarnav la gura.
Sa umblu pe la adunari.
Sa fac trudozile.
Sa nu iau din colhoz nici un pai.

10.Sa nu beau si sa nu cant din dramba. Din ce sa cant nu stiu.

11.Sa nu zic: sante, iorgan, manastergura, clapaci, samobroica, nujnic. Sa zic
apoi: plapoma, prosop, ciocan, lama, privata.

12.Uite, daca as fi asa cum ma vrea dumneaei, adicd as fi cu totul altfel decat
sunt, poate cd atunci ea ar binevoi sd se plimbe cu mine prin mijlocul satului.
Deoarece nu-s 1nsa: hai, Vaniuta, prin gradini, prin lanuri de tutun. Iar cind intram n
sat, tu, Vaniuta, ramai in tutun si eu ma duc singurd. Sa nu cumva sa ne vada oamenii
impreuna. Si sa mai creada cine stie ce.
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Pai lasa, crucea ta de Tnvatatoare, mi-am zis, las ca-ti ardt eu”.

Lipseste aici acel romantism desuet intdlnit adesea in naratiunile la persoana
intai. Falsa duiosie, pitorescul minor si sentimental (note a caror justificare in proza
de acest tip, n-ar fi decat in detrimentul personajului) sunt inlocuite cu elemente de un
realism psihologic mai dur. Tentat de farmecul trdirilor sinuoase, autorul nu
neglijeazd nici echilibrul colorat de ironie. Astfel, incearcd sa travesteasca in
clovnerii ciudate drama infatisata, iar o anumita doza de cenzura vegheaza la infuziile
initiale ale poeticului in proza. Pentru a evita excesul izului poematic de la inceput
(“Priveam ploaia... De vreo doua sdaptdmani o tot priveam, gandindu-ma la alta. [...].
Pamantul aburea ca o paine calda. Ca o paine calda aburea si Vica...”), foarte repede,
autorul trece in registrul prozei obiective. Pentru putin timp Tnsd. Pentru ca
perspectiva naratorului extradiegetic este doar o iluzie. El se grabeste sa declare: ”$i
acum sa va spun cd acela am fost eu. Eu sunt Vaniuta Milionaru”.

Prezenta intentionatd a elementului biografic este sustinutd si de una din
afirmatiile lui Vlad lovita: “Faptul trdit de tine incad nu este o garantie ca va ajunge sa
fie trdit si de cititor, daca nu inventezi in jurul lui. Dar si pura inventie vrea sustinuta
de fapte traite”[7, p. 44]. Deci lovitd intelege ca excluderea elementului biografic
implica reducerea artei la o simpld operatie abstracti. In acelasi timp autorul tine cont
si de faptul ca reducerea artei la prozaic este o optiune prozaica. Pastrand un echilibru
el 1si va identifica la un moment dat propria persoana cu personajul nuvelei. Iar
introducerea directd in spatiul naratiunii a experientei de viatd a autorului conferd o
mai mare doza de credibilitate.

Procedeul artistic al rememorarii este utilizat cu destuld abilitate in nuvela.
Sensibil la experientele derivate din proustianism (“Fluxul in memoria lui Proust, de
exemplu, ma intereseaza si azi.”’[6, p. 3]), lovita utilizeaza logica gandirii asociative
ca modalitate de constructie epicd. Pe langa altii care, in loc sd povesteasca
intamplarile ntr-o ordine cronologica, le istorisesc “dezordonat” simuldnd capriciosul
proces al rememorarii si aplicandu-1 mecanic, dintr-un fel de obligatie mondena sau,
in cel mai bun caz, pentru a disloca episoadele din succesiunea lor fireascad si a le
recombina in scopul obtinerii unor simboluri, Vlad Iovita face din rememorare o a
doua naturda a prozei. Ai impresia ca nuvela respectivd nici nu se putea desfasura
altfel.

Senzatia de autenticitate e datd de faptele banale, uneori ridicole sau grotesti,
fapte ce determind evolutii imprevizibile, dar creditabile. Vaniuta nu este un arhetip,
ci un individ cu determinare completd, fixat Tntr-un timp, intr-un context social, cu o
anumitd psihologie care i conferd o anumitd individualitate. Trairile sale interioare
nu pot fi considerate Tn nici un caz sterse. lar autorul, dupd parerea noastra, a fost
etichetat pe nedrept drept un creator al micilor stari sufletesti. Originalitatea lui Iovita
constd tocmai in atacarea abruptd — de efect Tn plan literar — a unor momente
importante din viata psihicd a personajului. Nu putem vorbi aici de o analizd
psihologicd propriu-zisa, ci de un fel de “expuneri minime”, in “lumind intensa”.
Vlad Iovita obisnuieste, intr-adevar, sa ia instantanee ale proceselor din constiintd si
aceasta tocmai atunci cand au loc salturi cu unele consecinte de neignorat in existenta
ulterioard a personajelor supuse observatiei. El se opreste asupra momentelor de
maxim dramatism, Tn care deciziile si faptele prezente ale personajului trddeaza viata



lui de panda acum. Coplesitoare este in acest caz nu imensa rasuflare epica, ci
desclestarea patimilor , gestul iute, negandit, trddand trairi i patimi acumulate prin
ani: (“ — El nu vrea una mai tandra. O vrea pe baba lui. Vrea sa faca nunta, pentru ca
in tinerete n-a facut-o0”).

Pentru analisti lumea exterioard, de obicei, este un pretext — adesea superficial
sau denaturat, pus in valoare ca termen contrastant pentru reliefarea zonelor
obnubilate ale intimititii psihice. In cazul lui Tovitd insd (autor ce face parte din
categoria prozatorilor ce cultivd prioritar aspectele caleidoscopice ale relatiilor
interumane), psihicul se dezvaluie in interactiunea cu semnificanti obiectivi. El
imbind elementele de analizd cu observarea comportamentului, primat avand totusi
surprinderea comportamentului, a ‘“ciudateniei” situatiei cu care personajul se
confrunta.

Frazele scurte ale nuvelei ne fac sa asistam la o succesiune de momente in care
punctul cu care se sfarseste fiecare propozitie nu e destinat pauzei, dupa cum,
disparitia unei scene pe ecran marcheaza nu atat terminarea ei cat aparitia celei noi.
Astfel nuvela Dincolo de ploaie pare un film scris. E o dovada a tehnicilor cinema
utilizate de autor. Vlad Iovitd parcd ar vrea sa cuprinda dintr-o data tabloul, ca in
cinema, cu grija sd nu dispard de pe ecran. Scurtimea, aspectul fragmentar Tntrerupt al
frazei se repercuteaza si asupra compozitiei i asupra structurii personajului. Nuvela
pare o alcatuire de tablouri izolate, independente. Aceste tablouri formeaza insa un
tot intreg cu ajutorul laitmotivului ploii care curdtd ecranul memoriei personajului,
dar si al lectorului, pregdtindu-l pentru proiectarea altor secvente si care, in plan
compozitional, marcheaza trecerea de la un cadru narativ la altul. Puse cap la cap,
fasciculele narative contureaza, Tn ansamblu, o semnificatie profunda. Scrierea in
intregime fiind nu altceva decat relatarea fragmentara a existentei protagonistului.
Printr-o ironie fina, dublata intr-un plan mai adanc de o anume doza de autoironie,
autorul cautd un simbure de drama nu atat intr-o existentd defavorizatd de zei, cat
intr-una comund, anodind, o existentd ce nu-si poate depasi avatarurile si pare in
principiu inaptd pentru trdiri profunde si zgomotoase.

literatura comparata

Sergiu Pavlicencu Poezia populara spaniola in versiuni si comentarii romanesti

Prin cercetarile ilustrului istoric si filolog spaniol Ramon Menendez Pidal
(1869-1968), lirica populara spaniold a intrat temeinic in istoria literaturii spaniole ca
un capitol foarte important care, dupd cum spunea chiar el, lipsea pand atunci din
orice istorie a literaturii spaniole. Studiile lui Menendez Pidal Poezia lirica spaniola
veche, Poezia araba si poezia spaniola, Poezia populara si poezia traditionala in
literatura spaniola si multe altele au devenit lucrdri de referintd nu numai pentru
istoricii literaturii populare spaniole, dar si pentru cercetdtorii poeziei populare n



general. Menendez Pidal evidentia doud forme principale ale liricii peninsulare vechi:
una galiciano-portugheza si alta castiliand. Daca prima se caracterizeaza prin strofe
paralelistice, completate de un refren, iar expresia ei, de 0 monotonie gratioasa, se
datoreaza repetitiilor continue, cea castiliana are la baza un villancico initial, glosat n
strofe, la sfarsitul lor repetindu-se, de regula, ca un refren, o parte sau intregul
villancico [1, p. 459]. Villancico (de la villano — taran, tardnesc) este o specie a
cantecului popular spaniol, astdzi avdnd mai mult sensul de “cintec de stea”,
“colind(a)”. Villancico reprezintd ceea ce Menendez Pidal numeste elementul
traditional, mult mai vechi si pe care toti 1l repetd fara schimbari, in timp ce strofele
glosate alcdtuiesc elementul popular, element ce se repetd si el, insd cu anumite
schimbdri, modificari, improvizari ale interpretilor, ale poporului, in general, la
fiecare interpretare.

Speciile poeziei populare spaniole sunt foarte variate: villancicos, cantigas,
serranas (serranillas), coplas, seguidillas etc. Cea mai raspandita specie este cantecul
(cantiga, cancion, canto), de o mare diversitate: cantece de dragoste, de dor, de jale,
de munca, de drum, de catanie, de mai, de blestem si multe altele.

Receptarea poeziei populare spaniole 1n strainatate s-a intensificat indeosebi in
epoca romantismului, datoritd interesului romanticilor pentru Spania si pentru cultura
ei. Mai multi romantici au tradus si s-au inspirat din poezia populard spaniola,
popularizind-o, astfel, in lumea intreaga. In limba roméana datoram primele traduceri
din lirica populard spaniold junimistului si hispanistului Stefan Vargolici, care 1n
cateva numere ale Convorbirilor Literare (1881, nr. 7, 9; 1882, nr. 6; 1886, nr. 11,
12; 1888 nr. 3, 4) si 1n alte publicatii periodice (Romdnia libera, 1888, nr. 3263,
3269; Evenimentul, 1905, nr. 200) a oferit cititorilor o seama de Cdntece populare
spaniole [2, 434], talmacite dupa culegerea in doua volume Cancionero popular,
alcatuitd de Emilio Lafuente y Alcantara (Madrid, 1863-1366). Faptul ca aceste
traduceri din poezia populard spaniold apareau in Convorbiri Literare nu pare a fi
intAmplitor, deoarece revista a publicat numeroase poezii populare romanesti. In
legatura cu aceste traduceri hispanista ieseand Dana Diaconu scrie: "Versiunile
romanesti apareau in numerele respective aldturi de poezii populare romanesti, de
pilda, Cdntece populare din Ardeal, publicate de Gr. Sima, aldturare prin care revista
sugera cititorului prezenta unor analogii de teme, motive, procedee, atmosfera,
expresii Intre creatiile folclorice ale celor doud tari neolatine. Se putea remarca,
bunaoard, preponderenta temei iubirii Tn toatd varietatea de situatii si ipostaze:
admiratia pentru frumusetea fizica a iubitei, reprosul adresat infidelei, dorul pentru
iubitul plecat (imbracand, poate, o expresie mai intens sfasietoare Tn poezia populara
romaneascad), jalea iubirii nelmpartdsite, scepticismul fata de autenticitatea sau de
intensitatea iubirii, variante ale motivului carpe diem, comuniunea sentiment-natura
etc." [3, p. 147].

[ata cateva exemple din tdlmacirile lui Stefan Vargolici:

Eu pe usa casei tale En la puerta de tu casa
Slove de-aur am sa pui He de poner un letrero
Unde astfel scris sa stee Con letras de oro, que diga

"Pe aici in cer te sui". "Por aqui se sube al cielo".



Cand Tmi vor deschide groapa Al cavar mi sepultura

Inima mea vor gasi Hallaran mi corazon

Legata cu grele lanturi Con cien cadenas atado

Ca si cum un hot ar fi. Como si fuera ladron.

Femeia un om cand afla La mujer que encuentre a un hombre
Bun, statornic si cinstit Constante, firme y leal

La Muzeu sa-1 pund-ndata Llevelo cual cosa rara

Ca ceva nepomenit. A la historia natural.

Uneori aceste coplas si seguidiilas amintesc de strigaturile noastre populare (ca
in ultimul exemplu de mai sus), mai ales cand au un caracter ironic sau satirico-
umoristic, ca Tn urmatorul exemplu:

Cand mi se aduse veste

Ca nu ma iubesti deloc

Pana si mata din casa

Ma privea si-si batea joc.

Stefan Vargolici a tradus urmand indeaproape originalul spaniol, dupa cum s-a
putut observa din chiar exemplele de mai sus. "Fra, de altfel, un foarte bun
cunoscator al literaturilor romanice, iar traducerile sale poarta marca exactitatii" [4, p.
234]. Cu acelasi titlu - Cdntece populare spaniole - au publicat citeva grupaje de
poezii populare spaniole si alte periodice de la sfarsitul secolului al XIX-lea si
inceputul secolului al XX-lea. Astfel, in Curierul Romdn din Botosani (1892, nr. 6)
traducerea este semnatd de un oarecare S., iar in Lectura (1907, nr. 5) numele
traducatorului nu se indica, in Adevarul Ilustrat (1897, nr. 19) 1. Follender a publicat
traducerea unui "cantec popular spaniol", intitulat Madrilena, iar Dimitrie Anghel a
tradus, sub titlul Populare spaniole, mai multe poezii, aparute in Adevaiul de Joi
(1898, nr. 1-3, nr. 8-11), in Pagina literara (1898, 1, nr. 1, 8; II, nr. 3, 10, 12, 13, 17,
21); in Convorbiri Literare (1901, nr. 12) si in Gazeta Politica si Literara (1916, nr.
19). Un alt cantec popular, Porumbita (La Paloma), a aparut in Revista Literara §i
Politica (1888, nr. 26), tradus de Maurice Cohen cu adnotarea: "Aceasta versiune,
dupa cuvintele spaniole se adapteaza Tntocmai muzicei lui Yradier" [2, p. 435]. Strofe
din unele cantece populare spaniole sunt reproduse intr-un articol de etnografie si
folclor Jocurile religioase in Spania, aparut in Transilvania (1873, nr. 11). Dupa cum
vedem, la cumpana secolelor XIX-XX se observa un interes sporit pentru cantecul
popular spaniol, despre care nu stim daca s-a mai inregistrat in deceniile urmatoare.

Interesul pentru lirica populard spaniold se observda nu numai la nivelul
traducerilor, dar si la cel al interpretarii critice. Cele mai importante studii si articole,
aproape unicele dedicate folclorului spaniol, apartin lui Al. Popescu-Telega.
Amintim, Tn primul rand, studiul Asemanari si analogii in folclorul roman §i iberic
(1927), in care, desi e vorba, mai mult de legende, credinte, superstitii, datini,
obiceiuri etc., autorul face referinte si la lirica populara. Astfel, vorbind despre
motivul cucului si al turturicii, Al. Popescu-Telega scrie ca, "pe de o parte, cucul
socotit pretutindeni pasdre aducatoare si ghicitoare de noroc, si turturica, simbol de
singuratate si pribegie, inspird aceleasi credinte, dacd nu universale, cel putin
europene; pe de altd parte, invocarile adresate cucului de spanioli si romani, ca si



cantecul turturicii, par traduceri populare dintr-o limba in alta" [5, p. 15]. Dupa ce
aduce si exemple concrete, autorul ajunge la concluzia conform careia cucul "este,
poate, pasarea cea mai cantatd din amandoua liricile populare neolatine" [6, p. 16],
facand trimitere si la O. Densusianu (Viata pastoreasca in poezia noastra populara,
Bucuresti, 1923, p. 40-41). Mai tarziu, la aceste asemdnari intre creatia populara
romaneasca si spaniold avea sa se refere Intr-o lucrare si hispanista Elena Balan-
Osiac [6, p. 47-48].

Intr-un alt volum al lui AI. Popescu-Telega Lecturi romanice (1939) gisim un
amplu studiu dedicat liricii populare spaniole, abundent in exemple de coplas, multe
traduse de 1nsusi autorul. Citand dintr-o lucrare a lui L. Giner Arivau (Folk-Lore de
Proaza, Madrid, 1886), la care se referise si 1n studiul anterior, despre folclorul
roman i iberic ("Poporul nostru este un poet de simtiri alese, cu sufletul delicat ce
cuprinde si Intelege toate nuantele durerii si toate infiorarile bucuriei"”, care "canta,
inchizdnd in patru versuri, aproape intotdeauna armonioase §i bine mdsurate, o
gandire profundd sau gingasa ce sintetizeaza intreaga-i stare sufleteasca. Poporul e
nascut poet!" - Exact cum zicea si Vasile Alecsandri: "Romanul e ndscut poet"),
cercetatorul roman caracterizeaza cele mai raspandite specii ale liricii populare
spaniole (copla, seguidilla, rondo, saeta etc.), evidentiind particularitatile lor
distinctive, inclusiv faptul ca multe coplas "poartd numele regiunilor care-i dau stilul:
granadinas, malaguenas, pravianas sau numirile acelea atit de adanc poetic, ce
identifica doina cu starea sufleteascd ce o inspira: alegrias, soledades, realitati
extreme sau realitati intime, necontenit realitdti: poporul spaniol poetizeaza realitatea
imediata" [7, p. 180].

Cand se refera la "saeta", cu subiect religios, Al. Popescu-Telega mentioneaza
cd aceasta "se transforma intr-o scend de fragezime uimitoare, simpld, plind de
lumind si miscare, si care scend, In virtutea geniului artistic al rasei, face sa se
intoarca pe pamant, In poene, pe margini de paraie si-n paduri, mitologia sacra pe
care Biblia si inteleptii au urcat-o la cer" [7, p. 178]. Exemplul pe care 1l aduce ii
permite sa remarce umanizarea divinului, fecioara fiind coboratd la nivelul unei
simple mame spaland scutecele 1n apa raului:

Maria lava panales Maria spala scutece
Y los tiende en el romero Si le-ntinde pe faneata
Y los pajaritos cantan, Si pasdrelele canta,
Y el agua se va riendo. Si apa alearga razand.

Din mai multe exemple de coplas, pe care le analizeaza, Al Popescu-Telega
trage urmatoarea concluzie: "In scenariul strimt a patru octosilabe, rare ori lungi pana
la cinci, si adesea reduse la trei, sau la forma gratios sfaramata a seguidilei, fiecare
copla populara spaniola constituie o dramad Tn miniaturd" [7, p. 183]. Concentrarea
dramatica este in coplas atat de intensa, Tncat in trei sau patru versuri putem sesiza o
"drama de iubire":

Mira tu si es caso grande:

La conoci el otro dia, *

La quiero mas que a mi madre,

sau un roman:

Me quisiste, me olvidaste



Por tu ambicion del dinero;

Con las lagrirnas regalas

Los trajes de terciopelo,

sau chiar o scurta comedie:

A tu madre se lo dije,

A tu padre no me atrevo,

En sabiendolo tu madre,

Tu padre lo sabra luego.

Al. Popescu-Telega evidentiaza dramatismul liricii populare spaniole
("dramatica 1n forma si lirica in intentii"), deoarece scena, odata sfarsitd, ramane sa
vibreze emotia, care nu se stinge, ci se adanceste pe masurd ce se dezvaluie Tn mintea
noastra semnificatia ei internd, "sufletul liric al coplei". Un exemplu ca acesta

Ay, no hay naita que ve:

Por que un barquiyo que habia

Tendio la vela y se fue

ii prilejuieste urmatorul comentariu: "Copla va zbura si se va stinge sufletul
vocii, dar veti ramane ganditori, ascultand in suflet vibratiile emotiei pe care le
desteaptd misterioasa §i simpla intdmplare, barcusoara care a intins panzele si a
plecat. Va veti aminti cu melancolie de toate prilejurile in care lucruri si fiinte ce se
aflau 1n privelistea vietii noastre, au intins panza si au plecat si ati ramas singuri si ati
privit 1n jurul vostru cu ochii umeziti, gandind ca nu mai era nimic de vazut. Aceasta
din pricina ca poezia de mai sus, in aparentd asa de simpla, este patrunsa de esenta
tuturor plecarilor si a tuturor despartirilor” [7, p. 185].

Alte exemple 1i permit hispanistului roman sd dezvaluie conceptia iubirii Tn
lirica populara spaniold, o iubire de o austeritate aproape religioasda, avand un
caracter profund si spiritual. Al. Popescu-Telega remarca sugestivitatea si usurinta
pentru metaford, "curioasa relatie cu simbolismul european”, precizand, totodata, ca
lirica popularda spaniolda "este mai primitiva si mai adancda, mai directd si mai
patrunzatoare, iar Tn interpretarea naturii §i a vietii, mai virila decat fina, dar
intrucatva afemeiata poezie a simbolismului modern. Bogatia ei de imagini este pro-
verbiald si se intinde asupra tuturor lucrurilor vii sau neinsufletite" [7, p. 200]. Nu
cunoastem deocamdata alte studii in limba romana, in care lirica populara spaniola sa
fie prezentata intr-o forma mai ampla si mai pasionantd decat a ficut-o Al. Popescu-
Telega.
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Andrei Barna Primele traduceri romanesti din literatura franceza

Primele traduceri din autori francezi apar la sfarsitul secolului al XVIII-lea. Pe
la 1750, un anonim traduce in Moldova Pensées sur divers sujets avec des reflexions
morales de Gabriel Thureson, comte de Oxenstiern. Catre 1772, mitropolitul Leon
Gheuca traduce fragmente din Masillon, iar C. Stanescu dd o versiune din Les
aventures de Télémaque de Fénelon Tn 1778. Mai tarziu, in 1783, paharnicul lordache
Darie Darmanescu traduce primul roman direct din limba franceza — Istoria lui
Altidalis si a Zelidiei de V. Voiture completat de Des Barres [1, p. 120].

La Tnceputul secolului al XIX-lea se traduce mai mult sub impulsul diverselor
biblioteci literare, uneori avand aspectul unor reviste, iar alteori au caracterele unor
colectii de autori din toate timpurile.

In 1830, Stanciu Capatineanu scoate la Craiova o Biblioteci desfatitoare si plina
de invatatura. ,Biblioteca” se reduce la un singur volum care cuprindea patru
povestiri din limba franceza. Dar Stanciu Capatineanu marturiseste ca avea traduse
numeroase opere. Se numara printre ele Contractul social al lui Rousseau si Ruinele
contelui de Volney. Marirea Romanilor de Montesquieu si Zadic sau Ursitoarea lui
Voltaire sunt chiar tiparite [1, p. 127].

Tot in 1830, ia nastere si colectia Adaosul literal pe 1angd Curierul roménesc. In
acesta din urma au aparut trei traduceri din Lamartine sub semndtura lui Heliade
Radulescu (Razboiul si Suvenirul In 1829; Imnul noptii in 1831), iar in Adaosul
literal, alte noud meditatii traduse din acelasi autor. Desi citea in public, incd din
1826, traduceri din Lamartine, Heliade Radulescu publica de-abia in 1830 volumul
Meditatii poetice dintr'ale lui A. de la Martin. Traduse si aldturate cu alte bucati
originale prin D. 1. Eliad, 1830. Heliade Radulescu va reveni asupra acestei editii,
dand noi variante acestor traduceri Tn 1868, in al sdu Curs intregu de Poesie
Generale. Interesant este faptul ca gasim traduceri din toate volumele de poezie ale
primului mare romantic francez. Din culegerea Premiéres Meditations, 1820,
Singuratatea, Suvenirul, Seara, Deznadajduirea, Providenta la om, Lacul,
Rugaciunea de seara, Toamna; din Préludes, 1823, Resboiul; din Nouvelles
Meditations, 1823, Poetul murind sau chiar din Harmonies poétiques et religieuses,
publicat in acelasi an, 1830, Ruga pruncului [2, p. 214].

In Moldova, Constantin Stamati intreprinde in prima jumitate a secolului al
XIX-lea o serioasa activitate de traducere a romanticilor francezi. ,,Cu Eliad, Stamati
are multe asemandri. In acelasi timp cu acesta, sau chiar inainte de dansul, el traduce
din Lamartine trei meditatii; nu par sa fie din aceeasi vreme insd traducerile din V.
Hugo, din Vigny, Béranger, Musset care nu razbatura Tn Rasarit, decat simtitor mai
tarziu” [1, p. 122]. C. Stamati traduce sapte meditatii din Lamartine pe care le
publica, ce e drept, prin 1868, In Musa Romdneasca. Un alt poet moldovean, A.
Hrisoverghi traduce, pe la 1837, din Lamartine (Lacul), din André Chénier (Neera si



Lampa) si din Victor Hugo (Dimineata).

In ceea ce priveste poeziile Lampa lui Chénier si Lacul lui Lamartine, aflim, de
la N. I. Apostolescu, care 1l citeaza pe lacob Negruzzi [3], ca ele au mai fost traduse:
prima de Gr. H. Grandea si de D. Vargolici, a doua de Grandea si de N. Skelitti. A.
Hrisoverghi era, ca si contemporanii sai, un cititor asiduu al romanticilor francezi. El
a tradus si drama lui Alexandre Dumas-tatdl, Antony. Tot Tn Moldova, Iancu Nicola
traduce, Tn 1827, Paul et Virginie de Bernardin de Saint Pierre, iar la numai cativa
ani, in 1831, Iancu Buznea traduce si el si publica Pavel si Virginia: ,,Buznea nu stia
ca si lancu Nicola, cand era la scoala Sf. Sava, la Bucuresti, la 1827, tradusese
minunata povestire idilica” [1, p. 130]. Leon Asachi publicase deja in 1821, la Iasi,
Bordeiul indienesc (La Chaumiere indienne).

Costache Negruzzi realizeaza, si el, multe traduceri din Victor Hugo. Traduce,
in 1836, Maria Tudor si, in 1837, Angelo. Calitatea traducerilor e data de claritatea
stilului lui C. Negruzzi. Tot el traduce, mai apoi, cu o rabdare desdvarsita, aproape
toate Baladele lui Hugo, publicate, ce e drept, mai tarziu, dupa 1850 [4]. Un alt
traducdtor al lui Victor Hugo este Cezar Bolliac care traduce, in 1836 si, respectiv,
1837, traduce Lucrece Borgia si Angelo [5].

In Transilvania, in ,Foaia literara”, (,,Foaie pentru minte, inima si literaturd”)
gasim traduceri din Lamartine: este cazul poeziei Credinta tradusa de D. Ralet [6, p.
122].

Si Grigore Alexandrescu introduce, in volumul de versuri din 1832, doud poeme
traduse din Lamartine: Tristesse (Intristare) si Le papillon (Fluturele), iar editia
completd din 1863 se va chema Meditatii, elegii, epistole, satire si fabule [7, p. 121].
Trebuie amintit cd dupad disparitia Adaosului literal activitatea de publicare a
traducerilor continua 1intr-o altd colectie infiintatd tot de Heliade Radulescu,
Repertoriul Teatrului National. Colectia se ocupd mai putin de romantici, $i mai mult
de Moliere si Voltaire.

Dupa disparitia Repertoriului, Heliade Radulescu infiinteaza Colectia de autori
clasici unde se remarca Hugo, Rousseau si Lamartine. Mai tarziu, Heliade Radulescu
va fi tentat de o Intreprindere grandioasd, de publicare a marilor opere literare pe care
o va numi Biblioteca universala. Aceasta urma sa fie organizatd dupd modelul
Pantheonului literar al lui Louis Aimé Martin. Toata aceastd politica culturala a lui
Heliade Radulescu avea rolul educdrii gustului public cu opere de mare valoare
artistica. Este drept ca activitatea aceasta a traducerii a fost uneori condusd de
capriciile lecturii, dar Heliade Radulescu pusese la punct o teorie despre importanta
traducerilor in vederea imbogatirii limbii roméne, in descoperirea modelelor de
perfectiune artistica oferite, in deschiderea cailor spre opere originale [2, p. 137].

Atitudinea opusd, manifestatd de M. Kogalniceanu si Alecu Russo, in programul
Daciei literare, nu a Tmpiedicat ca intre 1840-1850 numarul de traduceri sa creasca,
dovedind ca gustul pentru lecturd in epoca era in crestere, mai ales pentru romanticii
francezi.

Alaturi de romanticii francezi, sunt tradusi in prima perioada a secolului al XIX-
lea o seama de mari scriitori francezi mai putin cunoscuti in tarile romane Fard a
intra 1n detalii, trebuie sa amintim traducerile din Voltaire, din care Alecu Beldiman
traduce Tragedia lui Orest iar Vasile Varnav Istoria lui Carol al XIl-lea. Mai



amintim traducerile din Moliere ale lui Ion Voinescu: Badaranul boierit, Doctorul
fara voie si Dandin, ca si pe cele din Condillac Logica, in traducerea lui V. Varnav
sau cele din Marmontel, facute de C. Negruzzi, sau Pirostia Elenei si Aneta §i
Luben, traduse de S. Plesoianu [1, p. 133].

Trebuie amintita aici si multimea de traduceri din romancieri ca abatele Prévost,
M-me de Genlis sau M-me de Cottin, din care citam: Istoria Manoni-Lesco §i a
cavalerului de Grio in traducerea lui St. Bajescu 1857, sau in traducerea anterioard a
lui Alecu Beldiman in 1815, Istoria cavalerului de Grié si a iubitei sale Manon
Lesco, Palmira si Flaminia sau secretul, tradus de Sofia Coce in 1852; Mathilde
tradus de Conachi si tipdrit, mai tarziu, in 1846 [1, p. 150].

Daca analizdm pozitiile pe care le ocupa diferiti romantici francezi in cadrul
larg al traducerilor facute Tn prima perioada a secolului al XIX-lea, folosind statistica
realizatda de Paul Cornea, observdm ca ei ocupa locuri importante, dupa cum
urmeaza:

1. Alexandre Dumas-tatal cu 22 titluri traduse;

2. George Sand cu 11 titluri traduse, din care citam: Indiana, Lelia, Mauprat;

3. Lamartine cu 7 titluri;

4. Chateaubriand cu 6 titluri;

5. V. Hugo cu 5 titluri [8, p.49].

Daca ne oprim apoi la unul din acestia, la Lamartine, putem descoperi ca aldturi
de Heliade Radulescu, sau chiar inaintea lui, Asachi [1, p. 742] s-a ocupat si el de
romanticul francez, iar aldturi de cei doi descoperim alti 15 autori care traduc in
prima jumatate a secolului al XIX-lea din Lamartine: Heliade Radulescu, G. Asachi,
Iancu Vacarescu, Gr. Alexandrescu, Al. Hrisoverghi, G. Crupenski, D. Ralet, C.
Bolliac, C.A. Rosetti. G. Gusti, G. Sion, Al. Pelimon, I. Catina, D. Bolintineanu, C.
D. Aricescu, C. Stamati, C. Manu, Gr. H. Grandea, cérora li se adauga D. Scavinski
(1795—1837), care, intr-o scrisoare din 1831, vorbeste intre altele si de traducerea
Moartea lui Socrat de Lamartine, ce se afla Tn manuscrisul pe care 1-a pierdut, si D.
M. Ciocardia (1798—1860) de la care se pastreaza, manuscrisul inedit al traducerii
Crucea [10, p. 245].

Din alt unghi privite, aceste traduceri ne dezvaluie ca Sapho, Elegie antique a
fost tradusa de 6 ori in mai putin de 50 de ani, sau cd Lacul cunoaste cel putin 3
traduceri pana in 1848.

In cazul lui Hugo, ne gisim, de asemenea, in fata unui asalt al traducitorilor: C.
Negruzzi si C. Bolliac traduc din teatru si din opera poeticad a acestuia. Din poeziile
lui Hugo mai traduc C. Stamati, A Hrisoverghi, St. Stoica si D. Bolintineanu.

Trei concluzii se impun: prima priveste ponderea pe care o ocupa romantismul
francez ca orientare predominantd in traducerile epocii si faptul ca in interiorul
romantismului ipostaza de predilectie este constituitd de autori ca Lamartine,
Chateaubriand, Hugo, a caror lirica elegiaca, sentimentala si patriotica corespunde si
cu existenta in literatura noastrd a unor productii originale cu trasaturi apropiate. A
doua concluzie priveste evolutia gustului cititorilor si traducdtorilor pentru roman.
Este drept cd romanele care se traduc apartin generatiei romantice §i alaturi de
romane care apartin unor mari romantici francezi se traduc si cele ale unor romantici
minori. A treia concluzie priveste faptul ca pozitia foarte redutabild ocupatd de



literatura romanticd franceza, tradusda in prima jumatate a secolului al XIX-lea,
conferd raporturilor literare franco-romdne o amploare deosebita, permitindu-ne sa
afirmdm cd marii romantici francezi Lamartine, Chateaubriand si Hugo sunt foarte
bine cunoscuti in epoca si se bucurd de o larga audienta, din partea publicului si din
partea traducdtorilor, cei mai multi dintre acestia fiind si autori de scrieri originale in
care gasim urma ,,catalizatorilor”.

Mai ales intre 1830—1848, Lamartine si Hugo sunt priviti, de generatia care
face revolutia, nu numai ca mari romantici, a caror opera originald se bucurd de un
mare succes, dar si ca model de oameni politici democrati, care au coborat fara teama
in arena luptelor pentru libertati si drepturi.

Primul argument al succesului lui Lamartine in literatura noastrd este legat de
conditiile specifice in care s-a dezvoltat romantismul romanesc. Acesta nu s-a
manifestat ca o reactie violentd impotriva clasicismului. Dimpotriva, cele doua
atitudini literare au coexistat pasnic, chiar in cazul aceluiasi scriitor. Or, Lamartine
era romanticul francez care pastra in retorica si poetica sa cele mai multe trasaturi
clasice. Dacd invocam si argumentul istoric al degradarii succesului lui Lamartine in
jurul anului 1870, Tn momentul in care se imprima prin junimisti 0 noud orientare
culturii romane §i cand poezia lui Mihai Eminescu se face din ce in ce mai mult
cunoscutd, se realizeazd o explicare a existentei unor conditii particulare, care au
favorizat mai intai patrunderea primului mare romantic francez in constiinta publica
si culturald a secolului al XIX-lea.

Dupa cum arata Tnsd si Paul Cornea [8, p. 60], este dificil sd se precizeze cu
exactitate Tn ce masura anumite traduceri au fost folosite ca sursa de inspiratie a unor
opere originale autohtone. Prezenta masivd a literaturii franceze in cabinetele de
lectura din tara, in prima jumatate a secolului al XIX-lea, este un indiciu al faptului
ca limba franceza era cunoscutd si folosirea ei Incepea sa se generalizeze dupa 1800.
De aceea, in cazul literaturii franceze, contactul cu operele de seama ale romanticilor
s-a produs mai intai nemijlocit, traducerile urmand sa familiarizeze si publicul mai
putin avertizat cu aceste opere.

Intre 1830—1840, apar, in traducere din limba franceza, opere fundamentale.
Cel care da un imbold decisiv actiunii de traducere ale acestor opere deosebit de
importante este Heliade Radulescu. Alaturi de el traduc C. Negruzzi, A. Hrisoverghi,
Iancu Buznea, Gh. Asachi. In aceeasi perioadd apar si Cabinetele de lecturd de la
Bucuresti si Iasi. Facand o statistica a cartilor cuprinse la aceste cabinete constatam
ca ele au peste 2000 de opere numai in limba franceza. Este vorba de cabinetele
Frederic Walbaum, Bucuresti; Adolphe Hening, lasi; F. Bell, lasi [8, p. 62]. Marii
romantici francezi, Lamartine, Hugo, Chateaubriand, ocupa locuri de frunte la aceste
cabinete, in privinta numdrului de volume. Numeroasele traduceri si cabinetele de
lectura dovedesc cd in tarile romane marii romantici francezi devin tot mai cunoscuti
in original sau in traducerea romana. Cat despre reviste, trebuie aratat ca, incepand cu
sfarsitul secolului al XVIII-lea, dar mai ales cu inceputul secolului al XIX-lea, se fac
abonamente de cdtre boieri la diverse reviste. Interesant este cazul episcopului
Chezarie al Ramnicului care era abonat, tn 1778, la Journal encyclopédique de la
libre propagande philosoplique [11, p. 141]. Mai tarziu, apar 1n tarile romane si alte
publicatii ca Journal de I'Empire, Revue des Deux-Mondes, Revue du Nord si Revue



d'Orient, de l'Algerie et des colonies [1, p. 12].
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Elena Prus Pariziana ca poiesis: geneza unui mit modern

Ca oricare mit, cel al Parizienei nu poate fi inteles dacd este rupt de viata
civilizatiei care i-a dat nastere. Chemat la o cariera literard proprie, mitul Parizienei
nu este o inventie dramaticd sau literard gratuitd, fard legaturd cu organizarea sociala
sau politicd, cu ritualul, cu legea sau cu datina, rolul mitului este de a legitima toate
acestea, de a exprima in imagini ideile majore care le intocmesc si le sustin. Mitul
Parizienei, ca oricare alt mit francez, cristalizeazd un ansamblu de aspiratii si
construieste o lecturd a istoriei care include un mod de a fi si un mod de a actiona.
Asa cum foarte exact presimtise Pitirim Sorokin, personajele mitologice apar si
dispar 1n functie de un ritm care scandeazd momentele istoriei socio-culturale. Acest
mit este determinat de conditii istorice — urbanizarea, dorinta de a se oferi un
spectacol si a fi in centrul atentiei mentalitatii franceze din secolul al XIX-lea, lupta
pentru emanciparea femeii pe parcursul secolului al XIX-lea. Depasind diferite
manifestari individuale care atesta acest mit, mitul Parizienei se ridica la semnificare
colectiva.

Ca orice mit, care se caracterizeaza printr-un limbaj indirect si mediatizat,
mitul parizienei, mai mult decét oricare altul, tine de dimensiunea obscurd a unei
realitdti, care, in afara lui, nu ar putea fi spusa.

Fenomenul generarii Parizienei tine de procesul general de incarnare
a locurilor in creaturi mitologice care scot in evidenta simbolismul lor. In



cazul de fatd, Parisul se incarneaza in femeia pariziana, care devine o

metonimie a Parisului.

Mitizarea este un proces permanent, dar pe parcursul secolului al XIX-lea,
domeniul este suprasolicitat de o adevaratd galerie de ,,mari barbati”, de aceea s-a
resimtit necesitatea la nivel de constiintd sociald si artistica de a se directiona spre o
figura feminind vizibila, din centrul vietii pariziene. Personajul carismatic, prezent
mereu ca invariant arhetipal, capatd adesea figura unui politician (Napoleon,
Talleyrand), unei actrite (Sara Bernard) etc.

Mesajul Parizienei este de a da Parisului strdlucire, de a fi o imagine a
Parisului-spectacol al prosperitatii franceze si europene a secolului al XIX-lea.

Misiunea Parizienei este de a individualiza afirmarea femeii franceze
moderne.

Simbolul Parizienei este mondenitatea, rafinamentul, senzualitatea,
creativitatea, eleganta.

Arhetipul Parizienei — Eva biblica, femeia fatala, femeia trecatoare.

Nu orice personaj se poate transforma Tn mit. Pentru aceasta, specifica M.-C.
Huet-Brichard intr-o sinteza recentd Littérature et mythe [2001, p. 27], personajul
individualizat, ndscut intr-o anumitd epoca si culturda, posedand un caracter care-i
comanda actiunile §i-i explica logica de comportare, trebuie sa poatd sa se transforme
in figurd exemplara si universala, care se emancipeaza fata de creator pentru a deveni
autonom si a calatori de la un text la altul. Pentru a deveni mit, alte caracteristici
intrinseci ale personajului ar fi cele de a fi enigmatic si plural totodata, de fiecare data
el Tnsusi, dar totodata un altul in fiecare operd noua in care apare; de a exprima
sistemul de reprezentare al epocii in care vede ziua, dar totodata a depasi aceste valori
contingente pentru a accede la universal; si, mai ales, de a accede la o povestire
arhetipald, adica la o serie de secvente careia asocierea ii conferd sens, ,,0 povestire
bine structuratd, simbolic supradeterminatd, de inspiratie metafizica, care reia
sintagma unuia sau a mai multor texte fondatoare” [Siganos, p. 32].

Personajul nu se naste mit, el devine mit de-a lungul trecerilor din text in text,
construind o figurd miticad independentd de fiecare dintre ele $i mereu in curs de
elaborare. El se construieste ca mit deoarece este recunoscut ca atare de catre un
public care recunoaste in el reprezentarea emblematicd a dorintelor, fantasmelor sau
temerilor sale. Analizand unele dintre miturile moderne de rezonanta, M.-C. Huet-
Brichard [pp. 29-31] ajunge la concluzia ca fiecare mit se fondeazd pe mituri
preexistente. Astfel, mitul lui Carmen reuneste mai multe atribute simbolice ale
feminitatii imaginate in Occident, ea este in acelasi timp Eva, Dalila, Judith, Elena,
Cleopatra, iar istoria sa reuneste compzantele esentiale ale marilor mitologii ale
pasiunii din literatura occidentald: Tristan §i Isolda, Don Juan, Romeo si Julieta [v.
C.-G.Durand].

Insa, asa cum explica M.-C. Huet-Brichard [p. 31], nu orice seducator continue
neapdrat mitul lui Don Juan, cum nu orice naufragiat pe cel al lui Robinson sau orice
femeie fatald pe cel al lui Carmen. De la un text la altul circuld nu personajul definit
doar prin caracterul sau, ci personajul integrat unui scenariu constituit dintr-un numar
de invariante determinate care fondeaza mitul. Conchidem ca mitul modern, bazandu-




se pe un arhetip si pe miturile preexistente, imprumutd din diverse scenarii mitice
unele din elementele lor constitutive. Astfel, mitul lui Don Juan se constituie pe un
,dispozitiv triunghiular minimal” dupd Jean Rousset: mortul, eroul, grupul
feminin. Mitul lui Robinson conjuga insula, eroul, personajul lui Vineri; cel el lui
Carmen, ucigasul, eroina, grupul masculin. In toate aceste trei scenarii, o singura
structurd se degaja: eroul 1si ntalneste destinul (moartea sau insula) prin medierea
altuia. ,Jatd un dispozitiv triunghiular minimal ce determind un triplu raport de
reciprocitati; Intre aceste trei unitdti si induntrul fiecareia dintre ele exista mai multe
combinatii posibile care 11 asigurd mitului mobilitatea, elasticitatea si, prin urmare,
rezerva de virtualitati, adica de metamorfoze” [Rousset 1999, p. 8].

Prima sarcind, Tnainte de a stabili corpusul pertinent al mitului Parizienei,
constd in a descrie si a articula domeniul, izoland elementele distinctive care, grupate
la un loc, vor alcdtui scenariul permanent. Se obtin astfel unitdtile constitutive —
invariantele — care sunt in numar de trei: Pariziana, Parisul si grupul masculin.

1.Parisul: Pariziana ca mit ia nastere in Paris. Parisul este spatiul care defineste
Pariziana.

2.Grupul masculin: o serie n de seducdtori sau de victime, de eroi avand scopul
de a demonstra particularitatile Parizienei: cdutarea sociala (afirmarea si guvernarea
feminind) si sentimentald (mania sa de a repeta, de a lua de la capat aventura, de a
seduce), creativitatea sa (teatralitarea si capacitatea de a inventa scenarii) etc. Acest
grup are functia de sarnierd a dispozitivului, el Infaptuieste legatura si jonctiunea intre
celelalte doua elemente ale structurii.

3.Pariziana: Figura care este o prezentd fundamentala, fard de care am avea o
altd poveste. Rezervarea pozitiei a treia marturiseste, in schema propusa, despre
subordonarea celorlalte doua invariante.

Pariziana este o functie intr-un ansamblu, un nod de relatii. Ea este definita
prin Intalnirile, contactele, conflictele ei cu diversele figuri care, in (scenariu, roman)
o0 privesc, o insotesc, o urmdresc sau fug de ea, o judeca, o admird sau o invidiaza.

Pariziana este figura centrald: asupra ei se concentreaza cel mai mult interesul;
dar asta nu e totul, ea confera interes celorlalte personaje legate de ea.

Raportul variabil pe care Pariziana 1l are cu partenerii sdi releva unele schimbari
ale punctului de vedere asupra libertinajului, seductiei, cdsatoriei, divortului,
schimbari la nivel de societate, de cultura, in functie de locuri si de momente.
Observam ca dispozitivul ternar al invariantelor comporta multiple virtualitdti ale
jocului combinatoriu, producand, fiecare, o variatie de sens. Fiecare scriitor propune
o varianta a acestui personaj. Logica povestirii §i sintaxa narativd autorizeaza sau
interzic anumite combinatii ale sectiunilor si personajelor.

Pariziana este recunoscutd de spectatori §i cititori ca o figura emblematica a
timpului sdu, ea reprezintd, intr-o societate industriald in expansiune, femeia noud
care transcede canonul si se afirmd ca subiect singular. Intr-un secol in miscare, ea
apare ca unul dintre protagonistii spectacolului Parisului. Intr-un oras-spectacol, ea
este vedeta acestui spectacol, incarnarea luxului, emanciparii, misterului, fascinatiei.
Mitul Parizienei se bazeazd pe o relatie de fascinatie, cand dragostea nu mai este
inteleasa precum comunicare sau schimb, 1n care femeia este vazutd ca o fiinta
enigmatica, impenetrabila si deci se cautd cunoasterea acestui mister.




Pariziana este un personaj istoric care poseda la origine o dimensiune
enigmatica, amplificatd in mit, iar viata sa, devenita destin, o depaseste pe cea a
muritoarelor simple. Pariziana reprezinta, pentru colectivitate, incarnarea dorintelor,
viselor, fantasmelor mai mult sau mai putin constiente. Transformarea mitului
colectiv al Parizienei Tn mit literar este Tnsotitd de calatoria din text Tn text in care
apare de fiecare data aceeasi si totodata diferita.

Mitul Parizienei tinde spre o osmoza ntre ideologie si poezie, osciland intre un
real permeabil la istorie, care este ideologizat si un real impenetrabil, ireductibil care
este poetizat. Pariziana este produsul colectivitdtii si mentalitdti franceze, dar si in
mare parte strdine, pe care ideologia nationala 1l transforma 1n tipuri esentiale. Pe de
alta parte, este exploatatd pe larg partea poetica legata de singularitatea Parizienei.
Ideologia, la fel ca literatura transforma realitatea lumii in imaginea lumii, Tn mit.

Deoarece aceste personaje sunt ambigue, nici o lecturd nu poate epuiza niciodata
sensul lor: lecturile sociologice, filozofice, psihanalitice etc. se suprapun, iar eroina
scapa Intelegerii. De aceea amploarea subiectului necesita si o abordare complexa de
tip interdisciplinar, care combind perspectivele si metodele de orientare diferita, este
de privilegiat.

Unul din studiile de referintd in analiza mecanismului mitizarii si
receptdrii mitului este cel al lui Roland Barthes, continut in postfata
teoretica Le mythe aujourd’hui al lucrarii Mythologies. Sub aspect formal,
mitologia este pentru R. Barthes un fragment al semiologiei, iar sub aspect
istoric, mitologia tine de ideologie.

Pentru a urmari mecanismul mitizarii, Roland Barthes analizeaza in
profunzime fiecare din termenii sistemului mitic care este un sistem
semiologic secund. Din aceastd perspectiva structuralistda, Pariziana poate

fi interpretatd ca semn.

Cercetarea noastra porneste de la premisa, cd Pariziana prezintd, in epoca
moderna, caracterele constitutive, in stare purd, ale vorbirii mitice: un sens, Pariziana
cea reald, cea a istoriei; un semnificant, care este invocarea rituald a Parizienei,
caracterul fatal al epitetelor luate din naturd cu care este inconjurat numele ei, care
tine de valoarea §i morala sa; un semnificat, care tine de conceptul bazat pe
semnificatii noi si este intentia sa de singularizare; o semnificatie, in sfarsit, care este
cultul Parizienei.

Pariziana mobilizeaza aceasta intreagd lume intr-o intriga (care trece anumite
crize 1n care pariziana este antrenata ca factor decisiv). Pariziana dezvaluie anumite
scheme dramatice, utilizate cind Tn mitologie, cand 1n literaturd sau in istorie.

Scriitorul se bazeaza in acelasi timp pe observatie si intuitie care se completeaza
reciproc. Anume acestui fapt noi datoram varietatea siluetelor femeilor pariziene
create de Balzac, Flaubert, Zola, Maupassant, Daudet. Numim varianta orice
versiune care trage profit din una sau mai multe dintre versiunile variabile, fara a rupe
firele de provenienta. in functie de versiunile diferite de regie, dar si in functie de
orizontul de asteptare al publicului apar o gama intreaga de solutii diferite. Un factor
important de variatii care fac din eroina cand un model negativ, cand unul pozitiv.



Ca si un oarecare alt mit, mitul Parizienei se preteaza metamorfozei fard sa-si
piarda identitatea. Aceasta trasiturd din urma ne orienteaza din punctul de vedere al
receptarii: se are Tn vedere functia de model, de actiune exemplara exercitatd de mit
in societdtile traditionale, in care receptorul se identificd, in cele din urma, cu eroul.
Pariziana este forta care asigura mersul lumii Tnainte prin exemplaritatea sa
contagioasa.

Mitul Parizienei, mai mult poate decat oricare altul, permite, pe de o parte, de a
sugera mai multe decat semnifica initial, pe de alta parte, de a nu spune totul pana la
capat, lasand loc imaginatiei.
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Iurie Vasiliev  Tristan Tzara si evolutia literaturii dadaiste

In prima jumatate a secolul al XX-lea, pe scena literara, continua si apara si si
dispard diferite scoli moderniste care pot fi caracterizate drept avangardiste, iar
reprezentantii lor tot mai insistent afirma ideea de neincredere in efortul oamenilor de
arta de a interpreta intr-un mod mai mult sau mai putin obiectiv cultura, istoria si
evolutia civilizatiei. intre ele se evidentiaza si cea dadaista.

Actiunile si textele autorilor dadaisti, iar mai tarziu si ale suprarealistilor, erau
considerate pand nu demult de catre critica literara niste manifestdri extremiste.
Aceste doua curente, consideram noi, avand in estetica sa multe puncte de tangenta,
au derivat una din alta. insa, cu toate ca in procesul lor de evolutie s-au lansat opere
comune, constatdm totusi existenta a doud scoli diferite. Ideea in cauza a fost
sustinutd de mai multi cercetatori, dar nu si de cei francezi, care, Tn marea lor
majoritate, au o opinie deosebitd, exprimand convingerea ca dadaismul poate fi
considerat o etapa de pregdtire a miscarii suprarealiste. insusi Tristan Tzara, cel care,
la sf. anilor doudzeci — Inceputul anilor treizeci, a depus un efort considerabil in
sustinerea §i crearea metodei si tehnicii suprarealiste, referindu-se Tn amintirile sale
din anii 1947-48 la evolutia scolii suprarealiste, isi exprima mari rezerve fatd de
planurile curentului dadaist si fatd de realizdrile de facto ale scolii suprarealiste
condusa intr-un mod voluntarist de catre A. Breton. El mentioneaza: ”Neasumdndu-si
responsabilitatea de infrdangere, suprareaslistii, putin cdte putin, s-au retras de pe
campurile de lupta sociala asa cum s-au retras si de pe campurile de lupta ale
Europei” [1, p. 74].

Conform cercetarilor realizate de catre istoricii literari, aspiratiile dadaiste si
reflectarile lor 1n artd sunt sesizate inainte de primul rdazboi mondial. Atmosfera de



neincredere si chiar de criza in cadrul miscarii expresioniste se manifesta tot mai
pronuntat de la inceputul primului deceniu al secolului al XX-lea. Prietenia intre
pictorul, pe atunci necunoscut, Marcel Duchamp si scriitorul Picabia, care nu s-au
limitat doar la exprimarea in operele lor a disperarii intelectualilor cauzate de
realitdtile timpului, a servit drept punct de plecare in crearea unor noi atitudini
publice fatd de problemele de arta. Articolul publicat in revista Aktion (1915) cu titlul
Impertinentismus, autorul caruia era Picabia, poate fi considerat drept o chemare
deschisd a intelectualitatii de a rupe orice legdturd cu scoala expresionista, dat fiind
faptul ca acest document continea declaratii categorice cum ar fi: ”...Noi nu dorim sa
ne numim expresionisti! Noi nu dorim sa ne numim futurigti! Cu talent, e usor sa
devii idiot deplin!” [2, p. 15] in acelasi timp, acest articol este considerat de catre
critica literara drept unul din primele documente ce anticipeaza consolidarea miscarii
dadaiste.
La randul sau, Marcel Duchamp nu scria manifeste in mod
principial, nu accepta interviuri si evita popularitatea. Este bine
cunoscut faptul ca pictorului francez 1i apartine doar un document
public atribuit miscarii dadaiste. Este vorba de Cazul lui Richard
Mitt, in care autorul isi expune propria opinie asupra dreptului
oricarui om de arta de a fi liber In timpul procesului de creatie si de
a-si exprima propria viziune chiar si asupra unor lucruri nu prea
poetice, in cazul de fata asupra unui “pissoir” : ,,Dacd a construit dl
Matt acest havuz cu propriile-i mdini sau nu, importantd nu are. El l-a
ALES. ... si a apdarut un nou punct de vedere, a apdrut o noud idee
A asupra acestui obiect” [3, p. 4].
In evolutia sa estetica, pictorul si omul de artda Marcel Duchamp
a devenit predecesorul si fondatorul avangardismului tarziu si a
postmodernismului. In aceasta calitate, el ocupa un loc de onoare in
istoriile si in antologiile europene despre arta secolului al XX-lea, iar
tinerii americani care lI-au cunoscut in anii 50 la New-Iork au vazut
in el salvatorul care a scos din criza arta avangardista, intrata,
gratie lui, in expozitiile muzeale si In vizorul colectionarilor de arta
veritabila.

Insa organizatorul si creatorul scolii Dada-iste a fost Tristan Tzara, iar
inaugurarea oficiald a curentului este consideratd ziua de 14 iulie 1916, data lansarii
publice, in fata clientilor fideli ai cabaretului Voltaire, a primului manifest al
miscarii, cu titlul Manifestul domnului Antipirin.

Termenul Antipirin in manifest nu apare intdmplator, cat nu s-ar fi straduit
dadaistii sd nege orice legatura simbolicd cu realitatea. in sens direct, el inseamna un
preparat medical de tip aspirina pe care 1l administra Tnsusi Tristan Tzara Tmpotriva
febrei si durerilor de cap, fiind un tanar destul de bolndvicios. Ba dimpotriva, in sens
figurat, credem noi, aceasta notiune trebuia sa confirme ideea ca dada nu Tnseamna



nimic, sau aproape nimic, prezentand totodatd o curd prescrisd pentru societatea din
acele timpuri.

Critica literara confirmd unanim ideea ca primul manifest trebuia sd atraga
atentia ascultdtorilor si cititorilor sai asupra faptelor si actiunile absurde realizate de
catre acest grup si aruncate Intr-un mod destul de haotic si chiar intentionat obraznic
in capul consumatorului. O astfel de atitudine, in opinia dadaistilor, trebuia sa
demonstreze o data 1n plus criza totald prin care trecea Intreaga civilizatie si cd anume
acest principiu a fost pus la baza miscarii dadaiste. Dadaismul, ca si alte scoli
moderniste poate fi consideratd o miscare a tinerilor obsedati de ideea debarasarii de
tot ce a fost creat de catre societatea burgheza si care prezinta pentru ei, rebelii, o
repulsie totala fatd de toate valorile create Intr-o astfel de societate. in diverse forme
grotesti §i chiar anarhice, ei incercau sa-si manifesteze atitudinea fatd de realitatile
timpului, punind accentele pe “triumful principiilor umaniste”, elaborate pe parcursul
evolutiei sale de catre civilizatia europeand aproape doua milenii, dar false 1n
viziunea dadaistilor.

In manifest, de asemenea, poate fi observati o continuitate att in sensul starii
sufletesti, cat si in cel al frazelor expuse de catre deceptionatii expresionisti din care
faceau parte Picabia, Goll etc. “Priveste-ma pe mine atent! Sunt un idiot, poznas,
mincinos! Priveste-ma pe mine atent! Sunt respingator, fata mea este inexpresiva,
sunt de statura mica. Eu seaman cu voi toti” (4, p. 36].

O tendinta constantd observata practic in toate documentele publicate de catre
dadaisti, incepand chiar cu primul manifest, era negarea si debarasarea de orice
traditii, principii §i norme. “Eu scriu manifestul §i nu doresc nimic, eu vorbesc intre
timp ceva, dar in principiu eu sunt impotriva manifestelor dupa cum sunt §i impotriva
principiilor.” [5, p. 39] - declara Tristan Tzara pronuntandu-se in favoarea eliberarii
autorului de sub tutela scolilor si curentelor existente, indiferent de domeniul creatiei
pe care 1l reprezinta. Tn publicatiile ulterioare, adeptii ideii dadaiste vor sustine
principiul estetic sus-amintit, iar pentru o mai buna atragere, in randurile acestei
miscarii, a tineretului nonconformist european, R. Helsenbeck sublinia in unul din
multiplele sale eseuri: ”...Pentru dadaism in literatura si pictura, pentru
evenimentele dadaiste in lume. A fi impotriva acestui manifest inseamna a fi
dadaist!” [6, p. 39].

Tristan Tzara este pseudonimul lui Samuel Rosenstock, ndscut la Moinesti,
judetul Bacau, n anul 1896 si decedat la Paris in anul 1963. Inci in anul 1912,
tanarul poet roman debuteaza cu primele versuri in revista Simbolul, in care erau
redate achizitiile simbolismului, in mod particular cel a lui Maeterlinck, Verhaeren si
Laforgue, cum e si firesc pentru o tard traditional orientatd spre cultura si literatura
franceza.

Cariera lui de matemetician i-a permis sa “redescopere’ pentru
sine Alcools de Apollinaire si revista lui Les Soirées de Paris. Ceea ce
1l ficu sa renunte, putin cate putin, la admiratia sa pentru simbolisti.

Pe parcursul intregului an 1915, Tristan Tzara patrunse “intr-un
mediu de literati si artisti care tindeau spre conditii mai bune de viatd,
spre un ideal politic sau o formuld inedita a artei ...”, scria el in Faites




vos jeux, unul dintre putinele sale texte cu caracter autobiografic.
Iar la sfarsitul aceluiasi an, impreuna cu prietenul siau Ion Vinea

(Iovanaki), editeaza revista Chemarea in care erau publicate poezii,

autorii carora se distanteaza cu discretie ironica de tematica si
atmosfera simbolista. in scurt timp, Tristan Tzara emigreaza din
tara din motive politice. Poeziile lui S. Rosenstock (Tristan Tzara)
din perioada 1912-1915 scrise in limba roméana, au fost publicate
integral de catre prietenii lui la Bucuresti in anul 1934.

Miscarea Dada-ista, putem afirma cu tot temeiul, si-a inceput
consolidarea definitiva, ca o miscare rebela la 1 februarie 1916 la
Ziirich, o data cu inaugurarea cabaretului Voltaire de catre Hugo

Ball, personalitate care a avut un rol decisiv in sprijinirea tinerelor

talente.

Intelectuali de diferite varste, dar cu preponderenta tineri, s-au
refugiat practic din toate tarile participante la primul razboi
mondial in Elvetia neutra, in cautarea unor solutii, poate
neordinare, de iesire din criza umanitara prin care trecea intreaga
civilizatie europeana. Scopul pe care si l1-au propus Tristan Tzara si
grupul de poeti adunati in jurul siu era si organizeze un nou curent
literar care sa inlocuiasca toate scolile cunoscute pana la acea vreme
(cubism, futurism si desigur expresionism).

Denumirea curentului de Dada, in opinia multor cercetatori, a
fost gasita la 8 februarie 1916 de catre Tzara si Huelsenbeck.
Rasfoind intamplator paginile unui dictionar Larousse, in ciutarea
unui termen care sa nu aiba nici o legiatura cu literatura, tinerii poeti
au citit cuvantul dada, care in limbajul copiliaresc inseamna cdalut. O
continuare a acestei versiuni este sustinuta de scoala de critica
romana care expune ipoteza ca Tristan Tzara, fiind din partile
Bacaului, “...o0 fi mormait afirmativ: da! da! si cu totii au fost de
acord.” [7, p. 552] Revista in care pentru prima data a fost folosit
termenul ‘“dada’ se numea Cabaretul Voltaire si a aparut in luna mai
1916 la Ziirich. Titlul initial al revistei, desigur, nu a fost luat
intamplitor si exprima un semn de atentie si de recunostinta lui
Hugo Ball, patronul acestui cabaret, pentru buna intelegere si
pentru adapostul oferit tinerilor rebeli europeni, viitorilor dadaisti.
Mai tarziu, in anul 1917, aceasta publicatie a luat noua denumire de
Dada.

Amplificarea miscarii dadaiste in Europa se datoreaza, in
primul rand, lui Tristan Tzara si preocuparii lui permanente in



raspandirea publicatiei periodice, prin manifeste si declaratii, in cat
mai multe tari posibile. O invitatie speciala la colaborare a fost
oferita si lui G. Apollinaire, dupa montarea la Paris a piesei Les
mameles de Tirésias. Fiind o personalitate talentata si receptiva,

Apollinaire da nastere la inceput de secol unei opere netraditionale

care a evoluat in estetica paralel cu, sau chiar anticipand, aparitia

mai multor scoli europene: cubism, dadaism si mai apoi

suprarealism. Scriitorul francez, in scrisoarea sa de raspuns lui T.

Tzara din 6 februarie 1918, refuza colaborarea cu scoala dadaista,

motivand prin faptul ca el nu poate colabora cu o miscare in care

intra germanii, cat de cosmopoliti nu s-ar considera, pentru a nu
sfida memoria prietenilor ciazuti pe fronturile primului razboi

mondial.

Si totusi, sperantele nu s-au lisat mult asteptate. O data cu
sfarsitul primului razboi mondial, Elvetia cedeaza deja rolul sau de
centru al miscarii dadaiste. in anii 1917-18, centre dadaiste au
aparut in cateva mari orase europene: Berlin, Koln, iar din 1919,
centrul dadaistilor a devenit Parisul, dat fiind faptul ca A. Breton, F.
Suppo si L. Aragon au inceput editarea revistei Literatura si, intru
sustinerea miscarii dadaiste europene, au insistat asupra
transferului lui Tristan Tzara si a echipei sale de la Ziirich la Paris,
motivand aceasta decizie cu argumente convingatoare in favoarea
extinderii principiilor estetice.

Despre tehnica modernista s-a scris mult. La cum si ce contine o
opera cu adevarat dadaista s-au referit atat organizatorii acestui
curent, cat si criticii literari in timp de aproape un secol. insa, numai
in ultimele decenii, credem noi, au inceput cu adevarat sa se
contureze rolul si locul acestei miscari din perspectiva evolutiei
intregului proces literar al contemporaneititii. Referindu-se la
scopul pe care il urméareau autorii operelor dadaiste, Tristan Tzara,
abia dupa patruzeci de ani, in amintirile sale, formuleaza pentru
prima data intr-o forma explicita principiul de baza de care se
calauzeau el si urmasii scolii dadaiste in crearea propriilor opere:
“Dada incerca nu atdt sa distrugd arta si literatura, cadt sd ruineze
opiniile create despre ele... lati de ce Dada s-a declarat drept o
migcare antiartisticd, antiliterara §i antipoeticd...” [8, p. 7]

Hotarul dintre poetica dadaista si cea suprarealista era unul
vag, mai cu seama la inceputul anilor treizeci, o data cu lansarea
primelor poezii suprarealiste care erau create in spiritul dadaist si



aveau drept scop a trezi o impresie neordinara cititorilor. Tehnica
dadaista se baza, in primul rand, pe devalorizarea artei, astfel erau
folosite mijloace si procedee care nu se refereau la arta, si anume:
colaje, “ready-made”, obiecte ocazionale, sintaxa distrusa,
fragmente de fraze, cantece neserioase, zicatori etc. in texte, autorii
adesea foloseau elemente publicitare, insa Tristan Tzara avea grija
sa precizeze ca publicitatea in operele dadaiste era folosita nu in
forma si scopul in care era folosita de catre cubo-futuristi, ci drept
un element poetic integru. Un alt procedeu dadaist destul de
insemnat este combinarea genurilor. Autorii dadaisti au creat
tablouri-manifeste, poeme-picturi, fotomontaje, versuri simultane
combinate cu orchestrari fonetice. “Reciproca permeabilitate a
frontierelor literare §i celor artistice era pentru Dada un postulat’ (8,
p. 8] — scria Tzara in memoriile sus amintite.

Principiul “mirarii”’, expus de catre Apolinaire, poate si trebuie
sa fie considerat unul dintre esentialele principii ale scolii dadaiste,
daca luam in consideratie ca liderii miscarii au atribuit acestui
principiu noi nuante estetice, cum ar fi cel scandalos si de strengarie
bine gandita. Desigur, acest principiu era mai greu de realizat in
opera prozaica si mai usor de utilizat in cele poetice si de pictura.

Cele mai de seama opere dadaiste sunt ale lui Hugo Ball Poezii
farda de cuvinte, ale lui Tristan Tzara Jocul de-a cuvintele de sticla,
“défilé fictif et familial”, ““le géant blanc lépreux du paysage”, ale lui
Kurt Schwitters Alphabet von hinten, ale lui Aragon Suicide, ale lui

Helsenbeck Schalaben — schalabai - schalamezomai.
Incepand cu anul 1919, la Paris, la Berlin se lanseazi multe
spectacole care aveau drept scop a trezi nedumerirea publicului si a
demonstra nihilismul absolut al dadaistilor. Spectacolele nu aveau o
fabula bine determinata, deoarece coautori erau insisi participantii
acestui spectacol. Apogeul evolutiei dramaturgiei dadaiste revine
anilor 19 - 20, la Berlin, unde, in sala ‘“Meisterhalle’ a teatrului ‘‘Die
Tribune”, au fost lansate cateva spectacole ale lui Raul Osmann.
incepand cu 1921, scoala dadaista practic isi inceteaza activitatea in
marele centre europene, cu exceptia orasului Paris. Andre Breton il
indeparteaza din ce in ce mai mult pe Tristan Tzara de la actiunile
comune ale dadaistilor si de la miscarea dadaista in general.
Mai multi autori si critici literari au incercat sa-si expuna opinia
despre fenomenul dadaist si sa determine definitia dadaismului.
Hugo Ball spunea in amintirile sale: “Dadaistul este o fiinta infantila



de speti Don Quijote, care s-a inglodat in jocul de cuvinte si in figurile
gramaticale”. Tot el mai spunea cia ceea ce noi numim Dada este un
joc de nimic. Andre Breton definea dadaismul in felul
urmator:“Dada acceptd doar instinctul, a priori neaga posibilitatea de
explicare”. [9, p. 15] in opinia lui, autorii nu trebuie sa detina nici un
control asupra sa. Nu poate fi vorba despre douia dogme — morala si
gustul.

Asadar, miscarea dadaista a avut o importanta deosebita in
istoria literaturii si a artei, in spatiul cultural european si cel
american, dat fiind faptul ca aceasta scoala, alaturi de altele

moderniste, a pus bazele evolutiei civilizatiei de mai departe. Tinand
cont de faptul ca scopul final pe care il urmireau dadaistii consta nu
atit in crearea unor opere artistice noi, cat in schimbarea atitudinii
consumatorului fata de arta, curentul dadaist trebuie inteles drept o
migcare ce si-a propus ideea de a schimba mentalitatea omului de la

inceputul secolului al XX-lea.
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Monica Harsan Personajele si fabula mitica in Orfeu de

Jean Cocteau: fidelitate si / sau opozitie

Eroii exceptionali ai Antichitdtii — acei semi-zei, acei frumosi nebuni, demni de a rivaliza cu olimpienii
si deseori mult mai nobili decit ei — se regasesc, in mai multe variante dramatice moderne, deposedati de aura
lor legendara si redusi la calitatea de simpli muritori, contemporani de-ai nostri, plini de imperfectiuni si
afectati de toate slabiciunile omenesti.

Protagonistii lui Jean Cocteau din piesa Orfeu formeaza un cuplu modern, din
zilele noastre, plictisit de viata de familie chiar din prima zi a cdsniciei. Un «el» si o
«ea» din capul locului banali. Ca toatd lumea. Ba chiar mai rdu, caci ei se cearta
aproape tot timpul, cu scurte pauze de recapatare a respiratiei, ca la meciurile de box.
Nimic din tandretea fireasca, ce ar trebui sd caracterizeze un cuplu proaspat casatorit.
Ironia lui Cocteau merge chiar mai departe, semnaldndu-ne, de la bun Inceput, ca ne
aflam in...«camera tinerilor casatoriti», denumire care sugereazd, in mod normal,
niste scene romantice de alcov. Cei doi protagonisti, insd, se comporta in acest cadru



presupus idilic intocmai ca doud animale salbatice, inchise din greseald in aceeasi
cusca, si care sunt pe cale sa se devoreze reciproc...

In ceea ce priveste problema fidelititii sau opozitiei fatdi de varianta mitica
originara, putem afirma de la bun inceput cd, sub raportul erosului, versiunea lui
Cocteau se afla la antipozii acesteia, fiind, probabil, una dintre cele mai indepartate
de modelul antic. Iubirea, la Cocteau, e o anti-idila. Nimic nu mai subzista din
tandretea celebrului cuplu antic, nimic nu se regaseste din minunata iubire mitica,
ideald, perfecta, care e gata sd Tnvinga moartea... lubirea moderna s-a consumat sau,
mai bine zis, s-a rasuflat inainte de-a Incepe...El nu mai e tandrul indragostit, nobil si
generos, inspirat de figura angelica a iubitei ; dar nici ea nu are prea multe in comun
cu suava si gingasa nimfa a padurii, fapturd dulce si voluptoasd, calda si
intelegatoare... El e un barbat mai degraba blazat si indiferent, care isi neglijeaza
consoarta, iar ea e, uneori, o sotie agasantd si tracasantd, ce nu mai gaseste
modalitatea de a-l atrage pe partenerul ei...

Aflam ca Orfeu e poet — un poet, bun, probabil — dar, temporar...in criza de
inspiratie. Dar iatd ca norocul i-a surds — sau, cel putin, asa crede el — atunci cind a
intdlnit pe strada un cal vorbitor. Adus acasa, asezat pe un soclu in camera unde
creeaza poetul, calul se bucurd de toatd atentia cu care Orfeu n-o rasfatd pe sotia sa.
Straniul animal va juca in curdnd rolul unui...,,gheridon” (termen utilizat in
spiritism), un soi de emitator-receptor, care-i transmite poetului mesaje din lumea de
dincolo («I’au-dela») sub formad de poeme... Prin acest straniu mijloc de comunicare,
Orfeu reuseste sd intre in contact cu divinitatea sa inspiratoare.

Cu timpul, aflam cada aceasta «muzd» bizara este, 1In

acelasi timp, un fel de «voce a destinului», dotatad, ca
si oracolele din mitologie, cu puterea de a anticipa
viitorul si va juca un rol premonitoriu pentru soarta
poetului: CALUL: Madame Eurydice Reviendra Des Enfers
(Doamna FEuridice va reveni din infern. (Orphée - p. 28. -
Toate trimiterile se fac dupd editia: Cocteau J. Orphée,
Paris, Ed. Stock, 2003. Traducerea ne apartine).

Acest poem-profetie, singurul, de altfel, pe care i-1
«dicteaza» calul este, de fapt, un mesaj din lumea de
dincolo. Dar, foarte curind, Orfeu va afla cd lumea de
dincolo este cea a mortii : ORFEU: Acesta este un poem,
un poem de vis, o floare din adancurile Mortii (Orphée -
p. 29).

Viziunea filosofica a lui Cocteau despre lume este una duald: universul intreg se
imparte, de fapt, n doud zone: «l’ici-bas» (lumea de aici, sau realul) si «!’au-dela»



(lumea de dincolo, sau supranaturalul); cele doua lumi, desi - teoretic - aflate pe
coordonate diferite, nu sunt complet separate, cdci cei initiati pot trece dintr-una intr-
alta. Avem de-a face deci cu lumi paralele, dar comunicante. Pentru Cocteau,
interventia lumii supranaturale in cea reald este un lucru frecvent, iar interferenta lor
este tot atat de fireascd, cum este orice intimplare din viata obisnuita.

Aceastd intruziune a supranaturalului in cotidianul nostru se manifestd prin
mister, un mister perceptibil uneori, dar vesnic indescifrabil pentru muritorii de rand:
«Fiindca acest mister ne depagseste, hai sa ne prefacem ca-l organizam» este o fraza-
cheie, rostita de fotograful din piesa Mirii din Turnul Eiffel — piesd in care, Tn mod
absolut natural, trec in scurt timp prin celebra constructie — in zbor, sau altfel — struti,
lei, biciclisti, miri, nuntasi, telegrame personificate...etc., cu aceiasi nazdravana
dezinvoltura ca si calul vorbitor, ciudatul Heurtebise, sau chiar Doamna Moarte, in
piesa Orfeu.

Asadar, supranaturalul existd; el e prezent la tot pasul; constatarea i punerea in
evidentd a manifestarilor sale este rolul celui ales, al poetului. Dar nu Tntelegerea sau
descifrarea lui.

Pentru Orfeu, calul vorbitor este o manifestare a Misterului, o descoperire atat
de extraordinara, ncat ii dedicd cvazi-totalitatea timpului sdu, neglijand-o si mai mult
pe Euridice, care se simte din ce in ce mai frustratd si multiplica scenele de isterie. El,
in schimb, plictisit si satul, se indeparteaza tot mai tare. Ne aflam, se pare, in pragul
unei crize conjugale serioase. Diferendele familiale sunt din ce in ce mai acute, ele se
succed intr-un ritm din ce in ce mai rapid, ca si cum ne-am afla pe roata unui carusel
care se-nvarte tot mai tare, pand la senzatia de ameteald, de greatd, aproape de limita

insuportabilului. O prapastie tot mai adanca se deschide intre barbat si femeie.

Intervine in acest moment ciudatul personaj Heurtebise, aparent un modest geamgiu, care joaca — la
inceput — rolul de confident al Euridicei in momentele ei de singuritate si disperare. Ori de céte ori e cu
moralul la pamant (si asta se intampla, mai nou, in fiecare zi), Euridice sparge cate un ochi de geam, pretext
pentru a-1 chema pe ciudatul geamgiu-vitrinier si a se sfatui cu el.

Intr-o0 zi, exasperati de puterea pe care o are calul asupra sotului siu, ea il roagi pe Heurtebise sa ia
legatura cu Aglaonice, sefa Bacantelor, careia 1i cere ajutorul pentru a se debarasa de straniul animal.
»Ajutorul” soseste prompt, sub forma unei bucdti de zahar otravit, destinat calului. in schimb, Aglaonice 1i
cere tinerei femei sa-i Tnapoieze, intr-un plic, o scrisoare compromitdtoare care se afla in posesia lui Orfeu. Dar
respingatoarea Aglaonice nu renuntase nici o clipa sa se razbune pe Orfeu, pentru cé o ,,rapise” pe Euridice din
mijlocul Bacantelor si-i interzisese orice contact cu ele sau cu Cultul Lunii, pe care il practicau. Plicul in care
trebuia pusa scrisoarea, si pe care Aglaonice i-1 trimite ea insasi, are lipiciul de pe margine amestecat cu otrava
cea mai puternica a Bacantelor, pentru care nu exista antidot.

Cum Euridice n-are taria de-a da calului bucata de zahar, il roagd pe Heurtebise s-o faca... Dar nici el
nu e mai decis si comitd o crimi decét ea... Intre timp, Euridice priveste pe geam si il zireste pe Orfeu
revenind de la primarie, unde se dusese sd se inscrie la un concurs de poezie, cu poemul dictat de cal. Deruta
generald, gesturi pripite...zaharul otravit e aruncat neglijent pe masa, Heutrebise se suie repede pe un scaun
prefacandu-se ca ,,ia masura” ochiului de geam spart. Orfeu intrd precipitat — se grabeste, pentru ca si-a uitat
certificatul de nastere — cautd un scaun sa se urce la biblioteca, de unde trebuie sa scoata actul, si distrat, fara sa
observe, ia exact acel scaun care se afla sub picioarele lui Heurtebise. .. in zapaceala lui, Orfeu nu observa ce-a
facut ; dar nici geamgiul nu simte ca i s-a luat scaunul pe care stitea catarat, si continuad sa vorbeascd si sa
lucreze, ca si cum nimic nu s-ar fi intdmplat. El raméane suspendat in aer, citeva minute, pe perioada cat Orfeu
isi cautad actul... In sfarsit, poetul repune scaunul de unde I-a luat si pleacd, alergand... Euridice este singura
care a vazut incredibila intdmplare §i raméane sideratd, fard grai... Apoi, dupd un timp, isi interogheaza
prietenul:

EURIDICE: Heurtebise! Cum explici acest miracol?

HEURTEBISE: Ce miracol?
EURIDICE: N-o sa-mi spui ca n-ai observat nimic §i ca e normal ca un om de
sub care iei un scaun sa ramdna suspendat in aer in loc sa cada. (Orphée — p. 47)



Urmeaza discutie in cursul cireia Heurtebise neaga ca s-ar fi
intamplat ceea ce Euridice a vazut cu ochii ei, la fel ca toti

spectatorii din sala. Ea recade in disperare:
EURIDICE: Ma sperii...(...) Daca vrei sa treci sub tacere totul, poti sa taci;
dar raporturile dintre noi nu vor mai fi aceleasi niciodata...Te credeam simplu, esti

complicat. Te credeam din aceeagi rasa cu mine, dar esti din aceeagi rasa cu calul
(Orphée —p. 49).

Inainte ca misterul sa fie elucidat, Euridice se simte brusc foarte rau si isi da seama de inselatoria fatala,
de farsa macabra jucatd de Aglaonice... Marginea colantd a plicului, pe care tdndra o linsese pentru a o lipi,
fusese datd cu temuta otrava a Bacantelor. Euridice stie cd nu mai are nici o sansa de scapare si il roaga pe
Heurtebise sd alerge si sa-1 cheme iute pe Orfeu ; singura ei dorintd este sd-si mai vada odata sotul drag, Tnainte
de-a muri. Ea dispare alaturi, Tn camera ei...

Aici intrd Tn scend «Doamna Moarte», «o femeie frumoasa, fara varsta,
imbracata in rochie eleganta de seara» (Orphée, capitolul introductiv, Costume p.
15). Ea soseste din lumea ei traversand oglinzile, Tnsotitd de doua ajutoare, Azraél si
Raphaél, cei doi ingeri ai mortii, care poartd costume chirurgicale complete; la
momentul potrivit, moartea isi pune manusi de cauciuc i un costum aseptic, ce imita
costumele folosite in operatii; ea vorbeste cu cei doi ca un medic Intr-o interventie
chirurgicald, cu indicatii scurte, precise, laconice, iar ajutoarele actioneazd o masina
(electrica, dupa zgomotul produs) ce taie firul vietii.

Dar iata ca...nu intotdeauna merge totul att de usor, caci Euridice se agata de viata cu ultimele puteri,
vrand sa-1 mai revadd odata pe Orfeu. Atunci, Doamna Moarte recurge la procedura manuald, tdind cu un

foarfece firul vietii sarmanei femei si, in momentul acela, o porumbita alba zboara spre cer... probabil, spiritul
Euridicei...

Dupa o clipa, Heurtebise revine cu Orfeu, dar e deja prea tarziu... Sotul,
obisnuit cu mofturile consoartei, cu care — spune el — incearca mereu sa-i atraga
atentia, crede ca e vorba de o farsa, pana cand se convinge de crudul adevar :
Euridice e moarta de-a binelea.

Numai dupa disparitia sotiei sale, Orfeu 1si va da cu adevarat seama de toate
greselile sale de comportament, de teribilul sdu egoism, de faptul ca pana atunci 1si
neglijase iubita si...va fi cuprins de remuscari... In mod paradoxal, acum, isi aduce
aminte de iubirea pierdutd, resimtind brusc, cu acuitate, absenta sotiei sale. Reactie
umana fireasca, stiut fiind faptul ca nu ne ddm seama, cu adevarat, de valoarea unui

lucru, decat atunci cand il pierdem.

Luand viata Euridicei, «Doamna Moarte» intrase in incapere prin oglinda, dar, iesind in graba, isi uitase
pe masa manusile de chirurg. Bizarul personaj Heurtebise — care pare a fi omniscient, si pe care il putem
suspecta cd e, si el, din lumea de dincolo — se induioseaza de suferinta lui Orfeu si-i reveleazd posibilitatea de a
traversa oglinda punandu-si manusile mortii, pentru a accede pe tdramul umbrelor. Odata ajuns acolo, i
sugereaza sd-i Tnapoieze Doamnei Moarte aceste obiecte de recuzitd, ca un gest de curtoazie, si, in schimb, s-o
ceara inapoi pe Euridice. Din nou, de undeva din umbra, putem Intrevedea figura ironica a lui Cocteau, care ne
trage cu ochiul si ne zambeste complice, amintindu-ne celebra fraza comico-profetica, rostita de calul-oracol :

«Madame Eurydice Reviendra Des Enfers.» («Doamna Euridice va reveni din
infern») (Orphée, p. 28).

Fraza de mai sus este atdt sententioasa cit si licentioasd, caci, dupd cum se poate observa, literele
initiale ale cuvintelor, adunate, alcatuiesc cuvantul “MERDE» (RAHAT!), care, dincolo de gravitatea situatiei,
subliniaza tenta ludicd a piesei si distanta ironica a lui Cocteau fata de ceea ce ne povesteste.

Dupa un minut, Orfeu revine victorios cu Euridice, pe care Insd nu are voie sd o mai priveascd de acum
incolo. Cocteau pastreaza motivul privirii, din mitul antic, caruia insa 1i va conferi, dupa cum se va vedea, noi
sensuri. Din pacate, vechea disputa dintre cei doi soti reincepe, de indata ce se regasesc in mediul lor familial si
familiar. Scena este aproape identicd cu cea de la Inceput, cu evidente accente comice, dar acum tensiunea



creste, culminand cu gestul lui Orfeu, care, in mod ostentativ, intoarce capul si o priveste pe sotia sa in adancul
ochilor, retrimitdnd-o astfel, pentru totdeauna, in lumea umbrelor.
Odata scapat de cicalitoarea Euridice, prima reactie a lui Orfeu este o imensa senzatie de usurare:

ORFEU: «Uf! Deja ma simt mai bine !» (Orphée, p.91).

Dupa ce a pierdut-o din nou, de asta data definitiv, Orfeu isi
revendica gestul, pretinzind ca a fiacut-o cu buna stiinta si declarand
cu cinism:

ORFEU: «Am intors capul expres.» (Orphée, p. 91).

Dinamica raporturilor inter-umane, tragi-comica in esentd, ne aminteste de
Marivaux si de «Jocul iubirii §i al intamplarii». Fin psiholog, Cocteau surprinde
permanent ambiguitatea sentimentului amoros: in fiecare clipd a existentei lor
comune, Orfeu se afld n stare de ostilitate relativ la Euridice ; el nu-si manifesta
iubirea fatd de ea decat atunci cand este moartd ; abia atunci i lipseste. Mai mult
decat atat, Cocteau ne lasd sa presupunem ca aceasta ostilitate merge pana la crima:
Orfeu o resusciteaza pe Euridice din dragoste si o ucide din ura. Dar oare iubirea si
ura, nu sunt ele aversul si reversul uneia si aceleiasi medalii, numitd pasiune?

In finalul piesei, toate elementele care releva prezenta supranaturalului isi dau
mana : deznodamantul se vrea, aparent, tragic, dar Tnca o datd, putem citi in subtext
umorul lui Cocteau. Orfeu va fi, ca si Tn mitologie, decapitat si sfasiat de hoarda
Bacantelor, in frunte cu oribila Aglaonice, dar capul sau raimane pe scena si o cheama
pe Euridice, care poate acum, in sfarsit, sa i se aldture. Casa lor este transportata in
cer, unde, probabil, 1si vor lua de la capat iubirea si (de ce nu?) si certurile cotidiene.

Pesimismul lui Cocteau vis-a-vis de relatiile inter-sexe este
evident:
iubirea, in varianta sa, este o anti-idila, o imagine pe dos a ceea
ce era «divina iubire» din mitologie. Oricat de mult s-ar iubi,
oamenii nu pot renunta la dorintele lor egoiste, care merg, (parca
conform legilor lui Murphy), totdeauna, in sensul negirii dorintelor
celuilalt. Tntr-un cuplu, fiecare, fara sa vrea, incomodeaza prin
simpla prezenta. In plus, Cocteau este mai mult decét sceptic in
privinta capacitatilor intelectuale si afective ale femeii (fapt datorat,
probabil si preferintelor sale homosexuale); rezultatul este o
veritabila parodie a iubirii ideale, care se aflase in centrul variantei
arhaice. Aceasta viziune nu este deloc de natura sa flateze orgoliul
feminin — ba chiar, am zice, dimpotriva — motiv pentru care
dramaturgul a fost suspectat, pe buna dreptate, de misoginism.

In orice caz, varianta dramatica a lui Cocteau poate fi asemanata, cel putin dintr-un punct de vedere, cu
cea anticd: adevdratii protagonisti sunt — daca reducem la esential — Orfeu si lumea de dincolo, sau poetul si
zeii infernali, sau, incd mai general, omul si destinul sau.

Vasile Cucerescu Imaginarul vs definirea sinelui si mitoterapia urbana



Reflectiile asupra ansamblului creatiilor literare cu tenta
mitologizanta sunt in permanenta alimentate de reinterpretarea,
reconceptualizarea lumii prezentului ori a trecutului, fie prin prisma
legendara, fie prin prisma mitului progresului (citadinul impreuna
cu toate manifestirile inerente ale progresului tehnico-stiintific de

sub cupola sa).

Raportand o stare de spirit culturalului, socialului, politicului ori naturii
intelectuale, actualitatea prezentului poate deveni o noud mitologie cu reprezentarea
idealului unei generatii. Care este locul individului / autorului / artistului Tn contextul
acestei lumi, sau din perspectiva personald, care e forma sinelui printre alte forme de
sine din aceasta lume?

In cautarea identititii personale si literare a autorului se prefigureaza
identificarea sinelui personal (poate si configurarea, impunerea, transformarea,
pierderea si recastigarea sa). Aceastd dimensiune impune o convergentd dintre
existenta implacabila si, in acelasi timp, explicarea haosului aparent (personaje
mitizate) Tn care coabiteazd plenar firea artisticad. Frumusetea posibilului reprezinta
obiectivul credrii unui nou univers. Din moment ce fanteziile au ajuns sa domine
realitatea, in consecintd, la nivel conceptual, se impune o luptd cu realitatea. In
cautarea unui sens clar, precis si coerent de definire a sinelui eroii / personajele
transpar din unghi de vedere al existentei, absurdului si, uneori, al alienarii. Dar, de
cele mai multe ori, realizarea escapadei de identificare si definire a sinelui esueaza in
mod lamentabil.

Unica terapie infailibila pentru toti care devin subiecti ai pierderii totale sau
partiale a sinelui o constituie mitoterapia. Omul nu numai ca este liber sd-si aleaga
propria esentd, dar si si si-o schimbe conform vointei personale. Insdsi viata se
rezumd la o dramd 1n care omul devine autor al intrigii §i regizor de productie, un
regizor care distribuie roluri protagonistilor ce subscriu piesei montate. Astfel,
aceastd manierad distributiva de roluri ilustreaza chiar ideea crearii propriu-zise de
mituri. Atunci cand procesul sus-mentionat se realizeaza constient (sau inconstient)
cu scopul de fortificare §i protectie ale sinelui, numai atunci metamorfozarea devine
mitoterapie. Uneori nu se reuseste distribuirea unui rol pentru sine si, evident, ca
atrage dupa sine si verosimilul izoldrii iminente.

Pierderea identitatii Tn aceastd schema nu inseamna altceva decat esecul de a fi
distribuit intr-o istorie miticd si de a-si conferi o pozitie pe mdsura investitiei. Eul /
ego-ul se identificd cu masca. Masca, la randul ei, reprezintd rolul atribuit intr-o
schema mitica (structuralism modernist). Mitoterapia inseamnd convingeri §i strategii
la William B. Yeats, James Joyce si T. S. Eliot care, la rindul lor, s-au transformat in
parodii ale stiintelor aplicative.

Utilizarea mitului de catre J. Joyce (ca manipulare a paralelismelor intre
contemporaneitate si trecut) constituie 0 metoda care a devenit programatica pentru
modernisti: ,,Este pur si simplu o cale de a controla, de a ordona, de a da o forma si
importantd panoramei imense a desertdciunii §i anarhiei care formeaza istoria
contemporand” (T. S. Eliot).



Aceastd metoda nu numai ca a furnizat principii de structurare a istoriei, dar de
asemenea a afectat felul In care insusi sinele s-a plasat in istoria umana. Paralelismele
dintre miturile specifice si modelele generale de arhetipuri pe langa construirea unui
cadru pentru fenomenele realitdtii inconjurdtoare au construit un scenariu pentru sine
/ eu / ego ce intentioneaza sa participe Intr-o drama simbolicd data si sa-si abstraga
propria interpretare a sinelui.

Distantarea (impartiald) permite vizualizarea intregii panorame a trecutului
mitologic de unde se urmareste alegerea unui rol arhetipal sau exemplu personal al
unui erou mitologic ca model mitologic si firmament al definitiilor, interpretarilor si
sintezelor ulterioare ale sinelui (dialectica identificarii si idepartarii fatd de trecutul
mitologic prin intermediul ironiei si distantei). Utilizarea modernistd a mitului se
reconstituie intr-o furnizare imensd de noi identitdti si de impunere a vointei
pasionante Tntru dominarea realitatii (R. Ellison).

Astfel se aduce 1n centrul atentiei diferenta dintre utilizarea moderna a mitului
(ca si cadru pentru definirea sinelui) si strategiile fictionale ale creatorilor
contemporani de mituri. Accederea imaginarului duce spre fantezii intens
particularizate fard paralelisme univoce sau prefigurari ale trecutului mitologic.
Creatorii de mituri inventeazd sau permit personajelor sa inventeze noi lumi fictionale
in care ar putea trdi sau chiar ei insisi traiesc. Mitul particular e un pseudomit fiindca
nu implica fantezia colectiva si duce lipsa de o receptare si recunoastere larga.

Utilizarea imaginarului drept arma 1n lupta cu realitatea si cu lumea 1i aduce pe
mitoterapeuti mai aproape de romantici, dar neidentificandu-se cu ei. Functionalismul
operational al imaginarului Tn vederea crearii noilor materiale pentru cunoastere
genereaza o dorintd de a le reproduce si a le organiza conform unei ordini stabilite.

Orasele cu toate particularitdtile sale novatoare in materie de organizare social-
politicd, economica, culturald, stiintificd si artisticd au adus lumea spre o alta
dimensiune de designare a fenomenelor complexe ale vietii. In definirea eului real ori
imaginar accentul a trecut de la o filosofie limitatd, rurald, primitiva, din punct de
vedere tehnic, cdtre una a urbanului in care modernizarea tehnologica cu deschidere
universala prin varii mijloace de comunicare a influentat enorm constructia de noi
paradigme mitice.

Referinte bibliografice:
Gilbert Durand, Structurile antropologice ale imaginarului, Bucuresti, 1977.
. Mircea Eliade, Aspecte ale mitului, Bucuresti, 1978.
3. Eric Gould, Mythical Intentions in Modern Literature, Princeton, Princeton
University Press, 1981.
4. D.H. McKay, A.W. Cox, The Politics of Urban Change, London, Croom Helm,
1979.
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Ioana-Paula Armasar  Caragiale si Flaubert



Se poate stabili, pana la un punct, o anume similitudine intre orientarea gandirii
estetice a lui Caragiale si cea a lui Flaubert (sau a unui scriitor ,,de tip Flaubert”):
saturatia si dezabuzarea fatd de mediocritatea spirituald a unei epoci burgheze de un
mercantilism si un prozaism absolut, o aversiune invincibild fatd de multimea
locurilor comune care abundau in epoca, dezgustul fatd de rutina si filistinismul
spiritual al burghezului, fatda de platitudinea diverselor ideologii ,,moraliste”,
,Lumanitariste”, lipsite de orice intuitie autentica a realitdtii. Toate acestea au generat
in constiinta lui Flaubert acel cult fanatic al Artei, iar in constiinta lui Caragiale, pe
fundalul altui cadru social-istoric, o similara absolutizare si fetisizare a ,,talentului”.

In cazul ambilor scriitori, Flaubert si Caragiale, afirmarea drepturilor autonome
si suverane ale talentului Tn artd apare, Tn primul rand, ca un act simultan de
autoapdrare si de apologie a realismului, 1n fata invaziei diverselor ,,ideologii” sau
tendinte estetice ,,moderne” cu caracter alienant si mistificator. Pentru ei talentul este
sinonim cu realismul superior, cu anticonventionalismul §i antiretorismul.

Proiectand peste anumite paliere ale operei flaubertiene cateva aspecte selectate
din literatura lui Caragiale, vom aréata prin ,,suprapunerile” lor, daca nu influenta (caci
atunci cand existd, se realizeaza la nivel subconstient), atunci continuitatea spiritului
flaubertian. Asocierea Caragiale-Flaubert intilnita la scriitorii §i criticii romani este
un punct de plecare pentru modelarea unei noi lecturi a operei fiecaruia dintre cei doi
autori Tn parte.

Observatiile capabile sd innoiasca interpretarea operei lui Caragiale sunt facute
si pe temeiul acestei asocieri cu Flaubert.

Caragiale, acest ,,mare realist al veacului sdu, cu deschideri catre Orient si
Occident”, fixat adanc in tesatura de curente, de motive, si de procedee ale intregii
literaturi europene, era un scriitor dintre cei mai scrupulosi, un mare artist al verbului.
Citindu-1 si recitindu-1, observam inevitabil ca actul creatiei literare era dublat la el de
reflectia necontenita asupra mijloacelor. ,,Telegrafia cu Ingrijorare din straindtate,
cand 1 se tiparea vreo bucata, pentru a cere mutarea unei virgule. Omul atét de
spontan era un artist migalos si chinuit. Comicul lui, care izbucnea cu usurinta intre
prieteni, devenea, in scris, o problema complicatd de calculare si convergenta a
efectelor. Alaturarea de Flaubert se impune incd o data” [1, p. 592]. ,,Nu de dragul
cuvintelor am cautat anume sd va nascocesc o povestire. Eu de hatarul povestirii caut
intr-adins cuvintele” spune Caragiale undeva.

Intr-o digresiune de criticd literard, ajunge la insistenta lui favoritd cd

povestirea e ,,mestesug’: si compara megtesugarul prost cu omul sasiu care-ti arata
drumul: nu stii, sa mergi incotro te indreapta cu mdna sau incotro se uita. Omul
sasiu e o traducere populara a formulei ,,arta cu tendinta’.

Distanta dintre autor §i personajele sale este suprimata prin fuziune

simpatetica, incdt viata interioara a acestora nu este ,,oglindita”, ci ,,produsa’.



ldeile si sentimentele oamenilor nu ne apar din perspectiva scriitorului, ci din aceea
a eroilor. Cand apare el insusi in scend, n-o face pentru a comenta, ci pentru a
transcrie [2, p. 123-139].

Cunoscatorii profilului artistic al lui Caragiale stiu cat de sus se ridica la
marele scriitor congtiinta profesionala. Fila alba de hartie il gasea de fiecare data cu
un sentiment real de inhibitie. Aceasta ,,nu era insa provocata de teama de a jigni
gustul publicului, care se multumea cu orice «spanac», ci de simful adanc al
raspunderii estetice, daca se poate spune. Ca si Flaubert, Caragiale trecea prin «les
affres du style», un gen de anxietate stdarnit de spiritul necrutdtor de autocontrol,
dintr-un ideal de arta foarte inalt” [3, p. 50].

Scriitorul facea, in cei din urma ani ai vietii, profesii de credinta flaubertiene
asupra mestesugului artistic, vorbind de melodia frazei, de ritmul vorbelor, de
perietura, de scaldarea in multe ape a unei scrieri. ,,Cuvantul — dragii mei, zicea —
nu poate avea decdt un loc intr-o fraza”.

Vlahuta, intr-un articol din Universul (nr. 301, 2 nov. 1910) atragea atentia
asupra desavarsirii frazei lui Caragiale §i considera ca asemanarea cu Flaubert se
face in multe privinte: ,,si el isi dramuieste vorba cu o migala si cu o grija impinse
cdteodata pana la jertfa spontaneitatii.”

Caragiale, virtuos in scopuri parodice, este, stiut dar nu suficient luat In seama pana
acum, ,.experimentatorul literaturii potentiale” (Al. Cilinescu), situat chiar In inima operei, in
centrul procesului de fabricare, de producere, de instaurare a operei.

Dacd romanul al cérui proiect 1-a obsedat pe Flaubert toatd viata, Bouvard si
Pécuchet, ultima operd, ramasa neterminatd prin moartea subita a autorului, a suscitat
numeroase controverse, in cazul lui Cargiale absenta finalurilor nu reprezinta decét in
mod exceptional un rezultat al interventiei hazardului sau un accident personal de
creatie, intreruperea textelor fiind determinatd de un numar de motive exterioare.
Problema se simplificd daca facem distinctia intre textele sale fictionale si cele cu



caracter de Intrebuintare, sau nefictionale. Din prima categorie fac parte cateva
incercari sau proiecte literare: romanul parodic Smarandita, din care au aparut cinci
foiletoane in prima serie a revistei Moftul romdn (1893), schita Poetul Viahuta si
Scrisorile unui egoist din Epoca literara (1896), volumul Mariu-Chicos Rostogan, pe
care autorul ar fi vrut sa-1 editeze prin 1905, o Poveste ramasa in manuscris, $1 mai
ales comedia Titirca, Sotirescu & C-ie, care 1-a obsedat pe Caragiale la Berlin, din
1905 pana la sfarsitul vietii. Esecul celor dintai este legat de aparitia editoriala, de
reducerea drepturilor de autor, etc. In cazul comediei, esecul de creatie pare sd se
datoreze autorului chinuit de cele mai contradictorii stari sufletesti, starnind o
adevaratd drama, daca ne gandim ca este vorba, dupa unii exegeti, de propria trecere
de la optimismul §i increderea in capacitatea sa de creatie la sentimentele exact
opuse. ,Dar pot fi considerate texte fara sfarsit chiar si comediile, care in anii
primelor reprezentatii au fost Tmpiedicate sa-si continue cariera. Odatd determinate
presiunile sau interventiile ce determina scriitorul la intreruperea proiectelor sale si a
perioadelor de scris (Intre 1885 si 1889, in anul 1891, si, partial, Tn 1892 sau intre
1902 si 1907) ar fi o naivitate sa putem crede ca va scrie ,,spontan” si Tn afara oricarui
calcul sau proiect literar” [4, p. 221].

A reveni asupra reactiilor critice la opera flaubertiana, ar insemna sa
batem la usi deja deschise: contemporanii lui Flaubert nu i-au inteles nici
sensul si nici noutatea demersului siu, i-au fost defavorabili, I-au ,,tolerat”,
au fost rezervati, i-au judecat in instantd moralitatea operei, sau l-au
respins pur si simplu. Tarziu, Flaubert intra intr-o faza de recunoastere
institutionald si mai ales universitard, minutios analizat, critica operei sale

devenind aproape imposibil de cuprins.

La noi, I.L. Caragiale pare a fi scriitorul romén cel mai controversat. De la prima
lucrare dramatica, s-a izbit de o neintelegere si o rea vointa care l-au urmarit ani in
sir. Se poate vorbi chiar de o adevaratd campanie ostila, in care s-a facut uz de
diverse mijloace, de la cronica dramatica defavorabilda (D’ale carnavalului —
reprezentatd pe scend este chiar fluieratd Tn urma unei inscendri puse la cale de
criticul dramatic D.D. Racovitza), pana la acuzatia de plagiat (C. A. Ionescu Caion il
acuza ci ar fi plagiat drama Ndpasta dupa un autor maghiar - inexistent). Invinuirile
aduse teatrului sau au fost numeroase si absurde: imoralitate, reflectare trunchiata si
falsd a realitatii, atitudine politicd partinitoare, selectare cinicd a unor aspecte
exclusiv negative din societatea romaneasca, etc. Luata in sine, opera a fost calificata
ca monotonad, prin repetarea unor situatii si caractere, vulgara prin limbaj, etc. Pe de o
parte, aceastd pudicitate ipocrita a criticii, nu e decit un paravan, un slogan naiv
dezvaluind un nivel cultural scazut, pe de altd parte obiectiv vorbind, reactiile sunt
firesti cdci nu fac decat sa legitimeze eficienta satirei caragialiene.

Poate ca cel mai bun lucru intimplat a fost intilnirea in apdrarea creatiei lui
Caragiale a lui Maiorescu cu Dobrogeanu-Gherea, exponentii de prim rang ai celor
doud directii principale din critica romaneascd a vremii, care i-au intuit valoarea i
tragicul din spatele fiecarei comedii. Multd vreme interpretarea operei va evolua pe
directiile statornicite de acestia.



Cea mai violenta si nedreaptd sanctionare a criticismului literaturii sale a venit
din partea Academiei si a liderului liberal D.A. Sturdza, care prin refuzul lor de a-i
acorda dramaturgului, in 1891, cel mai important premiu literar romanesc, confereau
acestei decizii proportii institutionale: ,,... D-1 Caragiale sa invete a respecta natiunea
sa, iar nu sa-si batd joc de ea. Academia trebuie sa incurajeze tot ce poate sa inalte pe
poporul nostru, iar nu ceea ce-1 prezintda Intr-un mod nereal si neadevarat...” [5, p.
140].

Detestand oratoria patriotarda si exibarea sentimentelor mari, Caragiale 1si
exprimad dragostea fatd de tara si limba romana fara aparat retoric, asemeni fetei mai
mici a regelui Lear. In chip paradoxal, Caragiale, destinat eternului romanesc, nu
imbatraneste in semnificatii si expresie, ci comediile sale raman in actualitate....

Scoala naturalista, cu Zola in frunte, si I-a revendicat pe
Flaubert ca pe parintele curentului. Scalpelul lui Flaubert a taiat din
realitate ,,une tranche de vie” si a inaugurat realismul flaubertian,

plasat alaturi de cel balzacian, stendhalian, etc.

S-a vorbit de un naturalism, chiar radical, al prozei lui Caragiale, dar fenomenul
ar fi surprinzator pe fundalul atitudinii antizoliste explicite a scriitorului Tnsusi, si mai
ales in contextul realismului structural ce caracterizeaza estetica sa programatica.

O certd preocupare pentru manifestarile fiziologice in care Tudor Vianu vedea
,0 normad a naturalismului european”, aplicatd sub forma de ,,naturalism psihologic”
ne Intdmpina 1n nuvelele O faclie de Paste si Pacat.

Ca, desi nu e strain de preocupdrile naturalistilor, Caragiale raméne un realist,
ne-o demonstreaza N. Tertulian si G. Calinescu ,,... niciodata explicatia printr-un
determinism fiziologic sau cazuistica de tipul pozitivismului naturalist nu vor fi
substituite determinismului social. Niciodatd nu vom intalni analiza unor «cazuri» pur
psiho-patologice, ci aproape intotdeauna vom avea de-a face cu analiza unor
fenomene social-patologice”. Realismul lui Caragiale se confirma si pe plan
lingvistic. Contributiile lui Tudor Vianu si ale academicianului Iorgu Iordan dedicate
analizei stilului, respectiv limbii scriitorului si a ,eroilor” sai raman studii
fundamentale.



»Simt enorm si vid monstruos”’- zicea Caragiale in chip de concluzie,
dupa ce descrisese exasperarea nervoasa a noptii petrecute la Grand Hotel
,, Victoria Romdna”. Bucata are caracter de reminiscenta acuta si de semnal
deosebit: nu e vorba numai de o formula ocazionali, ci rezuma un temperament
si lamureste o metoda artistica. Sensibilitatea ,,enorma” si viziunea
»monstruoasa” au imprimat artei sale caracterul excesiv, cum preciza P.
Zarifopol: in comic, stil caricatural; in tragic, forme de groaza si de tortura
extreme. Dupa Zarifopol, alti cercetitori au revelat valoarea marturiei din acea
schita ,,neagra”. La randul siau, Serban Cioculescu gaseste formula intr-adevar
impresionanta si memorabila, dar considera ca cine o repeta crezand ca a gasit
in ea cheia temperamentului caragialian, se inseala, cici autorul nu facuse decat
sa-si defineasca starea psihica anormala, a exasperarii nervoase, iar viziunea
monstruoasa, rezultatul inoportunei lumaniri ce-i ,,da drept in ochi”.

Daca exista numai adevarul, totdeauna, serios al vietii, in care lacrimile

rasului se amesteca cu cele ale plansului, Caragiale (pesimistul ce marturiseste: ,,noi
: R : R . .

am mai putut rdde, cei care ne vor urma vor plange...”) se dovedeste a fi scriitorul

cel mai grav din literatura romdna.

Inserarea specifica a personajelor flaubertiene in realitate, se face prin cliseu.
Indiferent de opera la care ne-am referi (pand la adevarata enciclopedie a cliseului,
Bouvard si Pécuchet), trdirea, actiunile personajelor au loc in functie de clisee
(livresti, de cele mai multe ori), Tncat este cu neputintd a limita ce este autentic de
ceea ce este fals. Dictionarul de idei primite de-a gata, ardtand ,,nu numai ce trebuie
sd spui, ci §i cum trebuie sd pari”, alcatuit in intregime din citate, clisee si formule
petrificate, rezervor inepuizabil, depozit de proiecte si materiale, compendiu de teme
si termeni, se articuleaza in acelasi timp ca antidot impotriva prostiei si ca reflectie
inaltd asupra relatiei autentic/inautentic.

Caragiale nu este interesat, asemeni artistilor clasici, decat de omul care
vorbeste, atestand prin formele expresiei lui categoria sociald, profesia, partea de tara
de unde provine vorbitorul. Atitudinea stilisticd, surprinderea tuturor notelor
insotitoare in comunicarea cuiva, are o deosebitd forta si finete n scrisul sdu.
Ascultandu-si personajele, el surprinde cliseul, locul comun, frazeologia convenita si
le noteaza cu o satisfactie amuzantd si poate amard, deopotriva cu a lui Flaubert in
romanele realiste sau compunand curiosul lui Dictionnaire des idées recues. Critica
limbajului, o preocupare staruitoare in Intregul realism, a dat rezultate notabile la
Caragiale.

Printre mijloacele de caracterizare a personajelor caragialiene cu ajutorul
limbajului, se numara si ticurile verbale, semne ale automatismelor de gandire, lipsei
de culturd, decaderii morale, absurdului si deriziunii valorilor. Eugen Lovinescu a
consemnat (insd remarca lui trecea in contul superficialitatii scriitorului), infatisarea
de ,,paiate” a personajelor, automatismul lor psihologic, manifestat in automatism
lingvistic. Singura vocatie a personajelor lui Caragiale este vorbaria, placerea de a



trancani sau de a rosti discursuri ,,importante”, numai ca, printr-un mecanism
narcisist, acestea (discursurile) raman la conditia monologului, caci oricét de
profunde s-ar dori, ele nu acopera o realitate semanticd, nu comunica nimic, sunt
elemente decorative exterioare, lipsite de orice valoare intrinseca, menite sa realizeze
,p0za”, masca personajului, modificabild, cameleonic, in functie de situatie i
imprejurdri. Aprofundarea problemei de catre B. Elvin si I. Constantinescu, prin
analiza prozei si mai ales a teatrului a demonstrat cd I.L.. Caragiale a surprins cu o
intuitie geniala fenomene specifice societatii burgheze, pe atunci incipiente.

Abundenta ticurilor verbale constituie element de schematizare a personajelor
din comedii, cei mai multi , eroi” caracterizandu-se printr-o formula: Pristanda
repetd obsedant vorba ,,Curat”, Trahanache ,,Aveti putintica rabdare”, Dandanache
»Eu care de la ’48, cu familia mea”, Cetateanul turmentat ,,Eu cu cine votez?”,
Ipingescu ,,Rezon” etc. Toate aceste formule marturisesc utilizarea unui procedeu
tehnic, al comicului de repetitie. Pompiliu Constantinescu noteaza, pe buna dreptate,
ca limbajul de structura dialectica si de clisee stilistice, converteste drama in
comedie. Cligeul de limbaj este expresia celui de gandire, sau a golului de gdndire,
limbajul intrdand intr-un acut proces de dezintegrare o data cu principiile morale,
idealurile si sentimentele. Zoe (O scrisoare pierdutd) vorbeste, ca si Tipatescu, intr-
un stil de prost gust literar. Cu manifestarile lor pe linia celei mai addnci trairi de
care sunt capabili, feresc comedia de orice alunecare sentimentala: traddnd originea
livresca a gestului, ea raspunde renumelui de femeie ,,sensibila” cu un lesin simulat
instantaneu, el igi exprima efuziunea epistolara: ,,Nu ma astepta prin urmare $i vino
tu la cocoselul tau, care te adord, ca totdeauna, si te sarutd de o mie de ori”.

O particularitate a limbii personajelor lui Caragiale este, cum s-a tot spus,

functia ei critica. Unul din mijloacele la care recurge Caragiale, ca si Flaubert, este

folosirea locurilor comune, a expresiilor consacrate, care corespund unei idei

curente. (Al. Calinescu face referire la un Dictionar de idei primite care ar trece in



sarcina lui Caragiale cunoscuta intentie a lui Flaubert de a alcatui un inventar de
locuri comune pe care opera insasi le furnizeaza).

Caricaturist genial al societatii sale, Flaubert infiereazd prostia burgheza,
propunandu-si, si realizdnd ,,0 pasta cu care mdzgaleste tot secolul al XIX-lea,
intocmai cum sunt aurite cu baliga de vaca pagodele indiene”.

In teatru siu, Caragiale a observat cu deosebitd atentic pe conducitorii
burgheziei ordsenesti. Pentru analiza spiritului cetatenesc, a bucuresteanului Tnsusi, ca
o categorie morald specificd vietii citadine — a rezervat ,comedia umana” a
condensatelor lui Momente. Aici in cadrul burgheziei, a institutiilor ei fundamentale,
a surprins acelasi contrast dintre fond i forma, dintre esenta si aparentd. Nu mai e
vorba de ambitiile ei politice, ceea ce alcatuieste fondul schitelor sale umoristice fiind
moravurile, maniile, micile sldbiciuni, mahalagismul, favoritismul, nerespectarea
ordinii n care se misca, a institutiilor Tnsesi.

In plus fatd de lectura operei caragialiene, paginile lui Pompiliu Constantinescu
[6, p. 34-37] ne ajutd sa vedem un Caragiale care urdste intr-atit clasa cea noua, Tncat
o prigoneste Tncepand cu copii sai antipatici. Lipsa de educatie familiard a acestei
burghezii semimahalagiste (Domnul Goe, Vizita, Bubico), turpitudinea, meschindria
si debandada familiei insasi, precara ,celuld sociald” (Mici economii, Tren de
placere), fatarnicia si carenta de civilizatie in raporturile sociale (Five o’clok), lipsa
de respect fatd de institutia publicd si confuzia intre autoritate si familiaritate
(Petitiune), neseriozitatea presei, ca mijloc de informatie si masura de apreciere a
faptelor (Reportaj, Ultima ora, Boris Sarafoff) ,schiteazd” epoca burgheza a
societatii romanesti.

Caragiale este creatorul unui tip complex de bucurestean, al micului burghez, de
obicei functionar, al neuitatului Miticd, ntilnit in exercitiul functiunii, printre
autoritdtile publice, la cafenea si la berarie, la chef si in familie, unde scapara de
,opinii” diverse, naive, stupide sau simplu amuzante. Fie cd-1 cheama Tache sau
Mache, Lache sau Sache, Popescu sau Ionescu, acelasi tip se ascunde sub atatea
pseudonime familiare. Si totusi, Ibraileanu observa pertinent gradatia, evolutia
burgheziei dupd numele personajelor caragialiene: de la Mita Baston la Mari
Popescu, la Esméralde Piscupesco: e istoria Intreagd a ridicdrii noroadelor, ,,a
evolutiei burgheziei noastre, simbolizatd §i prin nume, tot mai moderne si mai
occidentale.”

Ce este Miticd si miticismul? Este o categorie morald a micului burghez din
capitald. Mitica este ,,desteptul” national prin excelenta, spiritul superficial, care se
pricepe in orice domeniu. Mitica porneste o revolutie la bodega si devine sceptic pana
la coltul strazii, este timorat, umil, las si conformist, pand la anularea oricarei umbre
de personalitate. Flecar pand la manie, iubitor de farse pana la puerilitate, tembel
pand la satietate, abil in lucrurile marunte, dugsman al serviabilitatii, dar amator al
favoritismului, cu profit personal, Miticd este un mic egoist care vrea sa trdiasca in
turma si cat mai comod.

Toti burghezii lui Caragiale ndzuiesc sa se ridice la nivelul ,aristocratiei”, al
acelui high-life atit de dorit. Si daca spiritul burghezului de a trdi a [’aristocratie



trimite la Emma Bovary si implicit la bovarism, putem spune ca, de fapt, nu
semicultura este fenomenul studiat, ci incompatibilitatea ntre mijloace si forma de
civilizatie adoptata, incongruenta de idei, care poate persista pe orice treaptd de
civilizatie, ca deficientd personala. $i apoi, raméne de discutat daca intre caractere si
moravuri nu e o stransa corelatie.

Pe vremea lui Moliere, burghezul vroia sda ajunga gentilom, la Flaubert sa
traiascd asemeni aristocratului, in timpul lui Caragiale mahalagiul umbld sa devina
mare agricultor si deputat, iar deputatul, un Piscopesco cu hotel particular si cu
blazon, sd ajungd in high-life. Se dovedeste Tn acest fel ca personajele caragialiene
suferd de bovarism.

Corespondenta lui Flaubert este singulard, ,.,emitatorul” deturnand semnificativ
textul epistolar de la utilitatea sa imediata, pentru a face din el o ,,anexa”, o reflectie
inseparabila a demersului sdu creativ. Corespondenta sa, indiferent de destinatar,
uneori monolog maniacal, se dovedeste un curios exemplu de ,,impersonalitate”:
vorbind din cand in cand despre omul Flaubert, el vorbeste tot timpul de autorul
Flaubert.

Un Caragiale claustrat In cabinetul sdu de lucru ar fi de neconceput.
Temperamental, scriitorul era mare amator de societate, iar presa, in pofida viciilor ei
de atunci, dintre care nici unul nu a scdpat satirei dramaturgului si publicistului, era o
arend a contactului cu realitatile in desfasurare.

Alta atitudine intdlnim la I. L. Caragiale fatd de Flaubert in postura de
,emitator”, cdci el anunta destinatarului, viitor interlocutor, doar subiectul discutiei.
Regula generala a epistolelor lui Caragiale este discretia, de la care se derogda numai
intr-un moment de nemultumire profunda si de nervi, si atunci reclama discretie sau
retrocedarea documentelor.

Se poate afirma ca in cei peste 7 ani petrecuti in Germania, din martie 1905 si
pana la sfarsitul vietii, el descopera un gen nou literar, scrisoarea, care Tmpreund cu
povestirile din Schite noud reprezinta principala sa activitate din aceasta perioada. In
persoana lui Paul Zarifopol isi gaseste interlocutorul ideal. Scrisorile lui Caragiale nu
impresioneaza prin cantitate: aproximativ 900, dintre care 800 redactate in Germania.
Principala problema a scrisorilor sale catre Zarifopol este o problemad de comunicare,
alternanta ntre tdcere si scris functioneaza chiar §i atunci cind toate conditiile unei
comunicdri par sd fi fost indeplinite. Din acest punct de vedere este mai putin
interesantd examinarea corespondentei ca document istoric si sufletesc, rezolvarea
dilemei literaritdtii scrisorilor sau realizarea inventarului riguros al temelor epistolare,
cat stabilirea relatiei neasteptate dintre textul exprimat al scrisorilor, si cel absent pe
care acestea 1l sugereaza si pregatesc neincetat, printr-o suitd de operatiuni insistent
regizate.

,De cate ori scriu o scrisoare, aceea niciodatd nu cuprinde vreo comunicare ce n-
as putea-o face in gura mare, daca persoana departatd careia ii scriu s-ar afla langa
mine.” ,, A! daca as scrie cuiva o comunicare pe care n-as vrea s-o aiba nimeni altul
decat acela, atunci ... atunci as fi un prost” — spune Caragiale in Cabinetul negru. Asa
se explica si absenta scrisorilor de dragoste sau a scrisorilor catre mama lui Mateiu,
Maria Constantinescu. In concluzie, majoritatea scrisorilor redactate de Caragiale
sunt concepute pentru a putea fi citite de public, in fata oricui. Iatd cd autorul



comediei O scrisoare pierduta isi ia toate masurile de precautie pentru a face fata
eventualelor ,.tradari”.
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Carolina Dodu-Savca Eseul reflexiv al 1lui
Montaigne:

prima analiza a sinelui

Ilustrul umanist francez al secolului al XVI-lea Michel Eyquem,
seigneur de Montaigne a fondat in literaturd traditia expresiei fotale
(calificarea fiind in prezent negata, i1 vom zice curent «expresie relativa»)
a sinelui — eseul - considerat initial ,,document” literar, obiectul caruia e
constiinta autorului exploatata prin abordarea reflexiva a gandurilor in
miscare.

Secolul al XVI-lea este epoca marilor transformari socio-culturale si
in acest context deplasarea accentelor devine imperativa, iar focalizarea
asupra omului inevitabila. Cultul eruditiei angajeaza sondarile pe verticala
societatii in ansamblul descoperirilor, dar apeleaza neaparat si la
investigarea pe orizontala retrospectivd a redescoperirii culturii greco-
latine. Michel de Montaigne, fervent admirator al Antichitatii, a meditat
mult asupra maretiei acestei culturi si a cinstit lecturile din moralisti majori

precum Seneca, Plutarh, Socrate si altii.

Productia literara demaratd in secolul al XVI-lea este forma de expresie
lingvisticd angajata si un mijloc de reflectie filozoficad inepuizabild disciplinar si
supra-elastica tematic, ea poate sa cupleze literatura cu orice disciplind potential
artistica si sa o exploateze .Pretentios originald si riguroasa, aceasta forma literard in
proza de facturd libera nu epuizeazd subiectul tratat, in pofida competentelor
exhaustive, astfel pastrand fragmentar temelia etimologicd a verbului ,,essayer’- ” a
incerca”, ,,a masura ”,a cantdri”’. Genul eseistic necesitd imperios o solidd cunoastere
a vietii/lumii si o clara conceptie a omului/sinelui pentru o ampld relevare a
subiectelor alese.



Eseurile, publicate Tn 1588, reprezinta opera filozofico-psihoanalitico-artistica
conceputa sa descopere sinele ,,pentru a merge mai usor spre altii”. Discursul eseului
montaignian este rezultatul inepuizabilei contopiri dintre filozofie si literatura, a
permanentei interactiuni dintre cotidian si spiritul analitic al autorului care descinde
in numeroase variante de eseuri, materia carora vine sa raspunda la intrebarea: ,, ce se
poate spune despre sine?” si misiunea carora este mesajul sinelui cdtre lume. Integral
lucrarea releva retrospectiv proiectul scriptorului de a inregistra avalansa ,,prea-
multor opinii” despre justitie, libertate, afectiune, comportament, moravuri, atitudini,
concepte, canoane, etc., filtrandu-le prin scepticismul absolut si stoicismul
reprezentativ atat de caracteristice autorului.

Axate pe sinele autorului, Eseurile nu sunt o simpld autobiografie, ci o
analiza intelectuala a evolutiei gandurilor. Desi a fost o inovatie, lucrarea
nu pretindea sa fondeze o traditie si nicidecum nu se visa forma literara
.Continutul ei insa urmarea sa intruchipeze un model de relevare a
existentei umane, epuizarea fizicd a cdreia sa fie «invesnicitd » prin
expunerea lingvistica a evenimentelor, ba chiar a pasajelor nesemnificative
ale cotidianului, astfel deschizand eseului viza spre literatura ,, ordonata
insarcinarii/misiunii infinite de a ridica din adancimile « sinelui — Tnsusi »,
printre cuvinte, un adevar sau adevaruri, banale desi reale, despre fiintarea
zilnica a naturii umane.

Elaborarea celor doua mii de pagini este rodul muncii intelectuale pe
durata vietii umane, de aceea cartea se naste cu chipul unei ,,compilatii de
enunturi moralizatoare” [1, p. 2688] creste abordand stoicismul ca pe o
afacere personala si trdieste ,,abandonand orice compilatie in profitul
temelor”...diverse si ,,cochete” [1, p. 2689], degajandu-se de principiile
deceniilor trecute, o datd cu autorul. Maturitatea operei simbolizeaza
intelepciunea filozofului si experienta moralistului, ea ”se coace, se
transforma, si imbatraneste o data cuel” [1, p. 2689].

Eseul reflexiv traseaza harta constiintei umane animate de spiritul
analitic al autorului si experienta sa de viata, ambele fiind ulterior
stimulate de scepticismul absolut (in deosebi a doua carte a Eseurilor) si
de stoicismul bunului augur derivat din revolutia stiintifica (trecerea de la
conceptia geocentrista la cea heliocentristd) care provoaca transformari in
lant afectand toate sferele activitatii terestre si negresit a celei artistice,
adica literare .Fiinta umana e confruntatd unui dualism fard precedent:
universul e altfel decat si 1-a inchipuit; sinele expune aspectele nesondate
de la grandoare pand la cea mai nesemnificativa caracterizare a lui
(sinelui). In contextul acestor transformiri Montaigne plaseazi sinele in
centrul creatiei sale, precum au facut-o savantii si filozofii epocii, dar 1i
depaseste cu mult scrutand sinele indraznet pentru acea perioada, dar mai



cu seama ingenios in raport cu mentalitatea timpurilor. Produsul literar al
eseului reflexiv afirma sincer maretia $i nimicnicia fiintarii umane intr-o
forma delicat voalatda in portretizari sau explicit ilustrata ,,viata si inima
unui Tmpdrat triumfator nu sunt decat pranzul unui vierme” (Eseuri, 11, 12).
Afirmatiile nu ne lasd indiferenti-totul invitd la meditatie, la cunoastere
chiar si cu pretul exclamativului sau micro-socului spiritual apropo de
enunturile intrepide. Eseul ia alura unei declaratii de intentie ;autorul e
subiectul ganditor care trdieste ca sa observe pe indelete si observa ca sa
poatd savura corect viafa-activitate care cere talent, valorizatd de
umanistul francez in repetate randuri.

Montaigne nu se ia in vizor doar pe sine ci si pe ceilalti ,,fiecare om
poarta 1n sine intreaga forma a conditiei umane”(Eseuri, III, 2), dar tot cu
scopul de a se percepe mai profund, caci ’portretizandu-se, picteaza natura
umana” [2, p. 14]. Sinele reprezentativ apare determinat de misiunea sa
strategicd pentru a aduce material addugator compilarii sinelui
montaignian. Conceptul acestuia este abordarea unitatii sinelui pentru
exprimarea diversitatii. Cercetarea urmareste descoperirea diversitatilor si
recunoasterea identitatilor intr-o aglomerare de elemente invecinate care se
compromit Tn numete tolerantei mutuale, iar concluziile sunt in serviciul
unei duble analize “meditatiile preliminare mortii sunt premeditatiile
libertatii” (Eseuri, 1, 20).Reflectiile filozofice cu dublu tdis de tipul
“fiecare numeste barbaritate ceea ce nu obisnuieste sa faca” (Eseuri, 111,
8),scot la iveala dualismul lucrurilor si ambiguitatea lor ca sa-1 faca pe
filozof sa refuze pana la urma sa mai creadd in posibilitatea de a percepe
adevarul prin «competente curat omenesti ». Incapabilitatea de a-1
cuprinde il determina pe observator sa-si concentreze toate eforturile
asupra ,, cultivarii sinelui” si sa tune cutremurator ca ,,nimeni nu a stiut si
nici nu va sti nimic cu certitudine”. Banuim atunci ca a facut generalizarea
in speranta de a gasi o eventuala declaratie cu titlu de exceptie - ,,nimic 1n
afara de sine”, dar, sinele e la fel de incert, constatim noi deceptionati.
Modul de gandire sceptica descinde din neputinta de a intelege lumea si de
a patrunde esenta lucrurilor, dar mai ales il supara inaccesibilitatea
adevarului” omul nu poate sa fie decat ceea ce este” - gandire cu gust
amarui, de frustrarea neconditionatd a omului 1n tentativa de a se defini
exhaustiv .Dupa el omul trebuie sd se descurce cu ceea ce are, caci ,,nu € in
stare sa-si imagineze decat pe propria masurd”. Ne cutremuram dublu la
momentul tamponarii frontale cu ideea (Impartasita si de Voltaire) de a nu
fi fost creati de Dumnezeu dupa chipul si asemanarea Lui ci de a-L fi creat
dupa chipul nostru. Dar, sd nu ne pripim! Montaigne nu a negat niciodata



existenta lui Dumnezeu, doar cd 1si permite sa cantareascd 1n scris
subiecte-tabu contradictorii.

Scepticismul montaignian 1si croieste drum spre cunoasterea vietii $i
omului n procesul dezbaterii ideilor, fie ele pozitive sau negative ; tocmai
principiile sceptice si stoicismul antic il fac sa enunte idei valide care trag
la cantar prin intelepciunea lor, in pofida contemporanilor ce nu-1 inteleg
pe deplin.

Amprenta scepticismului tradeaza obsesia autorului de a reactualiza in
permanentd intrebarea “Ce stiu?” care genereazd eseuri scurte,
fragmentare, de lungime diferitd, cu subiecte diverse, semanate pe terenul
fertil cunoasterii de sine, lumii, adevarului. Arsenalul de lucru se bazeaza
pe trei notiuni elementare: sinele autorului-diversitatea lumii - indoiala.
Triada eterogena graviteaza Intre umanism si stoicism. Filosoful creeaza in
zodia scepticismului fiind indoielnic, banuitor, intrebator... §i prin aceasta
inedit, iar opera este,, un amestec de substante disparate, de teme
dezacordate” [3, p. 720] care redau exact tabloul simptomatic al sinelui
reprezentativ. Diversitatea tematica e covarsitoare: “politica 1l stimuleaza,
critica moravurilor 1l intrigd, injustifia 1l indigna, ideologia — 1l provoaca,
utopia — 1l atrage ...” [3, p. 720]...dar oricare ar fi tematica aleasa
eminentul filozof 1isi marturiseste dragostea de virtute, adevar,
intelepciune,...venereaza valorile autentice, nu pe acele simulate ;prefera
simpletea, ignoranta oamenilor ordinari si nu pretinsa inteligenta a
curtenilor.

Eseurile devotate gandurilor intentionate, mai aluneca uneori §i in
sfera social-politicdi unde primarul Montaigne manipuleaza buna
cunoastere a realitatii si explica: « legile se mentin datorita statutului lor si
nu justetei / corectitudinii .Desi domeniul public nu are pondere decat
raportat la sine, autorul nu poate evita «oglinda in care trebuie sa ne
privim », cici astfel defineste el lumea. In orice circumstante ochiul siu
analitic Tncearca sa priveasca suprafata-imaginea omului, ca sd sesizeze
sinele; autorul ramane oricand, oricum « attentif a soi » [4, p. 746] pana la
egoism - «cel mai maret lucru din lume e de a sti sa-ti aparitii», 1si justifica
glorios tendinta. Nu a spus-o ocazional si nici din indemnul de a
impresiona cititorul, efectiv nu l-a interesat descendenta sa, a expus-o
fluent, nevoalat de céte ori a fost necesar.

Desi avem ‘“un Montaigne fragmentar”, expresia criticului roman
Nicolae Balota [35, p. 282] Eseurile constituie ,,0 scoala a tolerantei” [6, p.
35], opera fiind consideratd grava, profunda, fructul copt pret de-o viata
proportional distribuitd intre activitatile scriitoricesti si publice... emanand



un optimism tonic. Lucru ldudabil pe cat de paradoxal daca tinem cont de
faptul cd eseurile vin dintr-o epoca a razboaielor religioase, deci a
suferintei, deznadejdii si deziluziilor... Cu atit mai mult creste valoarea
creatiei sale care a izbutit galant, dar nu neglijent, sd se desprinda de
durerea epocii prin sondarea in profunzime ; la acest paragraf autorului i-a
reusit proiectia usor sesizabila a culturii antice, al carei admirator fervent
era. Umanismul moral il ajutd sa persevereze in ideea de inaptitudine
verbala a interlocutorilor ca focar beligerant si pune izbucnirea multora
dintre rdzboaie in seama ,neputintei de a fi exprimat clar” mesajul si

staruie asupra ,,greselilor grameriene” generatoare de necazuri.

Criticul literar roman Ovidiu Drimba crede cd tocmai razboaiele i-au dirijat lui
Montaigne gandirea spre considerarea concretd a vietii §i a sinelui. Eseurile au la
baza o doctrina desi nu apar intr-un ,,sistem bine articulat” [7, p. 247] ele poarta haina
literaturii angajate, lansand curajos ipoteze si atacand neobosit canoane de temut. Fie
ca recurge la declaratii implicite sau explicite gdsim in umbra fiecarui enunt
profunzime §i pertinenta.

Eseul reflexiv inglobeazd in sine consecutiv: scepticism absolut (preluat de
Voltaire), scepticism profund melancolic si in final democratic (admirat si aplicat de
Shakespeare).

Zelos in filozofie si de o rard ascutime psihologicd, Montaigne a prezentat In
literatura modele de scriere literard a cotidianului si modalitdti de exprimare artistica
a principiilor filozofice angajate in scrutarea integritatii omului — sinele - in
ansamblul a ceea ce el reprezinta si este usor sesizabil plus ceea ce el este, dar ramane
inaccesibil .
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Ludmila Bejenaru Homo homini diabolus si latura monstruoasa din noi
Oricine poate ajunge un monstru,



latura monstruoasda din noi ne
poate razbi
Eugen Ionesco

Invazia progresului in solitudinea vietii umane, cand orice demonic sparge
limitele personalitatii, subjugdndu-i constiinta, ne indeamnd sda gandim asupra
categoriilor morale si valorilor etice ale vietii. Sentimentele general-umane, Tnsasi
lumea, se prabusesc 1n prapastie, deoarece cultura moare, facand loc civilizatiei, care-
si intrd in rol. Pornind de la afirmatia lui Paul Tillich despre existenta a diverse
demonii confirmate de raportul dintre demonic si istoria spiritului omenesc,
constatim 1n acest timp luciferic, prezenta unor demonii precum rinocerita i
mancurtismul.

In teatrul lui Eugen Ionesco nimeni nu mai moare de dragoste. Mesajul de iubire
al genialului dramaturg francez de origine romana este expresia suferintei si tragismul
dialectic al vietii. Considerdnd lumea o “minune Tngemdnata cu orori”, Ionesco se
afla Intr-o tensionatad cdutare a existentei, gdsirea cdareia presupune, in acceptia
scriitorului, revelatia ddinuirii raiului. Patrunzand in cele mai tainice zone ale fiintei
umane, creatorul farsei metafizice prezintd oamenii in adevarata lor identitate,
dedublandu-le personalitatea si accentuand tragismul si adevarul existentei lor.

Refuzand un singur gen de revolta, spiritul ionescian manifesta spirit de fronda
fatd de tot ce ingradeste libertatea individului. Personajele lui lonesco reprezintda
drama sufletului, dar si a omului, care raticeste, o mare parte din viata, pe cdile
nenumarate si incalcite ale existentei.

Prin personajele sale, plasate intr-o epoca plind de tulburari, iluzii, conflicte, in
care totalitarismul a atacat fibra literaturii, Eugen Ionesco prezinta un lucru pe cat de
paradoxal, pe atit de straniu, monstruos si chiar diabolic: pierderea calitdtilor umane.
“Nimeni n-a tradus mai bine absurdul ironic si crud al lumii in mijlocul careia traim”
(Jean d’ Armesson), Ionesco aparand in opera sa libertatea si demnitatea umana, dar si
ironizand angoasele existentiale.

Coana Pipa din Ucigas fara simbrie, cea care “creste gaste publice” si are “o
lunga experienta politica”, este un alter ego ai gandirii sale: “Vom face pasi inapoi,
deci vom fi in avangarda istoriei! ... Nu vom mai coloniza popoare, ci le vom ocupa
ca sa le eliberam. Nu-i vom mai exploata pe oameni, ci i vom face sa produca.
Munca silnica se va numi munca patrioticad... Totul se va schimba, va promit. Ca totul
sa se schimbe, nu trebuie sa se schimbe nimic. Numai numele se schimba, nu §i
lucrurile... Nu vor mai exista neintelegeri. Vom ultraperfectiona minciuna” [1, p.
270].

Eugen Ionesco, constientizand ridicolul si absurdul relatiilor “caragializate”
dintre semeni, apeleaza la “ionescizarea” evolutiei umane, facindu-ne cunostintd cu o
diabolica si respingdtoare specie umana — rinocerii. Prezenta, mai ales, In Rinocerii
(1960) aceastda categorie de oameni — simbol al fortei brutale si al animalitatii, al
dezumanizarii §i abrutizarii societatii — este metaford simbolicd a dictaturii i a
consecintelor ei asupra mintii omului, care denotd despersonalizarea fiintei umane
sub impactul fanatismului ideologic. Rinocerii reprezinta expresia esentializatd a
rinoceritei, 0 maladie morald si socialda a secolului al XX-lea — o demonie
postmoderna, bantuitd de demonul epidemic al dezumanizarii si al alienarii.




Rinocerizarea, ntruchipata in toate ipostazele sale de functionarul mic burghez
Beranger — un erou antierou, care a auzit doar vorbindu-se de piesele lui Ionesco, un
personaj timid si singuratic, tot timpul bolnav si mahmur de bautura, ce face raul fara
sd vrea sau il lasa sa se raspandeasca, crezand cd greseste mai putin decat altii —
incepe de la sentimentul culpabilitdtii, care este in conceptia primului autor de farse
tragice, si semnul lipsei de puritate. Intr-un “univers de monstri” Beranger 1si doreste
si el un corn de rinocer ‘““ca sa-si rafineze chipul” plat, si o “nuditate decentd” precum
goliciunea rinocerilor, “o piele groasa” si o culoare atat de magnifica, precum acest
,verde Tntunecat” [2, p. 101] al rinoceritei. Cu parerea de rau, cd niciodata nu va fi
rinocer, Beranger constata: “Ei da, sunt un monstru. Un monstru! Doamne niciodata
nu voi fi rinocer, niciodata, niciodata. Nu ma mai pot schimba. As vrea, atdt de mult
as vrea ... dar nu pot (...) Sunt ultimul om si voi ramdne asa pana la cea din urma
suflare” [2 , p. 102].

Un monstru este mai periculos dect un rinocer, iar “ultimul om” este un om
cumplit. Eugen Ionesco sacrificand, astfel, un om golit de orice valenta axiologica.
Moartea sugestiva a personajelor ionesciene nu provoaca mild, pentru cd viermii cu
chip uman nu merita sa traiasca. “Omul fiind deja mort, el nu mai este 1n stare nici de
a trai, nici de a muri”, - afirma Beckett.

Contaminati de demonul simptomatic al degradarii umane, iesiti din burta
caracatitei dictatoriale, amenintati si agresati sistematic, locuitorii parasesc calmul
plictisitor al orasului de provincie, transformandu-se in rinoceri, metamorfozandu-se
in monstri. Este o lume nemachiata si neindulcita, adevarata si tragica, paralizatd de
sentimentul raului si invadata de rinocerita, o lume care se naste in inconstienta
nebunului: autorul materializeazd o ‘“adevarata angoasda colectiva” (Romul
Munteanu), un univers paradoxal, obsedant, plin de cogsmaruri si de violente, ce
reprezintd umanitatea degradatd. Rinocerizarea duce la rasturnarea valorilor si la
degradarea normelor existentiale. Intdlnim, la Ionesco, cel de-al doilea pol al
existentei umane - polul raului - in care spatiul si timpul sunt scapate de sub control si
se afla sub influenta fricii interioare, dar si a paradoxalului tragic. Are loc
devalorizarea personalitatii i descompunerea ei pand la dezumanizare.

Eroul ionescian — prin tragicul rau, degradat, vulgar — oglindeste decaderea
omului, care, deseori, nu este decat o larva a acestei “puternice, clocotitoare lumi”.
Discreditarea valorilor spirituale prin farsa tragicd ionesciand, negarea oricarei
semnificatii a vietii, a existentei, dar mai ales a omului, este o tragedie a infirmilor
fizici, morali i umani, este o Infruntare a absurdului, predominata de oroare si abject,
care scoate la iveala antivaloarea.

Demonicul ionescian, dincolo de paradoxul si de tragismul existentialului, da
senzatia de sinceritate absolutd a autorului, sinceritate ce dezvaluie adevaruri grave
despre o societate dezumanizatd, predispusd spre satanism, unde are loc
descompunerea individului ca fiinta umana.

Afirmand ca sufletul ionescian pastra intacte toate spaimele ce se zbdteau in el,
Radu Beligan se intreaba: “Este Eugen Ionescu un scriitor al zeflemelei nemasurate,
al glumei enorme? Este un iconoclast? Este unul dintre exegetii moderni ai celor mai
tragice versete ale bibliei? Este un avangardist? Este un clasic ?” vibrand de
admiratie, ca existd acel “ceva iar nu nimicul”. Eugen Ionesco, “copil al veacului



rational si produs al educatiei materialiste” dupd cum se autodefinea insusi scriitorul,
este Uriasul, care nu a stiut sa faca altceva decat sa scrie literatura si sa trezeasca in
cititor sau spectator sentimentul libertatii, 1dsand strigoii sufletului sdu neodihnit sa
palpite de nelinisti, dar si incercand sa domesticeasca, prin umor, eternul demon al
sufletului sau.

Si Antoine Roquentin, eroul sartrian din Greata are sentimentul cd oameni din
orasul imaginar Bouville cu existenta lor anosta sunt niste fiinte de prisos. “Ei exista,
dar existenta lor nu este o necesitate” [3, p. 171]. Asumandu-si raul 1n toate ipostazele
sale, eroul unuia dintre cei mai controversati autori ai acestui sfarsit de secol se
fixeaza la Tnceput 1n situatia de canalie, de salaud.

Eroul lui Sartre este convins ca el insusi este un om de prisos si ca existenta lui
nu are nici o justificare. Asa cum in creatia ionesciand rinocerita bantuie intreg
orasul, si la Sartre greata este prezenta peste tot, confirmand starea de vid existential
a personajului, “nuditatea decentd” berangeriana. La fel ca si Beranger, care-si da
seama ca este un monstru, Antoine Roquentin percepe alteritatea eului sau.
Abandonandu-si constiinta, eroul sartrian apare intr-o ipostaza monstruoasa, satanica,
dorind intr-un sfarsit sd se purifice prin creatie. Spre deosebire de Beranger, care se
considera “ultimul om” convins ca asa va ramane “pand la cea din urma suflare”,
Antoine Roquentiun reuseste sa depdseasca starea de somnolenta, dar si cea de
salaud, incercand o apropiere de reflectia purificatoare. Eroul sartrian “ajunge la
constiinta de sine prin actul de creatie care traverseazd absurdul, inldtura obsesia
sinuciderii, anuleaza greata si confera un sens existentei” [3, p. 172].

Caracatita dictatoriala a dat nastere nu numai rinocerilor ionescieni, ci a stimulat
si aparitia mancurtilor aitmatovieni, mancurtismul, acea “renuntare la radacini, la
fermentii cei mai activi ai constiintei de sine §i ai constiintei participarii la intreaga
fiintd a omenirii” [4, p. 272] constituind, dupd parerea noastrd, o ultima demonie a
acestor timpuri liciferice.

Mancurtismul evocat de Cinghiz Aitmatov in O zi mai lunga decdt veacul si
Esafodul, dar si de Ion Druta in Clopotnita si Horia, este demolarea tuturor valorilor
intr-o lume desacralizata, satanica, in care predomind grotescul si monstruosul, iar
“oroarea a devenit cotidiana si cotidianul — oroare” (Sartre).

Cinghiz Aitmatov, psihologul acestei demonii, “pune o chestiune considerata
(...) definitorie pentru filosofia actuala: problema spiritului rupt de fiinta si Tmpotrivit
ei” [5, p. 335]. Intdlnim la Ionesco, Aitmatov si Drutda un homo ideologicus
despersonalizat de fanatismul ideologiilor, care Tn permanenta a fost educat si crescut
in spiritul supuseniei si al executiilor docile, a trait cu frica de oricine, chiar de
nimeni si de nimic, ajungind la cea mai grava culpd - pierderea constiintei de sine.
Omul contemporan, dezumanizat “prin uciderea memoriei si a ceea ce este personal
in om”, [5, p. 338] isi pierde constiinta de sine, transformandu-se Tn mancurt.
Jolaman — mancurtul din O zi mai lunga decdt veacul — nu stie cine este, de unde-si
trage raddcinile, cine-1 sunt parintii; el nu se considera fiintd umana. Acesta este tipul
care nu poate si nu are nici 0 sansa sa ajunga personalitate. Autorul il prezinta
asemeni unui caine, care-si recunoaste doar stapanul; mancurtul aitmatovian este o
jigodie muta (besslovesnaia tvari) vesnic supusd si nepericuloasd; este un sclav, care
se gandeste doar la propriul stomac, si pentru care dorinta stapanului este lege.




La Jon Drutd, in drama Horia, directorul scolii din Capriana, Nicolai
Trofimovici, slujeste si el stapanului - este “omul statului, omul datoriei”, care nu se
misca de pe pozitia sa “nici cu lacrima, nici cu gluma” si raporteaza sus ori de cate
ori crede ca trebuie sa faca acest lucru (s.n.). Cazand si el in “haul neaducerii
aminte”, nu-i intelege pe cei, care urca “dealul hleios” pentru a aprinde o luménare la
subsolul Clopotnitei din sat. Si Jolaman, si Nicolai Trofimovici sunt Tmpovarati de
jugul amneziei istoriei.

La sfarsitul secolului al XX-lea fiinta umand schiloada, bolnava, apatica si
nepasdtoare, dezumanizata si dezintelectualizatd nu este decat o pseudovaloare cu
gusturi mediocre, dar si cu o gandire mediocrd, care-si uitd trecutul si al cdrei zbor
spre viitor nu mai este necesar, pentru ca s-a pierdut sentimentul cosmic.

Sartre si Ionesco, acesti “monstri sacri” ai angoaselor existentei, dar §i Aitmatov,
raman, prin explorarea realitatii derutante si oribile, parintii demoniilor postmoderne
- a rinoceritei si mancurtismului.

Pe langa diversele demonii, cum sunt progresul omenirii, capitalismul,
nationalismul - rinocerita si mancurtismul in cadrul cdrora actioneazd demonicul
distrugator de forma constituie, dupa noi, cele mai grave, dar si ultimele demonii ale
acestui sfirsit de mileniu. In vreme ce capitalismul “e o sintezd de creatie si
distrugere”, iar nationalismul “un izvor de mari valori sufletesti si materiale”, dar si
“de nedreptati si de pofte distrugatoare”, [6, p. 283] rinocerita si mancurtismul,
credem, ca forme de viatd demonice, in care predomind animalitatea (.s.n.) sunt
demonii cu o singurd valentd — cea negativa. Prin aceastd afirmatie ne Tngaduim
indrazneala de a ne detasa putin de notiunea goetheand a demonicului, conform careia
acesta este “o Tmbinare de plus si minus, de afirmare §i negare, de pozitiv si negativ”
[6, p. 285]. In cadrul rinoceritei si mancurtismului Tntalnim, insondabilul, demonicul
distrugator de forma. Chiar dacd omul din toate timpurile a ndzuit spre o evadare din
demonism, spre salvare si emancipare, de rinocerita si mancurtism se vor elibera doar
acei, care vor dori sa se purifice, deoarece “lumea de acum, care este oribila, nu
constituie decat un moment 1n lunga devenire istoricd” (Sartre) dupd care, homo
ideologicus, pornit pe drumul reinvierii si al renasterii, 151 va recapata fata umana si
constiinta de sine.
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Iurie Vasiliev Receptarea romanului spaniol contemporan
in Republica Moldova (perioada 1944-1989)



Problema receptarii literaturii spaniole in R.S.S. Moldoveneasca, incepand cu
anul 1944, precum si, in general, a literaturi universale este, dupa parerea noastra, o
problemd destul de complicata din cauza diferitor factori, la care ne vom referi mai
jos. O analizd minutioasa a materialelor din Biblioteca de Stat a Republicii Moldova
ne permite sa tragem concluzia ca, la sfarsitul anilor '40 si Tnceputul anilor 'S0,
traducerile efectuate in limba romana (cu caractere chirilice) erau realizate exclusiv
din opera scriitorilor rusi sau sovietici. [1] Mai tarziu, pe la mijlocul anilor '50, printre
traducerile masive din limba rusd a aparut si o seamd de talmaciri din operele
scriitorilor clasici europeni (Hugo, Barbusse, Brecht, Shaw), precum si a unor
scriitori din tarile socialiste, care, in opinia oficiald, nu contraveneau idealurilor
comuniste, proslaveau, direct sau indirect, realizarile respectivei societdti ori aratau,
in operele lor, cdile de educatie a “omului nou”.

O altd cauza ce explica stagnarea procesului de receptare a literaturii universale
a constituit-o monopolul prelucrarii materialelor provenite de peste hotarele U.R.S.S.,
pe care l-au avut citeva centre stiintifice din fostul imperiu sovietic. Este vorba de
Institutul de Literatura Universala (Moscova), Universitatea de Stat din Moscova,
Universitatea de Stat din St. Petersburg (Leningrad) si alte cateva centre stiintifice cu
sediul in Rusia, investite cu dreptul aproape exclusiv de a elabora si publica articole,
carti, monografii si manuale, pe care apoi le difuzau in toate republicile unionale,
inclusiv in Moldova. Conform programelor de studii, aceste materiale erau, In marea
lor majoritate, obligatorii in procesul de instruire a elevilor si studentilor din fosta
U.R.S.S.

In aceeasi ordine de idei, e necesar de mentionat si rolul colectivelor
redactionale ale editurilor centrale, cu sediul la Moscova si St. Petersburg, care
detineau, chiar in exclusivitate, dreptul primei traduceri si interpretdri a operelor
scriitorilor strdini. Astfel, si in acest domeniu se mentinea hegemonia limbii ruse, In
defavoarea limbilor nationale. Este bine cunoscut ca literatura a fost si ramane una
dintre formele preferate de divertisment, de meditatie si de instruire pentru diferite
paturi sociale si, deoarece acest proces se desfasura in temei prin intermediul limbii
ruse, limbile nationale din fosta U.R.S.S., inclusiv limba romind din R.S.S.
Moldoveneasca, s-au pomenit intr-un dezastru total, cu un statut aproape simbolic, de
o uzualitate restransa.

Dezvaluind partile negative ale procesului de receptare a literaturii universale in
fosta U.R.S.S., in nici un caz nu urmarim scopul de a desconsidera rolul pe care 1-a
avut munca a sute de cercetatori si traducatori sovietici intr-o perioada de aproape 50
de ani, obiectivul lor fiind, Tn mare parte, informarea societatii.

Receptarea literaturii spaniole pe teritoriul R.S.S. Moldovenesti se datoreaza,
in primul rand, cercetdtorilor sovietici: I.A. Terterian, Z.1. Plavschin, G.V. Stepanov,
N.I. Balasov, care, prin activitatea lor didactica, prin studiile si cercetarile lor, au pus
baza formarii scolii de hispanistica sovietica, iar mai apoi si a unor scoli respective
nationale. Monografiile acestor cercetatori, aldturi de studiile si traducerile realizate
de ei si de discipolii lor, au contribuit la familiarizarea cititorului sovietic, inclusiv a
celui din Moldova, cu istoria literaturii spaniole si cu evolutia romanului spaniol al
secolului XX.



Din toate cele spuse mai sus, putem concluziona cda, in fosta R.S.S.
Moldoveneascd, literatura spaniold, in perioada anilor 1944-1989, nu este o
necunoscutd, chiar daca studiile si traducerile se efectuau in limba rusa. Aceasta se
datoreaza si faptului cd populatia, ca rezultat al politicii lingviste imperiale, Tn marea
sa majoritate, posedd aceastd limba (in unele cazuri, chiar mai bine decat pe cea
maternd). Obiectul cercetarii noastre este problema receptarii literaturii spaniole prin
intermediul limbii romane si traducerile realizate din romanul spaniol contemporan in
limba materna.

Primele traduceri din literatura spaniold in limba romana (cu caractere
chirilice), pe teritoriul R.S.S. Moldovenesti, dateaza cu sfarsitul anilor '60, Tnceputul
anilor '70. Dat fiind faptul ca in republicd nu exista o scoald de hispanistica, iar
putinii specialisti de limba spaniola nu aveau practica traducerii, primii au rupt
tacerea poetii. Traducerile, putine la numar, dar promititoare, realizate de Iurie
Barjanschi [2], Nina Ischimji [3], Nicolae Dabija [4] si a., se referd, in primul rand, la
poezia si la dramaturgia clasica spaniola.

Este necesar sa subliniem cd, in unele cazuri, traducerile se realizau prin
intermediul unei terte limbi, in special prin filiera limbii ruse. Drept exemplu poate
servi traducerea volumului de piese al lui Lope de Vega, realizata de Constantin
Condrea [5], in anul 1978. Acest fapt ne demonstreaza o datd in plus ca scoala de
hispanistica Tn R.S.S. Moldoveneasca, la sfarsitul anilor '70 se afla in stare incipienta,
fapt caracteristic perioadei de creare a multor scoli, inclusiv a celei romanesti la
sfarsitul secolului XIX inceputul secolului XX, dar care nu poate dura mult timp,
deoarece calitatea acestor traduceri este discutabila.

Singura hispanista, in sensul deplin al cuvantului, care s-a ocupat si continud sa
se ocupe de traducerea prozei spaniole in R.S.S. Moldoveneascd este Valentina
Buzila, care si-a Tnceput activitatea cu realizarea unei traduceri In limba romand a
nuvelei lui Juan Valera Pepita Jimenez [6]. Cartea a fost tiparitd in anul 1974. Este
important faptul cd traducerea volumului nominalizat, ca si a volumelor ulterioare, a
fost efectuata de Valentina Buzild direct din limba spaniola.

Printre operele ce vor intra in centrul atentiei traducatoarei se afla si romanul
spaniol contemporan. In 1978, Valentina Buzild efectueaza traducerea romanului
Sobolanii [7.] de Miguel Delibes, cunoscut cititorului roman prin romanul Cinci ore
cu Mario. Tot ei 1i apartine si traducerea romanului Familia lui Pascual Duarte a lui
Camilo José Cela [8].

Ultima lucrare semnata de traducatoare in perioada cercetata este din opera lui
Miguel de Unamuno. Volumul, incluzand romanele Negura si Abel Sanchez [9], a
fost tipdrit Tn anul 1989.

Asadar, activitatea traducatoarei Valentina Buzila este demna de luat Tn seama,
in primul rand, pentru ca ea a fost prima si singura hispanista care s-a ocupat in mod
serios de literatura spaniolda si de popularizarea ei intre cititorii din R.S.S.
Moldoveneasca. In al doilea rand, doui dintre cele patru romane spaniole traduse de
Valentina Buzild in limba romana practic sunt necunoscute cititorului din dreapta
Prutului, deoarece Sobolanii lui Miguel Delibes si Abel Sanchez a lui Unamuno nu au
fost traduse si aproape nu au beneficiat deloc de comentarii in presa literarda din
Romania.



La nivelul interpretdrii critice receptarea romanului spaniol contemporan
lipseste aproape cu desavarsire. Dupa cum am mentionat mai sus, la familiarizarea
cititorului roman din R.S.S. Moldoveneasca au contribuit Intr-o oarecare masura
studiile si cercetdrile hispanistilor rusi. In unele cazuri, cum este cel al Pepitei
Jimenez, versiunea Valentinei Buzild a fost insotitd de o prefatd tradusa din limba
rusd, apartindnd lui Z. Plavschin. Astfel s-a procedat din cauza cd nu existau
hispanisti locali cu o pregatire corespunzdtoare in domeniul literaturii.

Din anii '70 incep sa apara unele recenzii si articole despre literatura spaniola,
semnate de hispanistul Sergiu Pavlicenco. Lui i apartine si prefata la traducerea
romanelor lui Unamuno Negura si Abel Sanchez, in care datele biografice sunt
insotite de momentele esentiale din viata si activitatea lui Don Miguel, momente ce
au contribuit la formarea conceptiilor sale estetice si au fost reflectate in opera lui.

Referindu-se la operele literare ale scriitorului spaniol, Sergiu Pavlicenco
noteaza: "Romanele lui Miguel de Unamuno, inclusiv cele oferite cititorului in
volumul acesta, reprezinta un fenomen nou in literatura spaniola conteporand, o
incercare de a modifica si a transforma canoanele genului, mostenite de la
romancierii din secolul al XIX-lea... Operele literare ... ar putea fi calificate drept
romane "personaliste”- expresie a unei sau mai multor vieti, adica a existentei ca
atare a unui sau mai multor personaje, care se nasc, traiesc si mor" [10, p. 5].

Unele consideratii asupra raporturilor dintre romanul clasic spaniol din secolul
al XIX-lea si cel al scriitorilor din Generatia de la '98 (Unamuno, Pio Baroja,
Valle-Inclan, Azorin) se contin §i Tn lucrarea lui Sergiu Pavlicenco intitulata Romanul
spaniol din secolul al XIX-lea [11].

Dupa cum observam, activitatea In domeniul traducerilor si comentariilor
romanului spaniol contemporan, cit si a Intregii literaturi spaniole in limba roména pe
teritoriul R.S.S. Moldovenesti in perioada anilor 1944-1989 este destul de limitata, iar
cauzele acestei situatii sunt limpezi. O cu totul alta perspectiva se deschide dupa anul
1989, cand demareaza procesul de integrare culturald intre Republica Moldova si
Romania, proces ce se manifestd prin actiuni cum sunt: schimbul de cadre,
simpozioane, conferinte stiintifice etc. Drept un rezultat imediat este de remarcat
faptul ca in bibliotecile universitare si in cele publice din Republica Moldova apar tot
mai multe lucrari stiintifice si traduceri ale hispanistilor din Roménia.
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Andrei Murahovschi Microuniversul familiei — cadrul de lansare
a tanarului in romanul Le Pére Goriot

Noua generatie de tineri ademenita de mirajul reusitei este o
tema constanta in literatura franceza a secolului al XIX-lea.
Romanele lui Balzac sunt deosebit de reprezentative in acest sens.
Acesti aristocrati balzacieni sunt intotdeauna disponibili pentru o
noua mare aventura si se lanseaza la asaltul gloriei si a succesului.
Bildungsromanul secolului al XIX-lea prezinta, de regula,
personajul tanar originar dintr-o familie (de regula aristocrata, dar
saricita) care reuseste cu greu sa intretina tanarul plecat la studii.
Iata de ce ajutorul familial este considerabil, mai ales la inceputul
ciii de cucerire a societatii si constituie un mare efort, chiar aproape
un sacrificiu din partea familiei. Cel mai des familia este cadrul

initial al tanarului care-1 determina pe acesta la actiune.
Parcursul de formare al lui Rastignac este compus din doud microuniversuri:
Provincia (familia) si Parisul (saloanele). Anume ele il determind pe Rastignac in Le
Pere Goriot la actiune si determind dorinta de a reusi si de a se impune 1n societate.
Schematic am putea reprezenta astfel parcursul personajului din Le Pere Goriot:

Situatia — Situatia finala
initiala
Provincia Paris
Familia Pansionul Saloanele

Asadar, familia joacd un rol extrem de mare in formarea
personalitatii studentului cu toate ca majoritatea duc un trai destul de
modest: “La famille des héros vit le plus souvent chichement en province:



elle serait incapable de soutenir un grand train de vie a Paris” [Bury, 1991,
p.113]. Insi cu toate acestea ea reprezinta un sprijin real pentru tanar.

Familia Rastignac isi restrange mult cheltuielile doar pentru a putea
trimite o suma oarecare de bani lui Eugene: “la nombreuse famille se
soumettait aux plus dures privations afin de lui envoyer douze cents francs
par an” [Balzac, 1995, p.57]. Aceastd familie isi pune toate sperantele in
viitorul studentului. Acesta din urma constientizeaza acest lucru: “ Eugene
de Rastignac... était un de ces jeunes gens... qui comprennent des le jeune
age les espérances que leurs parents placent en eux...” [idem]. Acesta e
imboldul de a face tot posibilul pentru a nu dezamagi asteptarile
apropiatilor. In acest context persoanele apropiate sunt un factor important
ce acutizeazd ambitia tandrului de a reusi in viatd. Ele il fac sa fie
responsabil pentru increderea si privatiunile familiei. Viitorul oamenilor
dragi se afla practic in mainile lui Eugene: “L’aspect de cette constante
détresse (...) I’avenir incertain de cette nombreuse famille qui reposait sur
lui (...) décuplerent son désir de parvenir et lui donnerent soif des
distinctions” [ibidem, p.82].

Pentru a se introduce 1n aceasta societate studentul recurge la
ajutorul matusei sale. Doamna de Marcillac reprezinta primul ajutor real
primit de catre Rastignac. Insd ce va face acest suflet nobil pentru a-si
atinge scopul? Primul om la care recurge junele este matusa sa, doamna de
Marcillac. Alegerea tandrului nu este una spontand. Mdtusa cunostea
candva foarte bine culisele curtii, ba chiar si multe persoane de vaza: “Sa
tante, madame de Marcillac, autrefois présentée a la cour, y avait connu les
sommités aristocratiques” [ibidem, p.83]. Rastignac realizeaza faptul ca a
gasit o pistd bund, un debut pentru a se lansa. Preocuparile sale de a
restabili legaturile de rudenie sunt orientate doar spre atingerea scopului.
Tanarul ambitios (“le jeune ambitieux”) [idem] pune multe intrebari si
“zdruncind” pur si simplu arborele sau genealogic pentru a gasi ramura
potrivitad. Aceasta se dovedeste a fi vicontesa de Beauséant. Cu toate ca
este una dintre “reginele modei la Paris” si una din persoanele marcante
ale lumii aristocrate “Il venait de reconnaitre en Madame de vicomtesse de
Beauséant I’une des reines de la mode a Paris...” si “...I’'une des sommités
du monde aristocratique” [ibidem, p.84], Eugene este bine primit in casa
acesteia datoritd scrisorii matusii sale doamna de Marcillac: “Grace a sa
tante de Marcillac, le pauvre étudiant avait ét€ bien recu dans cette
maison...” [ibidem, p.84]. Insa curand studentul iardsi se adreseaza dupa
ajutor familiei cerandu-i bani. Asadar, ne convingem inca o data de marele
aport pe care il are aportul familiei in sustinerea personajului ambitios.



Acesta din urma, stiind situatia grea a apropiatilor, face tot posibilul pentru
a convinge mama sa si surorile de necesitatea acuta: “si je n’avais pas cet
argent je serais en proie a un déséspoir qui me conduirait a me briler la
cervelle” [ibidem, p.140]. Viata la Paris este o lupta necrutatoare: “car
cette vie de Paris est un combat perpétuel” [ibidem:141]. Eugene recurge
la suportul familial cand este strict necesar: “Ne vois dans ma priere que le
cri d’une impérieuse nécessité” [idem]. Aceasta joacad un rol pozitiv in
calea spre succes a tanarului. “Plus élégamment et plus généreusement
aussi, la mere et la tante de Rastignac lui envoient de I’argent, apres avoir
fait fonder des bijoux de famille” [Bury, 1995, p.113]. Mama, surorile si
matusa lui Rastignac ajuta junele dezinteresat, fara a cere anumite garantii
sau explicatii. Recunoastem, deci, rolul pozitiv pe care il are familia
studentului in sustinerea carierei sale.

In concluzie putem spune ci mediul familial duce la activism, la
dorinta de a schimba ceva in viata sa. Lansarea are loc gratie sprijinului
moral si celui financiar. Personajul-tanar trebuie sa reuseasca deoarece
altfel is1 dezamageste apropiatii si pierde increderea lor.
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reconsiderari

Pantelimon Sauca Stefaniada literara romana

Anul 2004 este considerat si declarat prin decret prezidential Anul lui
Stefan cel Mare — simbol al maretiei si destoiniciei trecutului glorios
al tarii si poporului nostru. Ca personalitate marcanta Stefan cel
Mare si Sfant a intrat pentru totdeauna in constiinta neamului
romanesc drept cel mai vrednic de lauda si consideratie domnitor
patriot si luptator convins pentru integritatea tarii Moldovei, drept
cel mai viteaz conducitor de osti si cel mai iscusit strateg si

diplomat.

Aceste si multe alte calitdti de aleasd manifestare au prins rddacini adanci nu
numai in constiinta contemporanilor domnitorului, dar si a generatiilor ulterioare de-a
randul secolelor, care 1-au invesnicit in numeroase cantece eroice, legende, balade
populare, precum si in cronicile si operele literare ale scriitorilor romani din secolele
XIX-XX. Multe legende si balade au fost culese din popor si prelucrate de catre
Grigore Ureche si lon Neculce, iar mai tarziu de catre Vasile Alecsandri, D.
Bolintineanu, B.P. Hasdeu, Mihai Eminescu, G. Cosbuc. Astfel sunt legendele si
baladele Stefan si Radul, Stefan si Dunarea, Stefan Voda si soimul si multe altele.

O ampla reflectare si-a gasit Marele Stefan si in Letopisetele lui Grigore Ureche
si Miron Costin, Tn care s-au pdstrat pentru posteritate marturii ale faptelor patriotice
si ale demnitatii domnesti a lui Stefan cel Mare. Grigore Ureche 151 admird eroul sdu,
devenit legendar prin luptele sale eroice contra dusmanilor tatari, turci si il aseamana
cu Hrist — titlu dat de Papa de la Roma pentru rasunatoarele-i victorii contra
navilitorilor pagani. In unele pasaje cronicarul ni-l1 prezinta pe Stefan ca pe un
domnitor ,.iute din fire, crud cu dugmanii”, dar milostiv i ocrotitor pentru ostenii lui
viteji. Pe bund dreptate este socotit clasic portretul-necrolog, pe care cronicarul i-1
face domnitorului: ,,Fost-au acest Stefan Voda om nu prea mare de stat, manios si
varsatoriu de sange nevinovat; de multe ori la ospete omora fara judet... La lucruri de
razboaie era mester, unde era nevoie insusi se varaia, ca vazandu-l ai sai, sa nu se
indeparteze si pentru acel rar rdzboiu de nu biruia. Si unde-I biruiau altii, nu pierdea
nadejdea, stiindu-se cazut jos, se ridica deasupra biruitorilor”.

In cronica lui Ion Neculce Stefan Vodi este considerat nu numai mare, dar si
bun si sfant. Un adevarat fragment de epopee il constituie indemnul Sihastrului
Daniil, care-1 indeamnd pe domnitor sd nu inchine tara la turci, ci sa adune oaste §i sa
curete tara de dusmani, numai ca dupa izbanda sd faca o manastire, cunoscutd astizi
drept manastirea Cdpriana. Nu este mai putin impresionanta si legenda despre luptele
glorioase ale lui Stefan asupra ostilor poloneze, despre care povesteste V. Alecsandri
in cunoscutul poem eroic Dumbrava Rosie.

Personalitatea marcantd a lui Stefan cel Mare a servit un permanent izvor de
inspiratie pentru multi scriitori romani din secolele XIX-XX. Momente din anii de



domnie ai lui Stefan cel Mare au fost reflectate in nuvelele istorice ale lui Gh. Asachi,
Al. Odobescu, N. Gane, in romanul lui B.P. Hasdeu Ursita, precum si in trilogiile lui
B. Delavrancea si M. Sadoveanu. V. Alecsandri, care a invesnicit numele si vremurile
lui Stefan Voda in poemele Dumbrava Rosie si Dan, capitan de plai a remarcat faptul
ca toate popoarele au cate un erou national, care a intruchipat in sine idealul virtutei
si a insusirilor patriotice si cd pentru poporul roman Stefan cel Mare a rdmas sa fie
simbolul demnitétii, maretiei, vesniciei numelui de tara si de neam.

Intentionand sa intruchipeze laolaltd numele lui Stefan cel Mare intr-o
Stefaniada literara romand, dupa modelul Petriadei ruse, tanarul C. Negruzzi a reusit
sd scrie doar poemul Aprodul Purice — elogiu sublim patriotismului §i eroismului
domnitorului si ostenilor moldoveni in luptele de la Scheea contra navalitorilor
unguri. Nu e lipsitd de interes remarca lui V. Alecsandri in legatura cu aceste fapte
patriotice: ,,Se cunoaste cd nu fara intentie Negruzzi colora atat de viu tabloul sau, lui
ii placea sa puna in fata tronului imaginea sublima a lui Stefan ca un contrast amar...
ii placea sa arate boierilor degenerati din timpul sau cum erau acei de pe timpurile
vitejiei... Aprodul Purice a fost o palma datd de trecutul glorios prezentului miselit”.
Sunt pline de semnificatie patriotica si versurile lui V. Alecsandri din poemul
Dumbrava Rogie, in care il prezintd pe domnitor ca pe o pavaza de naddejde la
hotarele tarii:

Cat va fi cruce s-in Stefan pe pamant

Nimeni nu va deschide Moldovei un mormant,
Cét vor cddea dusmanii in tard de romani,

Ei vor fi robi 1n tard, dar nu vesnic stapani!

Chipul slavitului domnitor si-a aflat intruchipare lirica si Tn frumoasele poezii
Inchinare lui Stefan Voda de M. Eminescu, si in Valea Alba de G. Sion, si in Mortul
de la Putna de G. Cosbuc s.a. Un moment crucial din ultimul an de viata a lui Stefan
cel Mare, preocupat de problemele integritatii tarii si de transmiterea tronului
domnesc prin traditie fiului sdu Bogdan, e redat in romanul lui B.P. Hasdeu Ursita,
reluat si intregit mai apoi de catre B. Delavrancea in drama sa Apus de soare. Faptul
care l-a determinat pe B. Delavrancea sa continuie reflectarea chipului Marelui
domnitor, a fost consideratia fatda de maretia epocii si a domnitorului distins,
supranumit in unele legende drept Soare al tarii i neamului. Nu e greu de inteles ca
B. Delavrancea a fost stdpanit in primul rand de natura evenimentelor epocii, dar si
de caracterul original al eroului, sprijinindu-se in aceastd privintd de numeroase
documente istorice, dar si de cronicile lui Gr. Ureche si Miron Costin despre luptele
lui Stefan pentru intregirea hotarelor tdrii, pentru starpirea intrigilor intre marea
boierime §i domnitor referitor la continuitatea traditionald a transmiterii coroanei din
tatd-n fiu. Trilogia cuprinde in plan social si istoric aproape 50 de ani din zbuciumata
istorie a Moldovei sub domniile lui Stefan cel Mare, a fiului sau Bogdan, a nepotului
Stefanita Voda si a feciorului nelegitim Petru Rares, dar chipul complex al lui Stefan
e surprins in prima drama Apus de soare despre ultimul an de viata si de lupte pentru
reintoarcerea Pocutiei de la Polonia. De aceastd ultima lupta e legatd si rana de la
picior, din care i se va trage si moartea. B. Delavrancea 1l aratd pe Stefan cel Mare ca
mostenitor al unui stat consolidat feudal, in care el, pe parcursul domniei sale, a
realizat o stabilitate politica, a dobandit o inflorire a economiei, culturii, a intretinut



relatii de prietenie cu tarile vecine, a luptat pentru pastrarea ordinii interne in tara,
pentru respectarea transmiterii tronului domnesc din tata-n fiu. Anume de aceastd
problema este legata ultima scend a dramei, cand batranul domn rosteste inainte de
moarte testamentul sdu: ,,Sunt patruzeci si sapte de ani... multi si putini... de cand
Moldova imi iesi inainte cu mitropolit, episcopi, egumeni, boieri, razesi si tarani in
campul Direptatii, si cum vru Moldova, asa vrusei si eu. Ca vru ea domn drept si n-
am dispuiet pe unii ca sa imbogatesc pe altii... cd vru ea un domn treaz, si-am
vegheat, ca sa-si odihneascd sufletul ei ostenit... cd vru ea ca numele sa-1 stie si sa-1
cinsteasca cu totii, s1 numele ei trecu granita de la Caffa la Roma, ca o minune a
domnului nostru Iisus Hristos”. Si in aceastd scend, ca si in cele de la Tnceputul
dramei, 1l vedem pe Stefan Voda zugravit cu o fortd nebanuita de om si de voievod,
de om si supraom, precum il numeste academicianul G. Calinescu.

In critica literara s-a mentionat in mai multe randuri, ci chipul lui Stefan cel
Mare din drama lui B. Delavrancea e mai mult un simbol decat erou concret, ca
natura simbolicd se contine nu numai in titlul piesei, dar e comprimat in redarea
intregii epoci i in calitdtile neordinare ale domnitorului. Referindu-se la aceste
trasdturi distincte ale dramei, istoricul literar roman D. Micu mentioneaza ca: ,,Eroul
lui Delavrancea se inscrie in galeria eroilor tutelari ai istoriei si literaturii roméane.
Credincios conceptiei sale, autorul scoate in relief trasaturile dominante si duce mai
departe procesul de mitizare a eroului. Sub aspectul gandirii si al actiunilor politice,
personajul este prezentat in cadrul epocii sale ca un monarh absolut, care conduce
tara cu mana de fier” [1, p. 324].

Imaginea lui Stefan cel Mare s-a construit treptat din natura mai multor opere
lirice, dramatice §i epice, printre care una dintre cele mai reprezentative este trilogia
lui M. Sadoveanu Fratii Jderi. Referindu-se la aceastd opera academicianul G.
Calinescu mentioneaza sd scriitorul ne-a deschis viata interioard, sufletul uman al
eroului si adunind toate castigurile anterioare, imbogatindu-le prin intelegerea lui
Stefan ca mostenitor al Bizantului, ca personalitate cu o misiune universala, ne-a dat
in Fratii Jderi cea mai bogatd, cea mai adincad viziune a lui Stefan intr-o parte
insemnatd a evenimentelor sale, o epopee nationald, o lliada a noastra [2, p. 276].

Desi in trilogia sa M. Sadoveanu nu a tins sa prezinte un chip monumental al lui
Stefan cel Mare, el a reusit in buna parte sa-1 caracterizeze ca om, ca prieten al
familiei comisului Manole Par-Negru si al feciorilor acestuia, distingdndu-l dintre
acestia pe mezinul Ionut, crescut de domnitor de la varsta de adolescentd — prieten al
lui Alexdndrel, pana la rangul de ostean viteaz si credincios domnitorului. Antrenat
mereu in luptele cu dusmanii externi si cei interni, Stefan cel Mare este aratat ca un
iscusit diplomat si strateg militar, dar si ca un infocat patriot, care vrea sd cunoasca
trecutul si viitorul tarii, sd afle de la Sihastru care va fi soarta tarii Moldovei. El
mereu tine cumpanad intre Moldova si tarile vecine, dar se sprijina cu buna nadejde de
ostenii din popor, descoperind firea tradatoare a marii boierimi.

Culmea conflictului extern 1l constituie batalia crancena de la Vaslui, unde
domnitorul da dovada de o ingenioasa strategie de a atrage ostirile numeroase turcesti
intr-o mlastina din preajma Barladului si de a le nimici definitiv, desi cu mari pierderi
ale celor mai scumpi si mai devotati osteni ca starostele Caliman, comisul Manole
Par-Negru si feciorul Iui Simion. In legiturd cu aceasta se impune adresarea lui



Stefan cel Mare catre principii europeni de a-si uni puterile impotriva dusmanului
comun al crestinismului — impotriva Imperiului Otoman. In aceastd ordine de idei
prezintd interes si argumentele de canonizare a domnitorului Moldovei, numit Stefan
cel Mare si Sfant, intrat pentru totdeauna 1n istorie cu acest titlu.

Si in trilogia lui B. Delavrancea si in cea a lui M. Sadoveanu Stefan cel Mare
este prezentat ca un exponent al idealurilor de libertate, de dreptate sociala, de
devotament fata de tard si popor. Ceea ce conferd atare maretie slavitului domnitor
este forta ce strabate prin spatiul eternitdtii, este ridicarea lui la conditia de ,,Soare al
neamului”.
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Lucia Bunescu Stefan cel Mare viazut de Mihail Sadoveanu

Monumentalul Stefan domina si astdzi spiritele romanesti si indeamna a
veghea permanent asupra tarii in circumstante neordinare, ale neamului Tntru apararea
trecutului istoric glorios, a prezentului plaiului mioritic — iatd o imagine sugestiva, un
liant a mai multor opere, care au in centrul lor figura marelui domnitor — simbol al
dreptdtii, cutezantei, aparator al crestinatdtii. Numerosi scriitori s-au Intrecut in a
preamari eroicele fapte ale marelui Voda. Multe din creatiile literare pornesc dintr-un
spirit de imitatie, cu toate acestea raman sd ddinuie numeroase creatii literare de o
reald poeticitate, spre exemplu: ale lui C. Negruzzi (Aprodul purice), V. Alecsandri
(Imn lui Stefan cel Mare, Dumbrava rosie), M. Eminescu (Doina, Mugsatin si codrul),
B. S. Delavrancea (Apus de soare), N. Gane (Stejarul din Borzesti) etc. Ei evadeaza
in trecut, invitandu-l pe cititor in departdrile fara contur ale ,,veacului de aur”. Are
dreptate Tudor Vianu cind afirma ca printre toate creatiile literare dedicate lui Stefan
cel Mare, cele ale lui M. Sadoveanu ocupd culmea cea mai Tnaltd, deoarece ,,aceste
creatii vin dupd toate celelalte, le insumeaza in partea lor cea mai buna, si le sporesc
intr-o viziune ampla si mareata” [1, p.11].

Osciland intre reconstituirea stiintifica si biografia romantata Viata lui Stefan
cel Mare, foarte interesantd pentru valorile de amanunt (scene, portrete, ton evocator,
descriere de batalii), nu reuseste sa redea ceea ce a urmarit autorul: monumentalitatea
marelui voievod. Aceastd lucrare, cuprinzand un sir de date istorice, este o
popularizare a domnitorului, dar tindnd prea mult la acea glorioasd epoca, M.
Sadoveanu continud evocarea ei in Fratii Jderi.

Opera cuprinde faptele si eroismul lui Stefan, arta lui militara, strategiile si
impresionanta sa intuitie diplomatica, harul sdu filozofic, componenta armatei si
razboaiele purtate, viata de la curtea domneasca, cultura epocii respective. M.
Sadoveanu nu intuneca romanul vietii lui Stefan cu unele infrangeri ale voievodului,
ci va prezenta in trilogie impresionanta lupta de Podul-Inalt (Vaslui). Spectacolul este



maret, scriitorul reinvie scenele luptei, momentele cruciale, atmosfera intrigilor.
Realitatea istorica coincide cu literatura vremii. Prozatorul realizeaza un studiu
artistic irepetabil al firii moldovenilor intr-un moment de varf al istoriei lor, al felului
de a simti si gandi, de a munci si de a convietui, de a uri si birui, de a lupta si birui, de
a trai si muri...

Chipul clasic al lui Stefan, creionat de cronicarul Grigore Ureche in Letopisetul
Tarii Moldovei, a servit drept model si sursd de inspiratie pentru portretul artistic
plasmuit de M. Sadoveanu in trilogia Fratii Jderi. Daca in cronica este oglindit doar
chipul fizic si trdiri psihologice, atunci Tn opera sadoveniand apare un Stefan
complex, sintetizat din faptele sale, pe baza memoriei folclorice si a rolului pe care 1-
a jucat personalitatea sa istoricd de mare clarviziune. Permanenta interferenta dintre
realitatea social-istoricd si elementele de mit (sau legendd) redau dimensiunea
romantica a portretului lui Stefan cel Mare. Omul ,,nu mare de statu, ... intreg la fire,
nelenesul, si lucrul sau il stia a-1 acoperi si unde nu gandeai, acolo il aflai...” [2, p.85],
isi capata prestigiul impunator prin tinuta si forta ,,Desi scund de statura, cei dinaintea
sa, opriti la zece pasi, pareau ca se uita la el de jos in sus”. Cand calareste pe calul sdu
alb (Catalan) avand ,,platose de otel si coif cu pana de strut, e falnic”, iar de ramane
cu fruntea descoperita si-si desface platosa, stand ,,in straiul sau de catifea visinie”, e
stdpan pe sine si pe oameni. Zbuciumul launtric este reprimat ferm, fiind un semn de
exemplaritate. In momentele dramatice, cAnd clipa deruteaza, ,,maria-sa” pare de
bronz, izbutind ,,sd-si tie, sub zambetul batjocuritor din afara, zbuciumul lduntric”.
Chipul sau denunta totusi uneori ,,0 otrava”, cateodata se simte ,,inveninat de rautate
si bantuit de indoiala™.

Zvonul ca maria-sa ,,are pecete pe bratul stang, si legadmant sfant... nu cunoaste
moarte, cu atat mai putin infringerea”, creeazd imaginea unui Fat-Frumos coborator
din poveste la al cdrui nastere 1si fac aparitia toate ursitoarele, fiecare Tnzestrandu-1 cu
un har pretios. Virtutile obtinute formeazd o idealizare a personajului, sortit sa
razbune pe tot raul si sd aducd lumina pe pamant. Astfel, se naste legenda si mitul pe
fondalul redescoperirii cronicii unei domnii rdmase vesnic in memoria colectivitatii.
Sadoveanu reface miturile transformandu-le intr-o istorie epicd, ntr-un descris
dominant de suflul si de ritmul polifonic al naratiunii. Avand destin de invingator,
domnitorul calareste calul sau alb (asemenea Sfantului Gheorghe) ca sa demonstreze
misiunea pe care o avea de indeplinit pentru Domnul lisus Hristos. Steagul de lupta al
voievodului, simbolul salbataciei organice imblanzite si cu icoana Sfantului militar
»reprezintd o viziune organica despre fire cu incorporarea fireasca a ortodoxismului
ca factor de rezistentd in mobilizarea” [3, p. 159] intregului popor pentru apararea
intereselor tarii. Simbolul cdutarii intelepciunii la Izvorul Alb, urcusul spre Ceahlau,
loc al originilor si al stramosilor, reiau parcd legenda intemeierii Moldovei cu
vandtoarea bourului dar si legenda lui Daniil Sihastrul. Elemente de basm si de
legendd se intrezaresc si din semnele prevestitoare ale cutremurului, aventurile lui
Ionut plecat spre taramurile cunoasteri, semnele premonitorii ale izbanzii etc.

Mitizarea voievodului este facuta de un larg spectru de oameni: ,,de la vladica
la opincd”, de la supus la razvratit, de la judecator la lotru, de la calugar la zbir, toti se
intreabd cum sd ,,indraznesti a strivi o faptd impotriva stapanului cel mare?”,
aparitiile lui starnesc supusenie si ascultare ,,atunci cand stranutd Voda, apoi boierii



din divan fac toti la fel, Tncat detund cetatea”. Sadoveanu ne oferd prin figura
proeminenta a lui Stefan un exemplu stralucit ce ne determind sd meditdm la
invatamintele istoriei. Demonstreaza artistic adevarul ca buna guvernare depinde nu
de existenta unui om providential, ci de un mecanism care sa asigure o stransa
legatura intre popor si domnitorului sdu; succesul conducatorului depinde de sprijinul
maselor; autoritatea sa vine nu din mit, ci numai din calitatile pe care le poseda, din
actiunile sale concrete, a nazuintelor populare de satisfacere, a intereselor lor
materiale si spirituale. ,,Personalitatea demiurgica a lui Stefan cel Mare apare
investitd Tn imaginatia populard cu o asemenea fortd si tdrie incét aparitia 1i este
explicatd de popor prin factori spiritualisti si transcedentali” [3, p.160]. Intelegerea
acestei viziuni populare mistice de cdtre autor este concretizatd Tn opera cand
confluenta dintre evolutia socialda si cea naturalda ajunge la un echilibru armonios
dominant: ,,de cand acea putere se asezase asupra Moldovei, parea cd s-au schimbat
si stihiile...”

Fiind un diplomat abil, se inconjoara de sfetnici cu simt politic deosebit,
cautand sa realizeze o coalitie chiar cu principii strdini impotriva dugsmanului comun,
casatorindu-se cu Maria de Mangop (din familia Paleologilor). Aflam lucruri
interesante din spusele castelanului polonez care il defineste pe domn ca pe un
autentic om al evului mediu: ,,rdzboaiele mariei sale cu Riga Matias... au fost scurte si
infricosate... Suntem ntrucatva mahniti cd nu se invrednicesc craii sa fie mai harnici,
ridicand sabia pentru credinta”.

Calitatile sale de strateg iscusit le observam in alegerea locului unde va da
batalia decisiva de la Vaslui, ,,0 regiune aleasd cu indarjire unde conditiile naturale i
dau putintd de buna aparare de orice invazie. Dupa asta am cunoscut cd acest print
are, ... o chibzuinta strategica putin obisnuita fruntilor Tncoronate”. Aparitia lui Voda
dupad batalie creeazd o impresie de existentd autenticad privind personalitatea lui.
Campul de lupti, rinduiala bataliei, oamenii Mariei Sale stau sub semnul mitului. In
fata Jderilor morti si a altor slujitori, Stefan spune: ,,acolo s-au trudit seceratorii din
Apocalipsis”.

Domnitorul este prototipul principelui si a pedagogului. Asemenea lui Neagoe
Basarab 1i da fiului sau (Alexandrel Voda) normele de conduita, principiile dupa care
trebuie sa se conduca unsul lui Dumnezei cand este incoronat: ,,Noi domnii si
stapanitorii de noroade trebuie sa urmam pilda soarelui, dand in fiecare zi lumind fara
a primi. Randuiala noastra nu-i fard noima in fata lui Dumnezeu. Dacd ai fi fost un
misel [...] ai fi asudat Tn robie; daca ai fi fost un vierme, ai fi urmat soarta ta mancand
trupul unui intelept; Tnsa esti cocon domnesc”.

Voievodul are preocupdri carturdresti si artistice. A Tnvatat la scolile
Bizantului, asculta cu infiorare psalmii si iubeste poezia, vorbeste cu italienii in limba
lor. Mesterilor si supusilor care lucreaza ctitoriile sale ,,le este calauza, cerandu-le sa-
si supuie mestesugul lor gusturilor si gandurilor mariei sale”. Manastirile si bisericile
poartd pecetea personalitdtii sale §i sunt construite dupa fiecare batalie pentru a
sublinia ca lupta s-a dat in numele Domnului. Nu este vorba de un fanatism, ci de o
insusire totald a iubirii fatda de Dumnezeu.

In viziunea lui Sadoveanu, se pune accentul pe intelepciunea si iscusinta sa
politica si militard, pe comuniunea cu supusii sdi care duc la apoteoza finala, la



cucerirea independentei patriei. Nu sunt ocolite slabiciunile omenesti ale voievodului
ca si in lucrarea Apus de soare de B. S. Delavrancea. Postelnicul Stefan Mester, om
cult format la scolile Venetiei, 1l califica astfel: ,,...s1 dragostele nu priesc oricui. Insa
lui Stefan [...] 1i priesc fiind Maria-sa blastamat asa”. Tocmai prin sublinierea
calitatilor si metehnelor, se profileazd ideea posibilei ridicari a individului la rangul
de geniu si personaj sacru. Criticul Mihai Cimpoi mentioneaza ca ,,Stefan cel Mare
este Tn imaginatia poporului, icoana si om viu, incarnat, este Domnitorul asemuit
soarelui si totodatd ostasul ce trage cu arcul, Sfantul neprihanit, Credinciosul absolut
si barbatul incurcat cu mai multe neveste, este paznicul temerar al vetrei si hotarelor
si totodata promotorul ideii europene a unirii crestinitatii si renasterii tarilor mici” [1,
p. 21.

Stefan cel Mare are trasaturile actantului, fiind un centru al lumii creata de
Sadoveanu. Are conditia de detinator al puterii de a domina natura si oamenii.
Aceasta idee o intdlnim si la Eugen Luca care mentioneazd ca Stefan este ’un
conducator care aduce si cu un print feudal si cu un renascentist, niciodatd, insa, cu
un tiran. El actioneaza doar pentru popor...” [4, p. 66].

Faptele lui Stefan cel Mare au facut sa tresalte inimile roméanilor si a oamenilor
de cultura. Recunostinta neamului reiese din numeroasele cuvantiri documentate ale
calugarului Tnvatat Bartolomeu Mazareanu si A. D. Xenopol la sarbatorile festive de
la Putna cu scopul de a stabili o unitate culturala intre roméanii de dincolo si de
dincoace de Carpati. Aceastd problema ramane actuald si astdzi pentru romanii din
Basarabia, care au o afectiune deosebitd pentru epoca lui Stefan. Trecutul glorios al
domnitorului este invocat §i in operele scriitorilor basarabeni: Liviu Damian
(Testament lui Stefan cel Mare) si Nicolae Dabija (Domnia lui Stefan cel Mare) etc.
insa ,,nimeni ca M. Sadoveanu nu evoca mai plastic lumea de altddata, nimeni nu ne
strecoara Tn inimi o nostalgie si Tn acelasi timp o durere mai prelungd, mai vaga si
mai adanca” [5, p. 3]. Anul 2004 a fost numit Anul lui Stefan cel Mare si marcheaza,
prin manifestarile stiintifice, cultural-artistice, literare si editoriale, prilejuite de acest
eveniment, cat de sensibild este constiinta romaneascd la mesajul marelui nostru
inaintas.

Romanul Fratii Jderi este, un elogiu personalitdtii domnitorului, om al
carturdriei, al justitiei, al adevarului si al unei puteri Intemeiate pe legile vietii si
omeniei. Adancit in intelegerea rosturilor istorice si descoperind In cetatenii tarii
radacinile cunoasterii si ale faptelor, Stefan cel Mare si Sfant este nu un simplu
personaj istoric. Simbolul si semnificatia generald a personajului se gadsesc in
romanul istoric Fratii Jderi , In ipostazele Lumii cantate, Tn eposul unui teritoriu
intrat definitiv in mit si legenda.
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Mihai Cimpoi  Al. Macedonski si complexul lui Polynikes

Aniversarea 150 de la nasterea lui Alexandru Macedonski, trecuta aproape sub
tacere 1n perioada noastrd de eternd tranzitie, ne-a determinat sa redeschidem dosarul
polemicii sale cu Eminescu.

Din cauza acestei polemici personalitatea lui Macedonski a fost pusa Tn umbra si
chiar supusa oprobriului public, iar faimoasa epigrama antieminesciana (,,Un X...
pretins poet, - acum/ S-a dus pe cel mai jalnic drum.../ L-as plange dacd-n balamuc/
Destinul sau n-ar fi mai bun,/ Caci pana ieri a fost nduc,/ Si nu e azi decat nebun”) a
starnit indignarea ziarelor care l-au anatemizat si 1-au excomunicat si a constituit un
prilej pentru dezldntuirea unei violente campanii impotriva spiritului orgolios,
vindicativ, superior-aristocratic al autorului epigramei (,,In socoteala acestei epigrame
nu s-a speculat numai nimicirea mea $i numai indltarea lui Eminescu. Multumita ei s-
au ridicat microbii literari de astazi. Bundoara, reputatiunea lui Vlahuta n-are alta
sorginte”, scria el In Literatorul din 15 decembrie 1892).

Istoria polemicii, cu atacuri dure atat din partea lui Macedonski, cét si din cea a
lui Eminescu, a fost pe larg expusa de catre Adrian Marino in cele doud volume
despre viata si opera autorului Noptilor. Ceea ce intereseaza cu deosebire azi sunt
mobilurile ei interioare, iar — cat 1l priveste pe Macedonski — in ce fel reactiile lui
antieminesciene ne ajutd sa definim esenta operei si personalitatii prin datele lor
ontologice fundamentale.

Diferendul ar fi cauzat, dupa Marino, nu de succesul lui Eminescu, ci de
,profunde si esentiale nepotriviri temperamentale, intre care ciocnirea a trebuit sa se
produca in mod inevitabil. Conflictul s-a produs ,,la un nivel mai jos, strict uman,
acela al idiosincraziior, antipatiilor si prejudecdtilor reciproce” (Adrian Marino, Viata
lui Alexandru Macedonski, Bucuresti, 1966, p. 187).

Nepotrivirile temperamentale pot fi explicate prin nepotrivirile mitopo(i)etice,
prin tehnicile, strategiile si directiunile de sensibilitate si de modelare estetica.
Opozitiile paradigmatice, alimentate si cu deosebirile structural-temperamentale,
morale si intelectuale, sunt absolut firesti, ele aparand si ca o expresie morala a
pornirii poeziei romane pe noile fagase ale simbolismului, nedesprins inca de
parnasianism, si ale expresionismului. Macedonski este, in aceasta perioada de
innoire posteminesciand, un promotor de modernitate mai speciala, sincronizata
european.

Despartirea de Eminescu, precum si de Intreaga literatura romana, e
programaticd, tinand de promovarea unei noi paradigme estetice. Temperamentului
ametafizic macedonskian meditatia eminesciana i se pare ,,greoaie’, iar
deceptionismul la moda inacceptabil. (Macedonski vedea in Eminescu si un ideolog
junimist, anuntand desprinderea de ,,nihilismul literar”, ,,pesimismul” si
,,schopenhauerismul”, cultivate de Junimea.)

Psihanalizand reactiile antieminesciene ale lui Macedonski, dam de mobiluri
mai adanci decat idiosincrazia generata de diferentele de sensibilitate.



Macedonski suferd, evident, de complexul lui Polynikes, unul dintre cei sapte
epigoni porniti impotriva Thebei, stapanite de fratele sdu Etiokles. (Polynikes si
Etiokles sunt fii ai lui Oedip).

Orgoliosul autor al Noptilor se vedea ridicat singur pe tronul literaturii romane,
conceputa de el ca o Thebe care trebuia demolata. Programatic, nu se vroia un epigon
al acesteia, ca si al lui Eminescu.

De aceea, firea lui ,,desarta si fuduld” (precum o definea cineva lucra Tmpotriva
oricdrei afilieri epigonice. ,,Dorinta sincera de a nu se inchina idolilor” era un articol
de crez al revistei sale Literatorul. Sunt repudiate, astfel, ,,invechitele traditiuni ale
poeziei intime si personale”, ,lacrimile false”, ,,jalea simulatda”, ,Jamentatiunile”,
sentimentalitatea de romanta eminesciand, consideratd bolndvicioasa. Tuturor
acestora le opune avanturile sandtoase.

Reactiile antieminesciene ale lui Macedonski sunt, esentialmente, reactii
antiepigonice. Autorul Noptilor nu se vrea Tmbracat in toga noptii eminesciene
sentimental-romantice. Din cauza complexului lui Polynikes, trait la limita, el
imbratiseaza pe rand toate curentele, ca apoi sa le respinga pe toate.

Schimbarea orizontului de asteptare si linistirea unghiurilor de receptare — de la
intrarea intr-un con de umbra pana la considerarea lui Macedonski drept egal valoric
al lui Eminescu (afirmatie pe care o face si Calinescu in Istorie...) si pana la punerea
lor pe cantarul neoscilant al dreptei cumpene estimative — impun un Eminescu ce nu-1
mai putem concepe prin grila macedonskiana.

Ei sunt — sub aspect paradigmatic — foarte diferiti, discrepanta dintre opera si
personalitatea lor fiind adancita si in ordine valorica.

Eminescu e un poet organic, modelat sub semnul unitatii, rotunjimii sferice, al
integralitatii holografice (orice parte vorbeste despre intreg), al sistemismului §i
continuumului fiintial.

Macedonski este un poet neorganic, realizat sub semnul ,,clocotirii sub mii de
forme”, al fragmentarismului, contradictoriului si discontinuului ontologic, exprimat
prin spleen-ul decadent.

Tudor Vianu observa ca ,,formalismul estetizant nu este absent din atitudinile
literare ale lui Macedonski” (Tudor Vianu, Studii de literatura romana, Bucuresti,
1964, p. 403). Alaturi de vitalism, V1. Streinu consemna ,,formalismul” si
,rafinamentul sibarit”, precum si ,, felurimea inspiratiei”. Modul liric macedoskian e
un mod eteroclit, dictat de fiinta lui agitatd si mereu situata intre cele patru vanturi ale
lumii. ,,Unde se afld centrul, adicd nucleul radiant al poeziei lui Macedonski?” se
intreaba V1. Streinu, constatand doar tabloul divergent atestabil. Un romantism de tip
byronian, care naste semetia si satanismul, un altul hugolian, grandilocvent si
filosofant, unul pictural-exotic de felul lui Gauthier; in sfarsit, un romantism sintetic,
convietuind cu parnasianismul lui Heredia sau D’ Annunzio si instrumentalismul lui
Ghil (Serban Cioculescu, Vladimir Streinu, Tudor Vianu, Istoria literaturii romane,
Bucuresti, 1971, p. 325). In poezia sociala, se revendica de la poeti pasoptisti sau de
sorginte pasoptistd, precum neinsemnatul Th. M. Stoenescu.

I. Negoitescu ii compard Noptile — ironie a sortii — cu poeziile eminesciene in
care meditatia devine poetica, fiind ,,insasi starea estetica a unei contemplativitati cu
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In Noptile macedonskiene, insd, ,,poezia nu-i decit convertirea sporadica a meditatiei
in starea de sentimentalitate”. Macedonski nu poate fi un meditativ care sa patrunda
in Mumele poeziei, conchide criticul, caci nu are sangele rece al ratiunii, dar nici
focul emotiv al simtirii. ,,La Eminescu te absorb gurile intredeschise ale meditatiei lui
lirice, ca niste genuri exemplare, in timp ce la Macedonski navighezi pe o mare a
prozei (aceasta 1i e meditatia), ca sa dai de insule unde infloreste lirismul (care e
tocmai Tncetarea meditatiei)” (I. Negoitescu, Istoria literaturii romane, Bucuresti,
1991, p. 156).

Citite atent azi, Noptile lui Macedonski, au toate insemnele eminescianismului:
atmosfera, ritm, felul de a fraza si a metaforiza, imprecatie satirica, meditatie
existentiala pe seama destinului, trecerii timpului, conditiei artei si poetului: ,,O! Dar
voi, care prin viata ce pe buni si rai adapa / Treceti fard-a ldsa urme ca si cainele prin
apa,/ Grasi pedanti, burdufi de carte si de-nvatatura goi,/ Bogatasi ce cu piciorul dati
la inime-n gunoi,/ Parveniti fara rusine, mizerabili ce la cArma/ Faceti salturi de paiate
pe franghie sau pe sarma,/ N-am cu voi nici un amestec, cdci in lume de-ati trait/
Este-o satird intreaga faptul ca v-ati zamislit”/ (Noaptea de ianuarie).

Macinat de complexul epigonic, caruia i-am zis conventional Complexul lui
Polynikes, Alexandru Macedonski isi tradeaza abilitatea de a imita si asimila
formulele atator poeti importanti sau neinsemnati.

Lilia Porubin Marele Archimedes de Leon Donici: Arcadia in negativ

Printre prozele lui Leon Donici un loc aparte il ocupa nuvela Marele
Archimedes. Publicata in Viata Romdneasca (1922, iunie), nuvela a fost unanim
apreciata ca text literar de calitate. Merita sa fie consemnat aici un fapt ce nu poate fi
pus la indoiala si anume ca E. Lovinescu l-a recomandat pe Leon Donici, ca “’scriitor
de talent” dupa lectura nuvelei in discutie [1, p. 58-59]. Nuvela a vazut lumina
tiparului in deceniul in care s-au perindat si alte doud evenimente majore in
activitatea literard a lui Donici: aparitia in 1923 a volumului Revolutia Rusa si
publicarea postuma a traducerii romanului Noul Seminar in 1929.

Impreuna cu romanul lui Zamiatin, Noi, (scris in 1920, publicat la New York in
1924 si la Moscova in 1988), nuvela Inima de cdine de Mihail Bulgakov (scrisa in
1925, pentru prima data publicatd in limba rusa la Moscova, in 1987) si alte céteva,
Marele Archmedes a lui Donici se inscrie In categoria primelor lucrdri literare care
aduceau avertizau lumea despre pericolul bolsevic, despre adevaratele scopuri si
structuri comuniste, despre asa-numitele ,idealuri socialiste”, despre ororile
regimului impus. Momentul era potrivit Tn special dupa revolutia din 1917. Adoptand
formule literare diferite, scriitorii epocii aduceau acelasi mesaj. Romanul Noi si
nuvela Inima de cdine apartin literaturii science-fiction, pe cand Donici opteaza
pentru literatura de facturd realista pentru a ilustra propriul obiectiv programatic.
Donici prezinta strategia comunista a ,,mancurtizarii” (termen lansat cu succes mai
tarziu de Cinghiz Aitmatov in romanul O zi mai linga decadt veacul) individului in
maniera sa proprie.



In romanul lui Aitmatov se vorbeste despre cuceritorii asiatici din Evul Mediu
care isi transformau robii, cu ajutorul procedurilor inumane in roboti. O parte a celor
supusi la procedura nu rezistau, dar, in cazul in care rezistau, ei deveneau ,,mancurti”
— robi fara amintiri despre trecut si fara vointa. Lipsiti de memorie, deci, astfel, foarte
pretiosi, fiindca nu aveau constiinta propriului ,.eu”, mancurtii posedau un sir de
calitati Tnalt apreciate. Ei erau considerati animale si de aceea nepericuloase. Ei
niciodata nu planificau evadarea. De aceea nu era nevoie de gardieni si forte speciale
pentru a-i pazi. Mancurtizare, astfel, semnificd depersonalizare definitiva si
ireversibild a omului si transformarea lui Intr-o fiinta necuvantatoare.

Puterea bolsevica si ea face uz de mijloace inumane care agreseaza umanitatea.
Omul devine, mai ntdi, umbra, apoi un simplu numdr. Motivul ,numarului si
masurii”, ideea depersonalizarii fiintei umane pana la stadiul in care aceasta poate fi
manipulatd cu usurintd de o fortd maleficd, poate fi ilustratd si prin piesa lui L.
Andreev, Anatema. Cu adevarat, o asemenea raportare se legitimeaza de prietenia pe
care o nutreau cei doi scriitori. Mai mult decat atat, se stie ca Donici avea o admiratie
constanta pentru scrierile lui Andreev. Anatema este simbolul spiritului cunoasterii
rationale. Anatema ,,e nemuritor doar in talcul cifrelor, e vesnic viu Tn masurd si
cantarire, dar nendscut pentru viata”.

Un punct permanent al preocuparilor exegetice 1-a constituit romanul lui Donici
Revolutia rusa, scris imediat dupa venirea lui Donici la Chisindu, nuvela Marele
Archimedes considerandu-se mult timp replica literard a acestuia.

Nuvela in discutie, care a dat titlu volumului antologic, vine sd demonstreze
talentul indiscutabil al lui Donici in specia genului scurt narativ. Se deschide cu o
dedicatie si douda motto-uri, unul din Apocalipsa si celalalt de Platon. Punerea in abis
nu este gratuitd. Motto-urile vin sd anticipeze motivele, atmosfera si cadrul prezentate
in lucrare, ele creeazd o predispozitie psihologicd si o perspectivd de lectura
determinata de asteptarile lectorului.

Bucitica de paine este lucrul cel mai dorit. Chiar de la inceput, se prezinta
categoriile de oameni care pot sd primeasca pdine. Se trezesc in oameni, in lupta
pentru acest simbolic minimum necesar existentei cele mai banale si chiar josnice
sentimente si atitudini, iar cele mascate sau deghizate pana acum devin evidente.
Astfel, Toporcov, coleg de serviciu protagonistului de cincisprezece ani, vizitandu-1
pe ultimul i se destainuie ca ,,...ti-oi spune ca scuip si pe dumneata si pe toti.(...) am
ajuns pana acolo ca, dacd ar fi nevoie, te-ag sugruma cu mainile astea ale mele. (...)
nevasta mea si fiica-mea... si pe ele le-ag sugruma, dacad mi-ar fi dat sa aleg: eu sau
altii! Astae!” [2, p. 73].

Protagonistul 1si anuntd din start pozitia fatd de cumnata sa Nina. Invidia
cumplita care-1 macina pe el si pe sotia lui, Kitty este atit de evidenta ca nici nu mai
constituie o atitudine mascati. In fata foamei piere totul ce pana atunci avusese cét de
putind valoare si importantad. Se sacrifica pentru o bucata de paine si ultimele volume
nepretuite de Pugkin. Insistenta repetare a cuvantului ,,foamea” produce o senzatie
abominabila de lume apocalipticd, de pieire a umanitdtii. Invidia este unicul
sentiment pe care il mai pot avea. Simturile li s-au inhibat, unele s-au acutizat. Eroii
traiesc intr-o lume de halucinatii: ,,Altfel n-a fost niciodata. Doar i s-a parut... dar



poate a fost... Cine stie? Cu doudzeci de ani Tn urma...cu cincizeci... cu o sutd de ani
in urma... (...) Acuma totul se ndzare, toate sunt ca o parere...pretutindeni” [2, p. 66].

Comparatia dintre cele doud surori vine sa ilustreze teza cd in timpuri de
ananghie chiar i sentimentele cele mai puternice cum ar fi dragostea de frate e
anihilata, pretuindu-se doar privilegiile materiale ale alcatuirii universului.
Categoriile care pot primi paine sunt privilegiate, categoriile celelalte trebuie sa se
»descurce” cum pot ca sa obtind alimentatia elementard pentru a nu pieri. Nina,
exponentul ,,categoriei a doua”, categorie care primeste paine (,,acea bucatica lunga
de paine umeda, cu paie, care, cand o mananci, se lipeste de dinti si care, de atita
vreme, se numeste totusi paine”) [2, p. 65]. Nina e frumoasa, cu gatul alb si plin, este
rumend, plina de viata, ,,ea nu slabeste”, se imbraca la moda, foarte elegant si scump.
Ea vine sa ilustreze cealaltd fatetd a existentei, ea se situeaza la polul opus celui 1n
care se afla majoritatea populatiei. Kitty, sora Ninei, este opusul acesteia. E tacuta,
slaba, palida, ca o umbrd, cu ochii strdlucitori ca de boala. Ea traieste ntr-o lume a ei
proprie. Schimbarea ce se petrece cu ea ilustreazd ideea cd totul se supune
transformarilor intr-o lume dominata de transformari radicale si ireconciliabile. Kitty
e obsedata, ca si toti ceilalti, de fapt, de tot ce mananca altii.

Kitty s-a transformat si ea Tn umbra. Obsesia ei devine totul ce pare a fi mancat
Nina. Ea o urmareste pe sora sa Nina, care, in taind, mdninca ceva noaptea ca sa nu o
auda nimeni. Nina pretinde ca nu observa starea rudelor sale. Ea e o fiinta detasata de
realitate. S-ar zice chiar ca e protejata de anumite forte malefice care o mentin in
starea ei nealterata.

Scena terifianta a mortii de foame a unui baietel in stradd (iar moartea unui copil
e si mai ingrozitoare) produce in mintea protagonistului anonim agresat In
permanenta de forte malefice oroare Tn fata destinului sau lesne previzibil. Dar el
refuzd sd se zbatd pentru viatd cu toate puterile sale. El e o musculitd prinsa in
mrejele pdianjenului. Stiind despre soarta care-i revine el Inceteazd a se zbate si se
supune acesteia. Astfel, Toporcov intrebandu-l daca se resemneaza sa piara, primeste
raspunsul: ,,Da’ ce sa fac? Ce? Spune-mi!” Se poate, in consecinta spune ca este aici,
indiscutabil, un fatalism al eroilor lui Donici. Cercetatoarea A. Ciobanu noteaza:
,,Broul lui Donici, agresat in permanentd de forte adverse, refuza postura justitiarul
sau combatantului si 1si personalizeaza revolta in actiuni obscure, dar care exprima
incapacitatea congenitald de resemnare lasa” [3, p. 92].

Opera lui Leon Donici, si in special, nuvela Marele Archimedes, anticipeaza, in
proza noastrd, dupa cum noteazad Alexandru Burlacu, “o 1intreaga literatura a
antiutopiilor, centrate pe critica totalitarismului comunist in secolul al XX-lea” [4, p.
153].
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Galina Ionesi De ce inadaptatul, invinsul, si nu parvenitul, invingatorul?

Urmairind, investigand istoria personajului inadaptat din literatura
romana interbelica, am constatat ca acesta devine obiectul creatiei
artistice inca la sfarsitul secolului al XIX-lea, continuiand, tot mai
frecvent, sa retina atentia scriitorilor din primul deceniu al veacului
al XX-lea si din perioada cuprinsa intre cele doua razboaie mondiale
(A. Vlahuta, B. Delavrancea, I. Bratescu-Voinesti, M. Sadoveanu,
Cezar Petrescu etc.). Etapa respectiva reprezinta tocmai faza
decisiva de tranzitie de la sistemul feudalist, agrar la sistemul de
oranduire burgheza, capitalista, supranumit si ,,sistemul relatiilor de
piata”, si s-a impus ca o epoca de accelerare a modernizarii si
industrializarii, implicit de urbanizare, intr-un cuvant, de
europenizare a modului de viata si a mentalitatii.

Transformarile sociale Thnoitoare, ce se produc pe intreg continentul european,
redesteaptd la viata si societatea romaneascd din Tndelungata ei ,,motdiala” medievala.

In asemenea conditii, suflul nou al vremii ii va revendica si literaturii, evident,
un personaj nou, unul care sa simbolizeze perspectiva viitorului, ,,omul nou al epocii”
[1, p. 122], cu energia lui creatoare, forta ,,propulsatoare vie, multipld si originala,
tagnitd din realitatile sociale rascolitor schimbate” [2, p. 39]. Adevarata stare de
lucruri din literatura romana a acelei vremi diadea temei pentru concluzia ca in ea
continua sd predomine forta inertiei.

Asa cum relevda Eugen Lovinescu, ,intr-o epoca de prefacere economica si
politica, prin reprezentantii ei cei mai caracteristici, literatura n-a mers, insd, in sensul
dezvoltarii istorice a formelor sociale, ci s-a impotrivit cu indarjire” [3, p. 338-339].

Spiritul public roméin, in marea lui majoritate, inca refuza sa se racordeze
imperativelor generale si psihologice ale modernizarii. Cum am aratat in alt articol
[4], modernizarea societdtii romdne a starnit reactii negative chiar din partea
oamenilor eminenti ai vremii, inca Tn a doua jumatate a secolului al XIX-lea: ,lupta
impotriva burgheziei romane e deschisa de societatea ieseand Junimea, intai pe cale
culturala, in urma pe cale politicd” [5, p. 252]. Dupa conservatorismul junimist, Tn
secolul al XX-lea se afirmd o multime de curente si grupdri antiliberale si
antidemocratice, ca nationalismul, sdmanatorismul, gandirismul, trdirismul,
legionarismul etc., care au manifestat o rezistenta tenace, mai intai ideologica, apoi si
politica fatd de reformele sociale radicale ce se impuneau.

Oricat de indarjitd a fost, migcarea reactionard nu a putut pune stavile, in
domeniul economiei procesului de revolutionare sociald a Roméaniei. A Tncercat insa
sa o facd in domeniul culturii spirituale, al literaturii indeosebi. $i, in mare parte, i-a
reusit. Scriitorii vremii dau prioritate personajului inadaptat, pe care ni-1 prezinta in
,ipostaza lui de invins de o forta care a generat o schimbare civila brusca a situatiei
oamenilor (...)” [6, p. 118].



Pornind de la convingerea cd procesul de modernizare si industrializare a
societdtii constituia o necesitate istoricd imperioasa si luand in consideratie orientarea
predominantd a literaturii nationale din primele doud decenii ale secolului XX, gdsim
pe deplin justificatda nedumerirea lui Eugen Lovinescu, exprimata incd in 1913: o data
ce in sanul societdtii romane existd ,,un numdr (...) mare de Dinu Paturica si de
Tanase Scatiu” [7, p. 181], capabili de adaptare, marcand ascensiunea unei clase
sociale, de ce ,,atunci literatura noastra a facut din invins un fel de erou national?” [7,
p. 181].

In randurile ce urmeaza, vom incerca sa raspundem la aceasta intrebare.

Credem ca explicatia fenomenului literar consemnat o putem gasi, in primul
rand, in atmosfera social-culturald a Romaniei care pasise pe noul fagas al dezvoltarii
capitaliste, incercand sd depaseascd vechiul sistem de oranduire feudald, cu modul
sdu de viata agrar. Dar, asa cum am notat mai sus, tinerei clase burgheze, ,,fermentul
adevaratei civilizatii roméane” [3, p. 317], in aspiratia ei de a revolutiona viata
economica a tarii si a-i moderniza organizarea sociald, i s-au opus cu Inversunare
ideologii taberei conservatoare reactionare. Acestia din urmd, negand rolul social
pozitiv si, cu atdt mai mult cel cultural, al burgheziei romane, au calificat reformele
radicale ale liberalilor drept tendintd de distrugere a traditiilor nationale, a legdturilor
cu trecutul, de introducere in cultura noastra a unor institutii si forme de viata social-
politica si culturala pe care le declarau straine spiritului romanesc, adica ,,forme fara
fond”.

Pozitia antiliberald i antioccidentald a traditionalistilor trada lipsa cu
desavarsire la ei a realismului istoric si politic, ceea ce i1 facea sd nege necesitatea
obiectivd a evolutiei in fortd a societatii romanesti pe calea innoirilor §i sa-si
concentreze toatd atentia doar asupra fenomenelor negative, deseori dramatice, ce
insoteau aceste modernizari.

In contextul unor prefaceri sociale si economice radicale, care au modificat ,,in
cateva decenii aspectul poporului nostru, rezistenta tuturor factorilor de inhibitie,
considera Eugen Lovinescu, era fireasca” [3, p. 287]. Trist e ca aceastd Tmpotrivire
ostentativa fatd de noua realitate devenise in Roméinia o atmosferd sufleteasca
generald, o stare de spirit contagioasa. Aici insa si-a spus cuvantul, intii de toate,
inertia unei societati traditionale, care a modelat timp de secole natura sufletului
romanesc, felul de a fi al neamului nostru. Un trecut milenar de pastori si plugari care
ne-a oferit, respectiv, un mod de viatd patriarhal, agrar, linistit, eminamente rural,
contemplativ, monoton, cu traditii sacre, pastrate cu sfintenie si valori morale rigide
ne-a imprimat si deprinderi corespunzatoare, o anumitd mentalitate si sensibilitate si
un anumit fel de a lucra. In aceastd lumind, rizvritirea fortelor traditionaliste,
impotriva formelor noi de viata se impune, cu puterea evidentei, ca un gest logic. Este
o reactie normald intru apdrarea existentei; or, prefacerile sociale se produc cu o
putere de repeziciune uimitoare $i cu mai putine dificultdti, sufletele insa ,,se
transforma evolutiv” [3, p. 326], ,,se schimba (...) cu mult mai greu, In structura lor
intra colaboratia multor veacuri de viata morald” [3, p. 287].

Dar, cu toate acestea, un adevar si mai evident e faptul ca nici o forma de viata
sociald nu este vesnicd, evolutia omenirii, dezvoltarea societdtii este irevocabila,
mersul istoriei nu poate fi stavilit. A bate pasul pe loc, a stdrui asupra unor forme



anacronice, revolute, desuete, cand totul in jur ,respird” a nou, a primenire, a
transformare, este un non-sens. Singura solutie reald in asemenea momente de
rascruce este sincronizarea (E. Lovinescu), mersul in pas cu timpul, adaptarea si
efortul de a gasi calea optima 1n situatia creata de procesul de modernizare sociala.
Ca si 1n zilele noastre, nu toti Tnsa au dorit sau au fost apti sd inteleaga ca roata vremii
nu poate fi intoarsd, ca aparitia capitalismului si a burgheziei a fost o necesitate
istoricd, o realitate implacabila.

Si mai regretabil e faptul ca o buna parte a intelectualitdtii roméane, a oamenilor
de culturda si de litere din acea perioadd ramanea traditionalista, conservatoare,
refractara la innoirile sociale. Incapabili de ,,0 privire lucidd asupra mutatiilor
istorice” [8, p. 260], ei indicau numai asupra aspectelor negative ale procesului de
modernizare, fiind convingi cd innoirile burgheze distrug traditia, valorile, rup
legatura cu trecutul, ca noua clasa sociala aflata la carma statului ,,nu are alt rol social
decat exploatarea bugetului, cd e grea de toate pacatele morale de pe lume, fara a
avea in schimb vreo calitate” [5, p. 263].

Asa stand lucrurile, e lesne de nteles ca literatura vremii nu avea cum sa fie alta
decat una care, cum constata cu regret E. Lovinescu ,,nu putea reprezenta decat o
forta reactionara” [3, p. 325]. ,,Pornind din stratele adanci ale sufletului, literatura,
explicd exegetul amintit, n-a putut Tnsd tine pasul revolutiei formelor sociale.
Voluntar sau inconstient, prin creatie obiectiva sau prin mijloace tendentioase, ea a
luat, asadar, o atitudine critica fatd de revolutia sociala si a propagat neincrederea 1n
noul regim” [3, p. 113].

Pe de alta parte, predominarea in cultura si gandirea romaneasca a spiritului
traditionalist-conservator s-a datorat si impactului pe care l-a avut publicistica
eminesciana.

Dupa cum e bine stiut, Eminescu insusi a fost — prin alcatuirea intelectuala,
psihologica, sufleteascd — un inadaptabil la mediul social in care a trdit.

Nu mai este acum o noutate nici faptul ca activitatea lui publicisticd sta sub
insemnul unor conceptii social-politice ,,inguste si fanatice”, cum le-a caracterizat cu
duritate E. Lovinescu. Dincolo de meritele poetului in domeniul creatiei literare, 1n
lansarea literaturii noastre pe orbita universalitatii, pe care nimeni nu i le poate pune
la indoiala si care, oricum, il mentin la altitudinea genialitdtii, nu putem lasa in afara
atentiei pozitia conservatoare a lui Eminescu vizavi de evolutia societatii romane spre
o civilizatie moderna si de clasa burgheziei. In acest sens, el a fost poate spiritul
conservator cel mai Tnversunat din randul altor conservatori junimisti.

Eminescu, un intelectual de o vastd culturd europeana, a avut o structurad
sufleteascd eminamente rurald, alimentatd de un puternic sentiment de dragoste
pentru tdran si acest profund democratism este o altd caracteristica distinctiva a
conservatorismului eminescian. Insa taranul era considerat de poetul nostru unica
realitate sociald, economica, politica, culturald, adicd exponentul singurei clase
sociale productive, cu adevarat pozitiva, pastratoare a tuturor virtutilor noastre
nationale. Mai mult decét atat, ,,in conceptia lui, romanul se confunda cu taranul (...)”
[3, p. 304].

Iubind tdrdnimea si trecutul istoric sau urdnd burghezia si prezentul
contemporan, Eminescu, 1n virtutea talentului sdu de polemist §i a simtirii de poet, a



facut-o cu aceeasi pasiune. Cum se stie, ideologia sa a avut un ecou puternic si a fost
atat de covarsitoare, incat a devenit o stare generala. In aceastd ordine de idei, Eugen
Lovinescu, ,teoreticianul liberalismului roman” (Ion Negoitescu), noteazd: ,,0
mentalitate atit de reactionara, inadaptabila progresului, n-ar fi trezit nici un rasunet
de n-ar fi fost expresia tipicd a unei stari sufletesti mai generale. Mentalitatea poetului
raspundea, deci, sufletului nostru agrar; neimpiedicand, desigur, cu nimic revolutia
sociald, ea a sdpat si mai adanc prapastia Intre spirit §i materie. Prin prestigiul
talentului sau, Eminescu a creat nu numai un fel de misticism national, pe baza
solidaritati istorice, ci i un misticism taranesc, cu urmari in procesul de formatie a
culturii romane” [3, p. 304]. Rdmane de spus doar cd sub acest misticism national-
taranesc, instituit si propagat cu inversunare de cdtre Eminescu, caruia, cu toatd
generalitatea sa, i-a lipsit ,intuitia politicd a devenirilor necesare” [3, p. 303], se
ascundea, de fapt, ura fata de prezentul contemporan poetului, dar si mai mult, fata de
noua clasd sociala in formare, burghezia, pe care toate curentele reactionare,
traditionaliste romane, neintelegand-o, la fel ca Eminescu, o prezentau doar sub
manifestdrile ei negative, ca pe o clasa de “ciocoi noi”’, adica de parveniti. Or,
parvenitul a devenit 1n literatura noastra, spre deosebire de alte literaturi europene, un
sinonim pentru personajul negativ, adesea caricaturizat si demn doar de dispret si ura.

Privind situatia prezentatd si dintr-un alt unghi, ne ddm lesne seama ca tabara
conservatoare, antiliberala si animodernista si-a gasit multi adepti in randurile
scriitorilor din perioada interbelicd si din urmatorul considerent inca: burghezia
romana, preocupatd doar de interesele sale economice, sociale si politice, nu a
manifestat suficient interes pentru lupta de idei din literatura si cultura spirituala, nu a
fost destul de perseverenta in promovarea ideologiei liberal-democratice in randurile
largi ale intelectualitatii, cum s-a intamplat in cazul reactiunii, al carei spirit
antimodern, antioccidental era promovat de mai multe curente ideologice si culturale
reactionare, ce exercitau o puternicd influenta asupra starii spirituale generale, iar prin
aceasta si asupra scriitorilor si cititorilor. Indigenta unui curent literar si cultural
liberal-democratic, alaturi de diversitatea celor reactionare, a dus la situatia ca
,fenomenele sociale s-au desfasurat (...) singure, fard lumina unei ideologii proprii”
[3, p- 325], ceea ce a si creat conditii favorabile la sfarsitul anilor ’30 pentru
infrangerea democratiei §i instaurarea unor regimuri de dictatura, totalitare [9].

In incheiere vom remarca: datd fiind starea de lucruri constatati mai sus,
intelegem de ce anume inadaptatul, invinsul de noul mediu social perceput ca ostil
si viciat este personajul care se bucurad de simpatia scriitorului perioadei cercetate, iar
,omul nou al epocii, caruia viitorul ii apartine, caci e facut sa invinga” [1, p. 122] e
infatisat doar ca: ,,burghezul spoliator, brutal si incult” [1, p. 123].

Mai credem ca din cele spuse pand acum se pot trage unele Tnvatdminte actuale
pentru noi, contemporanii unei noi perioade de tranzitie.
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Lilia Porubin wHLumile” Marelui Archimedes

Demersul pe care ni 1-am propus in paginile ce urmeaza solicita, implicit, unele
precizari de ordin teoretic. Am adoptat aceastd optica interpretativd pornind de la
constientizarea ponderii actuale a analizei semantico-simbolice a textului literar. Vom
porni de la studiile semiotice ale lui Umberto Eco. Acesta conferd, n perspectiva
semioticii sale narative, conceptului de ,Jlume posibila” dintr-un text intelesul de
unitate culturald rezumativa, un fel de referent suspendat, referentul insusi fiind
rezultat din interpretare, care este chiar fabula narativa. Fabula, ca lume posibila este
astfel textul sporit in semnificatie prin activitatea cooperantd a interpretarii, numit de
Eco Lector Model. Acesta este, la randu-1, o realitate intratextuala sub forma unor
strategii textuale care se intersecteaza cu domeniul discursului care I-a format. Aceste
concepte generale se gasesc explicitate in mai multe lucrari ale lui Eco [1,2].

Vom retine si vom aplica din aceastd ramurd a cercetarii textuale cateva
principii $i modalitdti de definire, fara a le ordona Intr-un lexic specializat.

Polisemantismul textului se ordoneaza sub forma unui sistem izotopic, iar
cititorul va fi acela care va dezvolta una dintre posibilele lui izotopii. Orice text
genereazad posibile fabule sau universuri textuale alternative. In semiotica textului,
asa cum o numeste Eco, lumea posibild apare ca o structurd personald. Lumea
posibila se gaseste Tn natura universului discursului prin care acesta isi cautd
interpretarile care sa-1 faca viabil si limpede inteligibil.

Oricare lectura este, prin lectura ei insasi, o imperfectd decodare a intentiilor
inscrise de autor 1n text. Totodata, orice lectura poate incorpora si unele prelungiri ale
semnificatiilor textului, acceptabile, adesea, Tn parametrii tendintelor culturale ale
unei epoci sau prin actiunea mai multor lectori. De altfel, incitantul fenomen al
multiplelor lecturi posibile, care depaseste subiectivitatea asociatiilor ideatice
nedemonstrabile, devine, pe deplin, caracteristic pentru prolifica exegeza actuala.

Umberto Eco defineste lumea posibila ca o stare de lucruri exprimata
de un ansamblu de proprietiti, in care pentru fiecare propozitie este
valabila o anumita situatie, cu alte cuvinte, lumea este un ansamblu

de indivizi Inzestrati cu proprietati, indivizii care actioneaza.

Se contureazd, din analiza propusa, doud lumi distincte: o lume a

protagonistului si o lume a Marelui Archimedes, fiecare dintre ele fiind bine
personalizata de trasaturi si un set de proprietati care le sunt atribuite. La un grad de



maximd generalitate, lumea protagonistului anonim este un univers static, lipsit de
suflul actiunii imanente, in declin, descompunere si, cu adevarat, morbid. Lumea
Marelui Archimedes, in esenta ei, se configureazd ca una dominatd de tendinte
opresive, de forte malefice in stare sa sugrume orice adversitate, sa anihileze orice
initiativa din exterior.

In momentele ei esentiale, lumea protagonistului se caracterizeaza prin conditia
suprema a foamei: ”Ce foame! O, Doamne, ce foame! Macar o bucatica de paine...”
[3, p. 65], pe cand eroii din lumea cealaltd se bucura din plin de alimente: ,,Nina
aduce in fiecare zi ceva de mancat... $i pe urma mesteca, mestecd, iute-iute, aproape
se ineaca...” [3, p. 66], ,,Se vede ca ei au mancat astazi” [3, p. 71].

Personajele se clasifica si ele conform apartenentei la aceste lumi. Se poate
spune ca in lumea protagonistului anonim toate personajele nu au nume, ele fiind
calificate drept purtdtori ai unor trasaturi simptomatice pentru o categorie umanad, prin
definitie amenintata (protagonistul, bdietasul, o femeie cu cos, soldatul). De altfel,
privarea programatd de nume semnifica si lipsa de sperantd pentru viitor a acestor
personaje sortite pieirii de citre Marele Archimedes. In lumea Marelui Archimedes,
personajele sunt, ca reguld, individualizate (Nina, Parvinsky, Dors, Cunitky). in cazul
lui Kitty si Toporcov, care, initial, s-ar parea ca fac parte din lumea celor condamnati,
se realizeaza trecerea din lumea cdreia 1i apartin prin definitie Tn lumea Marelui
Archimedes, cu acceptarea regulilor si conditiilor impuse. Trecerea se efectueazad pe
diferite cai. Dacd 1n cazul lui Kitty atestim un impuls cu totul spontan, putin
constientizat, in cazul lui Toporcov, trecerea este programata, ganditd si motivata.
Kitty, supusa presiunii constante si, la Tnceput, abia sesizabile din partea Ninei, apoi
tot mai evidente, pand la urma, cedeazd. Toporcov, insa, isi organizeazd singur
trecerea, consolandu-se cu ideea ca si de partea cealaltd sunt tot oameni: ,,Astdzi am
intrat la serviciu la ei. Oamenii ca oamenii...” [3, p. 72]. El mentioneaza apoi un fapt
programatic: ,,Dar totusi se simte ceva 1n ei...se simte ceva ingrozitor, ceva din lumea
(subl. — L.P.) cea pe care n-o cunoastem” [3, p. 73].

Dacd lumea protagonistului este supusd singuratatii, durerii si lacrimilor:
,intunericul incepu sa se astearna prin camere. Camere goale, aproape fara mobila.
Pasii rasunau ca niste ecouri (...) Macar o voce omeneasca, macar un zgomot...” [3, p.
701, ,,...Kitty...a inceput sa strige cu lacrimi, sa strige cu voce imperioasa si disperata”
[3, p. 66], lumea Marelui Archimedes ,,se cutremurd” de veselie si jubilatie: ,,Numai
glasurile se aud, glasuri vesele.(...) Rade cineva, radde cu poftd. Cineva cantd cu
balalaica” [3, p. 71].

Feminitatea §i dragostea in lumea protagonistului sunt, in momentele lor
esentiale, in amenintate. In adevar, Kitty, exponentul cel mai autentic al lumii date se
prezinta ca o fiinta mutilata la nivel psihic: ,,Acuma Kitty s-a vestejit; numai ochii ei,
ochii...Arde ceva ingrozitor in ochii ei.(...) Tace, mereu tace. Si cand vorbeste, e ca
apucatd de friguri...” [3, p. 66]. Nina, din contra: ,,...ea nu sldbeste. Ba ca si cum s-ar
ingrasa; s-a facut si mai frumoasa” [3, p. 66]. Kitty poartd o rochie neagra cu guler
inalt, pana la barbie; Nina are ciorapi de matasad si ghete de lac de piele alba. Kitty
plange tindnd in mana ,,0 sticlutd desartd de parfum Lorigan™ [3, p. 68], Nina
,,...miroase a parfum fin §i scump: e Tmbracatd foarte elegant” [3, p. 69]. Dragostea
este inactuala si lipsitd de fondul moral si etic. Se incalcd, in mod evident, toate



principiile de bun simt si normalitate. In principiu, normalitatea cedeazi in fata
preocupdrilor triviale si meschine.

Dincolo de orice alti discutie, un fapt se impune cu evidenti. Infitisarea
personajelor din lumea condamnatilor este aproape identica: cu nasul lungit, cu
umbre negre la tample si sub ochi, degete subtiri. Cei din lumea Marelui Archimedes
sun rumeni la fatd, grasi, veseli, plini de viatd si dorinta de actiune. Personajele din
lume protagonistului sunt niste Tnvinsi. Ei refuza orice rezistenta si se retrag umiliti.
Cei din lumea Marelui Archimedes sunt oportunisti si parveniti care fac uz de toate
mijloacele, in special, cele inumane, pentru a-si realiza scopurile, de obicei imorale.

Predispozitia pentru verbul a pdrea e in consonantd cu ideea ca lumea
protagonistului este una a simtirii, a parerilor, a halucinatiilor:,,Se pare ca nici n-a
existat o vreme cand nu-i era foame.(...) Doar i s-a parut (...) I s-a parut? Poate.
Acuma totul se nazare, toate sunt ca o parere” [3, p. 67], cea a Marelui Archimedes
este una a realului, a concretului si imediatului.

Destinul lumii protagonistului se afla sub semnul perisabilitatii. Lumea Marelui
Archimedes, dimpotriva, e sub cel al perpetuitatii.

Ion Coteanu afirma, cu temei, ca ,,Estetica incepe chiar din momentul
exprimdrii modului de inchipuire a unei lumi sau a unora din elementele ei
constitutive si cd de aici decurg Tn mod necesar toate metamorfozarile” [4, p. 10].

Daca ar fi sa concluzionam, am zice ca lumile Marelui Archimedes se
intersecteaza §i se conditioneaza reciproc. Lumea protagonistului se afla intr-o
dependenta totald de lumea Marelui Archimedes. Orice schimbare in ea produce
permutari percepute drept cruciale in lumea protagonistului la nivel de viziune si
sensibilitate. Prin Kitty si Toporcov se realizeaza trecerea dintr-o lume in alta in
sensul evolutiei textuale a personajelor, marcand profund dramatismul lor intrinsec.

Daca e sa concluzionam, trebuie sa precizam ca lumile Marelui Archimedes se
intersecteaza §i se conditioneaza reciproc. Lumea protagonistului se afla intr-o
dependenta totald de lumea Marelui Archimedes. Orice schimbare in ea produce
permutdri percepute drept cruciale in lumea protagonistului la nivel de viziune si
sensibilitate. Prin Kitty si Toporcov se realizeaza trecerea dintr-o lume in alta in
sensul evolutiei textuale a personajelor, marcand profund dramatismul lor intrinsec.
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Autor monocord, analist al iubirii, Anton Holban a impus involuntar criticii
literare o exegeza similard, orientand prioritar atentia asupra personajului narator
Sandu.

Aplicand judicioasa clasificare a lui Jaap Lintvelt asupra naratiunii holbaniene,
vom remarca de asemenea obedienta acestui personaj narator, care, ’in planul
perceptiv psihic se identifica pe de-a-ntregul cu personajul actor in tipul narativ
actorial” [1, p. 102]. Este firesc dar, Tn acest caz, sd fie analizatd si relatia acestui
narator actor cu realitatea reprezentata, atitudinea sa fata de aceasta realitate.

Referindu-se la specificul realitatii reprezentate, Nicolae Manolescu afirma:
toate romanele lui Holban au ca obiect studiul intimitatii. [2, p. 436]. Spre deosebire
de naratorul blecherian a cdrui atentie era concentratd asupra eului, dar §i asupra
realitdtii imediate Tn ansamblu, naratorul lui Anton Holban, ca si cel camilpetrescian,
se orienteazad asupra identitdtii celuilalt sau mai bine zis a celeilalte. Astfel discursul
narativ al acestui personaj este de fiecare datd motivat de itinerarul cognitiv la care
recurge deliberat: Cum este ea, doar asta vreau sa stiu. Scopul acestui lung periplu
analitic in romanul Jocurile Daniei, realitatea propusa pentru analizd si interpretare
este chiar Dania.

Dar aceasta realitate este diferita de tot ce-i fusese dat sd@ cunoascd mai inainte.
Nonsalantd, flexibila, proteicd, aceasta realitate 1i scapa mereu, refuzand sa accepte
itinerarul cognitiv al protagonistului narator: Realitatea Daniei §i, in acelagi timp,
existenta ei fluida formeaza cel mai mare chin al meu. Cu toate ca cunosc sarutarea
Daniei, tocmai cand sunt mai fericit de existenta ei, ma scutur cu o imensa tristete de
a fi fericit numai in imaginatie.

Lipsita de orice intentie, incapabild sa ia decizii, timidd chiar 1n calitate de
personaj, aceastd realitate nu va admite totusi sa fie supusd investigatiilor si nu se
supune fluxului asteptarilor personajului narator. Ea mereu procedeaza altfel decat
asteaptd, doreste, sau sperd acesta. Naratorul se va simti dominat de aceasta realitate
voluntara si misterioasa de care nu se poate apropia in pofida eforturilor disperate pe
care le face. Este un soi de Fata Morgana care se destrama la prima incercare de
apropiere a personajului prea avid de certitudini §i absolut Intr-un spatiu prin
excelentd al incertului si relativului. In aceastd situatie aviditatea de cunoastere a
protagonistului nu poate sa fie satisfacuta din lipsa, propriu zis, a realitatii.

Uzitand o terminologie medicinala, putem afirma ca Sandu suferd de sindromul
deficitului de realitate, maladie de care este constient §i care 1i provoaca sentimentul
permanent de insatietate si inferioritate: Ma simteam umilit, in lupta cu morile de
vant.

Spre deosebire de celelalte romane ale lui Holban, in care naratorul interpreteaza
si investigheaza o realitate, in Jocurile Daniei nu realitatea provoacd analize si
interpretdri, ci mai ales absenta acesteia. Mihai Zamfir a numit acest registru
existential semi-absentd si i-a dat o definitie detaliatd in studiul Structura semi-
absentei: Prin semi-absenta intelegem un complex psihologic cu reflex literar, care
poate explica in ultima instanta resorturile acestei opere de aparente autobiografice.
Semi-absenta se definegste prin faptul ca ea este o absenta cautata §i uneori provocata
de autor, in mod inconstient; pentru creatia sa literara, va fi in cele din urma propice
o prezenta episodica si mai ales tranchilizanta a partenerei, o stare ambigua de



prezenta intermedie, pe care am numit-o cu termenul de mai sus, semi-absenta. 3, p.
82]

Privitd din perspectiva relatiei dintre narator si realitate aceasta afirmatie pare sa
neglijeze faptul cd pentru Holban demersul literar este un rezultat al demersului
analitic. In toate romanele sale scrisul nu e un scop 1n sine, ci o confirmare a
procesului analitic, o probd a justetei investigationale si daca in celelalte romane
traseul analitic isi modifica directia Tn dependentd de intentia personajului narator, in
Jocurile Daniei starea de semi-absentd a realitatii perecliteaza fluxul analitic: Cum sa
construiesc pe Dania din auz? se va intreba disperat acesta.

Daca am considera romanele lui Anton Holban, a caror narator e Sandu o
trilogie, am obtine urmadtorul tablou: primul roman - O moarte... este romanul unei
incertitudini, loana este romanul unei gelozii, iar Jocurile Daniei este romanul unui
joc. in O moarte care nu dovedeste nimic realitatea este docila, pasiva, fara pretentii.
Nedescoperind suficient teren pentru itinerarul cognitiv in aceasta realitate, naratorul
isi orienteaza atentia asupra propriei identitati. In cel de-al doilea roman atentia se
concentreaza asupra cuplului, iar naratorul se afla Tn raport de ,,egalitate” cu realitatea
reprezentatd, pe cand in Jocurile Daniei naratorul este dominat de aceastd realitate
care nu se mai preteaza intentiilor sale de cunoastere si interpretare. Grafic am putea
reprezenta astfel aceasta succesiune: In primul roman: Narator > Realitate; Tn al
doilea roman: Narator = Realitate; 1n al treilea roman: Narator < Realitate.

Putem astfel conchide cd semi-absenta in Jocurile Daniei nu este prerogativa
naratorului cum lasase sd se inteleagd Zamfir: ,,Holban nu s-a destainuit in jocurile
Daniei pentru a-gi menaja suferinta erotica, ci a provocat aproape cu buna stiinta
jocurile Daniei in varianta lor concreta, pentru a utiliza realitatea in sprijinul unei
sugestii literare” [3, p. 84], ci a realitatii reprezentate.

Drama acestui personaj narator se consumd in relatia cu aceastd realitate
proteica, fluidd, aeriana. Chiar din start naratorul constatd ca existenta sa pentru
Dania este fantomatica. Ea 1l imagina inainte de a-1 cunoaste: M-a asteptat inainte de
a-mi cunoagte chipul. Este fantastic ce lipsita de orice realitate e mintea ei. Existam
pentru ea ca o fantomd. S1 mai tarziu constata cu ostentatie acelasi lucru: Dania are o
viata imaginara, §i-si poate permite toate indraznelile numai cu imaginea mea, nu cu
realitatea existentei mele. Aceasta existentd in semi-absentd, suficientda si fireasca
pentru sine, Dania i-o impune §i personajului narator. Ea a fost cea care a dorit sa-1
cunoasca §i a impus regulile jocului, pe care nu le-a inteles si nu le-a acceptat
naratorul obisnuit sa dicteze: Cu temperamentul meu chinuit de indoieli, imi pun
mereu astfel de intrebari, Sa te intovardasesti cu o fiinta pentru care trebuie sa
pastrezi secrete, s-o conduci, s-o distrezi, dupa un plan chibzuit la intuneric. Cum ag
accepta o astfel de situatie, eu, care n-am admis nici o ingradire, sau m-am razbunat
indata ce am putut.

El se va simti dominat de realitate tocmai din cauza ca este antrenat Intr-un joc
strdin, ale caror reguli i1 sunt necunoscute. Pe parcurs jocul il fascineaza, il
copleseste, dar 1i ramane la fel de strain si toate eforturile sale de a prinde regula vor
fi inutile. Semi-absenta este esenta acestui joc Tn care nu existd certitudini,
consistentd si profunzime. Se joaca Dania cu rochiile, cu cartile, cu dragostea. Nu



pune nici o banuiala ca acest joc nu-i face nici o cinste, se emotioneazda chiar
crezdndu-se profunda.

Naratorul realizeazad cd este antrenat intr-un joc, (iar titlul romanului confirma
aceasta), al cdrui participant activ se imagineaza si ramane socat cand se resimte lasat
pe tusd: La cinematograf iai parte la jocul artigtilor, te bucuri si te intristezi o data cu
ei, si totusi, n-ai in fata decadt niste imagini, fantome ale unor oameni, iar daca se
aprinde lumina, descoperi ecranul gol. Aceleasi impresii culeg §i eu din prietenia
mea cu Dania. O tin in brate, vibreaza la strdngerea mea, daca dau putin la o parte
haina ei, descopar urmele imbratisarilor, care n-au disparut, cu toate ca trecuse o
saptamana de cdand n-o mai vazusem. Si totusi, distanta ramdne, nu ma pot juca in
voie cu sufletul ei, cum fac copii cu nisipul de la mare.

Distanta sesizatda permanent de acest personaj nu vine, cum lasd el sa se
inteleagd, din diferenta de varstd, de confesiune, sau de avere dintre cei doi, ci din
diferenta de percepere a jocului.

Personajul narator Sandu va fi incitat de acest joc, dar nu-1 va accepta, chiar il
dezaprobd, de aceea naratorul, la randul siu, va inventa propriul joc. in absenta
posibilititii de a comunica cu realitatea imediatd Sandu va realiza un univers
compensatoriu §i pe parcursul a catorva pagini va imagina existenta Daniei in cele
mai mici detalii. Acest joc a Tnceput mai devreme, intr-o tendinta de mimetism
exprimatd prin intentia de a face schi. Comparand existenta sa cu a Daniei compara
de fapt jocul sau cu al ei. Toate aceste porniri nejustificate, aproape infantile ale
acestui personaj sunt intentii de intelegere a jocului celuilalt. Impacientat, asteapta
explicatii, dar Dania nu da explicatii - ea impune reguli, iar regula ei de aur este semi-
absenta, care sporeste distantele dintre cei doi. Atunci abia jocul lui, care consta cum
am afirmat deja din crearea unui univers compensatoriu va lua amploare.

Si daca realitatea ii oferd o certitudine, absenta 1i oferd mii de posibilititii. O va
imagina plecand, dansand, mancand la restaurantul din apropierea casei sale, unde
stia ca poate sa vind, o va imagina acasa, sau aiurea, singurd sau cu altcineva. Cu alte
cuvinte va incerca sa plieze o alta realitate pe cea care nu se preta analizei, o realitate
care crede el ca 1 s-ar potrivi. Acest joc ascuns, contine o mica doza de perversitate si
nu va niciodatd cunoscut Daniei. Ea spre deosebire de Sandu nici nu banuieste ca,
fara sa vrea, este obiectul unui joc strain. Dorinta acestuia de certitudine vine si dintr-
o constiintd artistica perfectionista, care se manifestase si in celelalte romane, dar
care in acest roman nu mai functioneaza: Nici un plan nu pot face cu Dania care sa-
mi reuseasca. Te voi face sa cunogti ,,carti minunate” sau ,,muzica buna”. Este
incdntata, va asculta ce-i voi spune. Dar niciodatd nu se poate incepe ceea ce am
hotardt cu entuziasm. Niciodatd! Nu o intamplare fard noroc. In fiecare zi cdte o
deziluzie. Spirit didacticist si artistic Sandu se vrea Pigmalionul, care are nevoie de
material pentru a-si realiza opera, iar Dania nu-i oferd materialul de care are nevoie,
deoarece jocul ei nu prevede daruire, regulile ei nu presupun deschidere spre celalalt.
Tocmai de aceea cade atat de greu afirmatia: Nu mai au rost jocurile, Dania...
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Postu Marin Anton Holban si romanul static

.0 moarte care nu dovedeste nimic este un roman dinamic, loana este un roman
static. Iata prima distinctie dintre ele” [1, p. 7], marturiseste A. Holban 1n Testament-
ul sau literar, iar aceasta se dovedeste a fi nu atit o observatie asupra propriilor
romane, cit o poeticd scripturald conceputd si voit impusd. Evident ca gravitatea
expresiva si valorica inclind inspre static, ca o modalitate modernda de a scrie,
dinamicul rdmanand deocamdatd o urma a traditiei sau a unei varste inocente ce
merita a fi depasitd. Autorul constatd ca, explicat din interiorul procesului de creatie,
’staticul e obositor. Trebuie un efort pentru a observa cd ai renuntat de bund voie la
orice spectacol, ca te multumeste numai jocul amanuntelor. Staticul are si un Inteles
adanc pentru acei care nu socotesc literatura numai ca un divertisment, si cred ca este
expresia vietii cele mai intime. [...] O carte staticd te obligd a rdmine Tnduntrul
oamenilor” [1, p. 8]. Cat de departe este aceastd definire de monologul interior,
solilocviu, memorie involuntard, flux al constiintei — modalitati moderne de
introspectie, prin care romanul isi depaseste conditia secolului precedent? $i totusi A.
Holban prefera termenul de ,,static” pentru a le congela pe toate la un loc. Sau poate
invers, aplicand toate aceste varietdti moderne de a scrie, nu se va ajunge decat la
romanul static, ca expresie absolutd a ,,jocului amanuntelor”, sinonim cu ,.expresia
vietii celel mai intime” §i prin aceasta nu Intelegem numai autenticitatea discursului,
ci si un fel de fiintare ,,in §i prin scriitura”.

Daca O moarte... (1931) este considerat de autor un roman dinamic, atunci
loana (1934) si Jocurile Daniei (publicat foarte tarziu dupa moartea autorului, in
1972, din cauza fricii editorilor de a nu fi recunoscuti protagonistii) sunt romane
statice, ce demonstreazd o evolutie si 0 maturizare a perspectivei narative, dar si a
conceptului de literaturd. Vom distinge, din punct de vedere narativ, citeva trasaturi
ale acestui tip de roman. Problema ce se impune din start este de a defini ,,narativul
static”, ce pare a fi semantic in opozitie cu definitia narativului, Tn general, care
»constd in relatarea de evenimente (trecute), aflate Intr-un raport de succesiune
temporald” [2, p. 31], una din conditiile sale minimale fiind enuntarea ,,schimbarii de
stare”, din care deducem ca ,esenta narativului ar trebui sd fie reprezentatd de
evenimente §i actiuni” [2, p. 36]. Alte caracteristici ale narativului, in opinia
cercetdtoarei R. Zafiu, sunt cele ce tin de criteriul succesiunii, al individualizarii, al
cauzalitdtii, al intentionalitdtii §i al sensului, ce poate fi transmis prin ,structurarea
naratiunii dupa anumite modele culturale” (2, p. 47), toate evidentiind in special
caracterul dinamic al discursului narativ.

Cum se constituie totusi narativul in romanul static? Teoretic acesta se apropie
foarte mult de descriptiv, caracterizat prin aprecieri durative, relatate dintr-un punct
fix al observatorului. Altfel spus, ar fi o dilatare (vs comprimare) a evenimentelor in
istorie, naratorul plasand accentul nu pe evenimente, ci pe relatarea lor, pe atitudinea



introspectiva fata de eveniment, fenomen, obiect. Dar alegerea strategiei se explica
din punct de vedere poetic printr-o nesigurantd a naratorului de a enunta evenimentul,
acesta fiind inca nedefinit. Gerard Genette explicd un astfel de discurs, facand
trimitere la romanului lui Proust. In termenii cercetitorului francez, este vorba de o
,,description proustienne”, care e ,,nu atit o descriere a obiectului contemplat, cat o
povestire si 0 analiza a activitatii perceptive a personajului contemplant, a impresiilor
lui, a descoperirilor progresive, a schimbarilor de distantd si de perspectiva, a erorilor
si corectarilor, a entuziasmelor si deceptiilor’[3, 136, trad. ns]. Asemenea
contemplare devine prin insdsi relatarea ei o istorie, o istorie care povesteste
,,descrierea proustiand”. Sigur cd astfel de discurs pare cel mai des obositor pentru
cititorul grabit, iar detalierea unor stari pana la epuizabil — un lucru neinteles. De
fapt arta constd tocmai in gasirea si relatarea acestor detalii, specifice numai unui
personaj, care sunt mult mai pretioase, decat, bundoara, evocarea unei strategii
militare mondiale.

Posibil c&, in cazul lui A. Holban, dinamismul este prezentat intentionat cu alte
modalitati, pentru a fi posibild individualizarea si cauzalitatea, astfel credndu-se
sensul. In romanul Joana, de exemplu, naratorul (homo)diegetic incearcd sa rimana
cat mai mult posibil intr-o singura pozitie privilegiata, de unde sa-si nareze lumea,
detaliul narat este un stimulent pentru analogii si reflectii ulterioare. Este, potrivit
autorului, ,,un roman despre nimic”’, despre relatia unui cuplu ai carui parteneri ,,se
iubesc, dar nu pot trai impreund”. Se incearca parca a sistematiza o logica masculind
asupra misterului feminin, care e prelungit intentionat la nesfarsit, lasind cititorul sa
se interogheze si sd gaseasca raspunsuri posibile.

Sunt cateva pasaje ce ne fac sd credem ca evenimentul cu adevarat sesizat de
narator este o permanentd bucurie si necesitate de a scrie, de a produce
evenimentialul din chiar faptul de a scrie, a avea aceastd dispozitie. Or, avem in
spatele unui discurs narat static un altul, dinamic, ce transmite cititorului bucuria
naratorului de a fi putut gasi o solutie (scriitura) in fata suferintei, absurdului
existential si a obsesiei mortii. Evident cd procedeul este unul specific proustian si
receptarea lui asigura deja re-modelarea sensibilitdtii creatoare si a viziunii moderne
asupra lumii. Naratorul este constient ca 1si scrie romanul sdu, iar acesta este cel mai
important eveniment. Tot ce este exterior acestui fapt devine important numai atunci
cand poate servi ca material fictional. Chiar si un spatiu pustiu, fara actiune umana,
fara societate, unde singurul eveniment, intr-o zi, este un posibil dialog cu cineva
strain, este un stimulent satisfacator pentru reflectie, pentru insingurarea chinuitoare
si creatore, si mai ales pentru scris. Rezultatul nu poate fi decat un roman static. Sa
urmdrim un fragment din loana: ,,Cineva, citind aceste note, ar putea reflecta ca, in
definitiv, pustiul acestei localitati este destul de relativ si cd eu insumi am insirat, in
afara celor doud personagii, o serie de altele mai putin insemnate, dar care invioreaza
singuratatea. Nu este adevarat. Aici sunt asa de putini oameni, incat fiecare pare
important, si cum, fatal, asisti la zilnicele lui ocupatii si necazuri, ma socot obligat
sa-1 inregistrez. Cei cativa oameni maresc pustiul dupa cum lampa lui Mihail mareste
intunericul si multiplica infiorarile. // Cateodata recurg la stratageme ca sa aflu tot ce-
a facut Ioana. E ciudatd aceasta alegere de a afla anumite detalii si de a inconjura, ca
sa nu aflu, pe altele, chiar daca toate sunt la fel de chinuitoare. Poate pentru ca nu



vreau sd-mi scape nimic, totul ma intereseaza, si deci nu schimb subiectul decat dupa
ce-l epuizez” [4, p. 127-128]. $i mai departe: ,,Dacd as Inceta toate iscodirile si
pedepsele, ea s-ar transforma, ar deveni linistita, dar eu sunt bolnav de gelozie si de
dorinta de razbunare. Si apoi imediat ce as inceta, presupunidndu-mi o vointd
exceptionald (caci judecata asa ma Tnvatd: nimeni nu m-a obligat sd-mi aleg viata
aceasta, acum trebuie s-o suport), chinurile ar continua, caci eu as ramane in
inferioritate, si loana ar incepe sa se jaluiasca cd n-am iubit-o niciodata” [4, p. 128-
129].

1.
2.
3.
4.

5.

Irina Mavrodin, pentru care acest tip este un ,,roman poetic”,
vorbeste si despre o implicare afectiva si gnoseologica a cititorului in
relatarea discursiva a naratorului. Punctul de contact comunicativ
fiind scriitura, atat naratorul, cat si cititorul se pot identifica si chiar
recunoaste fenomenologic prin aceleasi trairi. ,,Aceasta scriitura este
fenomenologica pentru ca neexplicand nimic, ,,neanalizand” nimic
gaseste mijlocul de a suscita in constiinta cititorului un proces
analog cu cel pe care este in curs de a-l descrie, situandu-l pe acesta
in perspectiva fenomenologica a asa-numitului Ego-Hic-Nunc,
adoptata de scriitura care vrea sa aproximeze, ca si fenomenologia,
spatiul, timpul, lumea concret triite, faicandu-1 pe cititor sa le
traiasca” [5, P. 121]. Aprecierea vine desigur sa marcheze
superioritatea unui astfel de discurs narativ in comparatie cu
relatarea unor evenimente exterioare naratorului, formula specifica
romanului traditional. Adevaratul dinamism evenimential se
produce in imaginatia cititorului, care triieste pe parcursul lecturii
sentimentele delicate ale iubirii, suferintei, geloziei, neincrederii,
nesigurantei, marturisite discret si autentic de un predecesor al sau
intr-o formula numita inca ,,statica”.

Referinte bibliografice:
Anton Holban, Testament literar in Romane 2. Jocurile Daniei, Bucuresti, 1982.
Rodica Zafiu, Naratiune si poezie, Bucuresti, 2000.
Genette Gerard. Figures III. Discours du recit. Essai de methode, Paris, 1972.
Anton Holban, O moarte care nu dovedeste nimic. loana, Timisoara, 1993.
Irina Mavrodin, Romanul poetic, Bucuresti, 1977.



disocieri

Aliona Grati  Mihai Cimpoi despre complexele romanesti

Volumul al III-lea al Criticelor lui Mihai Cimpoi aparut la Fundatia
Scrisului Romadnesc la sfarsitul anului 2003 vine sa intregeasca o
constructie, a carei fundament este pus in primele doua Fierdaria lui
Tocan, 2001 si Centrul si Marginea, 2002. Viziunea de ansamblu a
acestui proiect se impune (pe langa faptul ca volumele vad lumina
tiparului cu o regularitate de invidiat, la un an), in primul rand, prin
distribuirea problemelor luate in discutie in asa fel incat ele toate
converg spre un numitor comun: legitimarea dreptului organic de
afirmare a valorilor literare romanesti si prin/cu acestea a celor
basarabene in contextul spiritual european.

Aceasta atitudine se descopera si in titluri: Centrul si Marginea;
Orizont mioritic, Orizont european au in comun evidentierea
dimensiunii romanesti pe fundalul cultural european. Conceptele
sunt plasate sintactic ca sa exprime raportul de opozitivitate, dar
totodata, si de complementaritate. Astfel, exegetul 1si anunta din start
pozitia fata de cele mai discutate la nivel international probleme ale
postmodernitatii. Astazi se vorbeste mult despre necesitatea
reevaluirii canoanelor culturale, despre renuntarea la metodele de
globalizare si standartizare ce duc implacabil la uniformizarea si la
recurenta acelorasi tipuri de productie, la generalizarea si, in
consecinta, la crearea unui incolor ,,anonimat” occidental.

In planul acesta de idei, volumul al III-lea continui discutia pe
marginea fenomenului de integrare europeana, cu toate problemele,
complexele ce le presupune acesta. M. Cimpoi insista asupra faptului

ca intre valorile roméanesti si cele europene trebuie si e firesc sa se
stabileasca relatii de opozitivitate sau de complementaritate, conditie
indispensabila intr-un dialog productiv. Procesul presupune
reevaluarea aspectului local, a promovarii specificului (,,Eul’’) in
detrimentul universalului (,,Celdlalt”’): ,,Un Eu proiectat in Celalalt
1si da In vileag luminile si umbrele fiintei, asemanarea sau — mai
degraba diferenta, ne-asemanarea” [p. 7].

Afirmatia este sustinuta de ,,argumentele’ si ,,contra-argumentele”
unor personalititi reprezentative ale culturii romanesti, expert
regizate, pentru a cladi pe ele pledoaria sa. Primul pe lista este L.
Blaga. Marele filosof al culturii atinge problema nu o data in



lucrarile sale stiintifice. Dupa mai multe contraziceri, pe care M.
Cimpoi le identifica cu abilitatea unui cunoscator al problemei, L.
Blaga renunta la ideea integrarii totale a identitatii romanesti in
substanta anonima a ,,colectivismului spiritual” european ca singura
cale de creare a noului stil europenist ,,absolut” si pledeaza in
favoarea contributiei la aceasta cultura prin ,,singularitatea
calitativa” a etniei. Concluzia la care ajunge dl academician enunta
spirit blagian: ,,Orizontul mioritic se integreaza in orizontul
european cu garnitura de categorii care este proprie apriorismului
romanesc” [p. 18].

In Dialogul blagian al valorilor M. Cimpoi isi desfisoari ideea,
fundamentandu-se pe studiile blagiene despre valori, in vederea
precizarii contributiei pe care o aduce cultura romana la evolutia
spiritului uman. De vreme ce unitatea de cultura este conditionata
de inconstientul stilistic colectiv, ce intruneste orizonturi stilistice ale
diferitor etnii, integrarea este ,,calitativa’ doar prin relevarea
specificului national, apt sa dialogheze eficient cu valorile cu care
intra in relatie. In felul acesta: ,» Toate mitologiile si toate
individualitatile creatoare participa la dialogul multicultural in mod
concentrat si organic” [p. 24].

Un spirit polemic fervent dovedeste reputatul critic in Complexele
literaturii romdne, combatand opiniile unor demolatori de valori
nationale si viziunea acestora ,,deformata”, ,,momatica”, ,,de speta
noua’’ asupra cauzelor care au determinat literatura roméana sa se
cantoneze in limitele de cultura mica si fara prestigiu international.
Dupa parerea autorului, aceste reactii nihiliste, aceste resentimente
pentru propriile valori si complexe de inferioritate in fata canonului
universalitatii estetice isi au explicatia in dorinta de europenizare
rapida. ,,Complexul Europei” (sau ,,Dinicu Golescu’ in formula lui
Adrian Marino care trimite la revelatiile ,,europene’’, naiv-
entuziaste ale lui Dinicu Golescu) a marcat profund literatura
romana in secolul XX. M. Cimpoi se simte dator sa precizeze ca ,,nu
e la mijloc neaparat un sentiment sau — mai degraba — un
resentiment al frustrarii, pe care il presupune un complex si nici o
constiinta a incapacitatii de a atinge modelul european; e mai
curand o obsesie de ordin psihologic a inegalititii, care vor
transforma deschiderea europeana romaneasca fireasca in tendinta
accentuata, manifesta sau mascata de ,,europenizare’ febrila” [p.
27].



Raspunsul dat afirmatiilor cioraniene cum ca literatura romana nu a
putut sa iasa din timpul si spatiul real, al imediatului, din care cauza
nu a avut soarta literaturilor mari ci doar s-a mentinut ca o simpla
,,rezervatie” folcloric-etnografica a Europei nu s-a rezumat la fraza
cu ponderea specifica unor fraze-cheie intr-un text (in cazul dat -
fraza-cheie pentru toate trei volume): ,,reactia noastra contra
timpului si spatiului s-a concretizat intr-un organicism ontologic,
care este si datul fundamental-ontologic si deontologic al culturii
romanesti”’ [p. 25]. Argumentele cele mai durabile reprezinta
nemijlocit opera unor personalititi ale literaturii nationale in stare
sa reziste confruntarilor intre valorile de nivel international, pe care
M. Cimpoi o deceleaza cu aceeasi inteligenta seducatoare, hedonista,
aceeasi precizie si eruditie eficienta pe intinsul a mai multor pagini.

Folosind tactica ,,dreptei cumpene”, fireasca pentru un eminescolog
de clasa, M. Cimpoi trateaza opera fie a poetului sau a prozatorului,
fie a exegetului sau a lingvistului, fie a sculptorului sau a preotului-
carturar prin prisma raportarii acesteia la Centrul spiritual cu
diferitele fete ale lui ,,Principiul, Realul Absolut, Dumnezeu...” [p.
5]. Meritul criticului consista in a surprinde si a scoate in evidenta
ciile, specifice fiecarui creator in parte, de acces spre aceasta zona.
Poezia lui G. Vieru este reconsiderata in contextul globalizarii si
multiculturalizarii de astazi si este interpretata ca modalitate de
afirmare a spiritului religios al romanilor. Prin organicitatea
crestinului si a poetului, sacralizand maternitatea, copilaria,
bucuriile simple si suferinta, G. Vieru se inscrie in procesul
intercomunicativ al poeziei de nivel international. Opera (poezia,
eseurile) lui Stefan Augustin Doinas este vazuta ca o expresie a
s»fausticului drum spre Fiinta”’. Schimband pe rand ,,mastile eului”,
europeanul St. Augustin Doinas isi asuma ,,antinomiile irezolvabile
ale Universului”, iar spatiul mitopo(i)etic figureaza aceste antinomii-
constituiente ale fiintei. Un literat al timpului este, in viziunea
criticului, Spiridon Vangheli prin faptul de a face din joc o vocatie.
Naratiunile lui descopera un homo ludens scizionat de un dor al
ingenuitatii pierdute. Romanul lui Aureliu Busuioc Spune-mi Gioni!
Sau invataturile veteranului KGB Verdicurov catre nepotul sau,
clasificat drept un ,,Bildungsroman ce-i apartine prin intamplirile
destinului, un antiroman al formarii / deformarii morale si
spirituale” valorifica in cheie ironica un gen mai vechi de carte de
prelegeri moralizatoare. Povestirea personajului-narator edifica o



lume anti-utopica in care grotescul, absurdul domina, eliminind
sensul de logic.

M. Cimpoi evalueaza cu atentie si alte contributii mai putin cunoscute
din spatiul romanesc (intotdeauna in relatie cu valorile europene).
Ne impresioneaza atat numarul profilurilor literare cat si densitatea
deconcertanti a discursurilor critice. Stilul relevat in bogitia
inepuizabila a limbajului, expresiile livresti, profunzimea analizelor,
precizie, chiar si in atitudinea binevoitoare a criticului pentru
incepatori asigura o lectura antrenanta. Autorul surprinde
inceputuri de structuri poetice originale, identifica nota personala a
operelor lui Laurentiu Ulici, Ilie Motrescu, Anatol Codru, Boris
Craciun, Radu Garneci, Andrei Straimbeanu, Eugenia Bulat, Vitalie
Tulnic s.a. Volumul mai include cateva recenzii la cartile noi ale lui
Ion Taranu, Adrian Paunescu, Nicolae Dabija, Stelianei Grama,
Galinei Furdui, fapt ce denota interesul neobosit al criticului la noile
aparitii editoriale.

Criticele lui M. Cimpoi ilustreaza prin eterogenitatea autorilor si
poeticilor adoptate de acestia, de fapt, multiplicitatea contradictorie
a lumii postmoderne, multiplicitate care nu poate admite tirania
unor standarte sau modele egalitariste. Volumul, in ultima instanta,
prezinta o tentativa temerara de abordare a unei probleme litigioase
in contextul cultural, politic de astizi si o contributie redutabila a
spiritului critic roméanesc in plan european.

Sergiu Pavlicencu  Victoria Baraga: “Un veac de singuratate” sau
ontologia apocalipsei — o teza de doctorat publicata

Dupa ce a fost sustinuta, o tezd de doctorat in domeniul filologiei (ma refer
doar la acest domeniu, fiindu-mi mai cunoscut) poate urma mai multe traiectorii. Cea
mai nedoritd dintre acestea este, desigur, drumul uitarii, cand cele cateva exemplare
ale tezei nimeresc n doua-trei biblioteci, completand fondul lucrarilor de acest gen si
urmand a fi rasfoite, in cel mai bun caz, de catre unii dintre viitorii aspiranti la titlul
de doctor 1n stiinte. O tezd de doctorat trebuie sd devind un bun al comunitatii
stiintifice. De aceea fiecare persoand care si-a sustinut teza, doreste s-o publice, iar in
timpurile noastre “capitaliste” filologii nu-si pot permite luxul de a edita o teza sau o
carte pe cont propriu. Pe de alta parte, sponsorii nu se prea grabesc sd sprijine o
lucrare stiintifica in domeniul filologiei al carei efect sau impact asupra economiei
nationale, dar mai ales asupra lor, nu este unul imediat. In asemenea conditii orice
forma de aducere la cunostinta publicului interesat a continutului unor lucrari de



cercetare, cum sunt tezele de doctorat, este bineveniti. In acest context apreciem
gestul companiei “Union Fenosa”, cunoscuta la noi prin generozitatea sa in sustinerea
si promovarea oamenilor de culturd si stiinta, de a publica teza de doctorat a Victorie
Baraga “Un veac de singuratate” sau ontologia apocalipsei (Chisinau, 2004, 184 p.).
Desi tirajul este mic (150 exemplare), pentru timpurile noastre este si aceasta o
realizare. In treacit fie spus, teza mea de doctor habilitat a fost publicati de editura
“Stiinta” In doar 200 de exemplare si Tnca si acestea fara a se indica pe cotorul cartii
titlul si numele autorului (probabil, s-a economisit inclusiv la acest capitol), ceea ce
nu lipseste pe cotorul tezei Victoriei Baraga, lucru pentru care o si invidiez putin, cdci
a mea aratd ca un simplu blocnotes.

Teza de doctorat “Un veac de singuratate” sau ontologia apocalipsei a
Victoria Baraga fost realizata s1 sustinutd la Universitatea din Bucuresti in 1999,
conducatorul stiintific al tezei fiind cunoscutul hispanist, profesorul universitar Paul
Alexandru Georgescu, autorul unor apreciate lucrari in domeniul literaturii spaniole si
latino-americane (Teatrul spaniol clasic (1967), Arta narativa a lui Miguel Angel
Asturias (1971), Literatura hispano-americana in lumina sistemica (1979), Valori
hispanice in perspectiva romdneasca(1986) s.a.), alcatuitorul si prefatatorul unor
lucrari ca Antologia eseului hispano-american (1975) si Antologia criticii literare
hispano-americane (1986). M-am bucurat cand Victoria Baraga a plecat la Bucuresti
la studii postuniversitare, m-am bucurat cind a sustinut teza de doctorat, m-am
bucurat cind i-a fost nostrificat titlul stiintific de doctor in filologie si cind i-a fost
conferit titlul stiintifico-didactic de conferentiar. Ma bucur si acum, cu prilejul acestei
publicari a tezei. Cine stie: poate o asemenea formd de valorificare a tezelor va
“prinde” 1n spatiul nostru geografic.

Autoarea tezei a cercetat creatia unuia dintre cei mai cunoscuti scriitori ai
contemporaneitdtii noastre — columbianul Gabriel Garcia Marquez, 1n special
romanul, devenit celebru, Un veac de singuratate (1967) din perspectiva ontologiei
Apocalipsei. Un asemenea demers a cerut din partea autoarei o initiere Tn mai multe
domenii ale cunoasterii, nu numai in literatura, teza cdpatand, astfel, si un vadit
caracter interdisciplinar. Asa cum recunoaste Victoria Baraga, “a scrie despre opera
lui Gabriel Garcia Marquez presupune un rasfat intelectual cu un text de o bogatie
rard, dar, In acelasi timp, Tnseamnd a aborda durerile noastre comune, inseamna a ne
uni prin iubire, credintd si sperantd, spre a infrunta solitudinea devastatoare si a releva
valorile eterne”.

Lucrarea se deschide cu un Prolegomene in care sunt argumentate
oportunitatea cercetdrii Intreprinse si principiile de structurare a tezei. Cele cinci
capitole, In care este dezvaluitd tema lucrdrii, se divizeaza, la randul lor, in
subcapitole si paragrafe foarte concrete, ceea ce demonstreaza ca autoarea a structurat
reusit materia studiata si rezultatele cercetarii. Plasandu-1, in primul capitol, pe Garcia
Marquez in contextul romanului hispano-american contemporan din perspectiva
tipologicd, autoarea abordeazd in cel de-al doilea capitol mitul §i mitificarea 1n
naratiunea garciamarqueziand, considerdnd romanul Un veac de singuratate un
roman mitico-poetic intre Geneza si Apocalipsd. Timpul si temporalitatea Tn romanul
lui Garcia Marquez constituie problematica capitolului al treilea, in care autoarea
studiaza formele temporale si raporturile acestora Tn roman, evidentiind ideea ca



timpul macondian reprezinta, de fapt, un personaj romanesc intre calitate si miscare.
Axiologia lumii macondiene este preocuparea autoarei in capitolul al patrulea. in cel
de-al cincilea capitol este pusa 1n relief valoarea creatiei lui Gabriel Garcia Marquez
in urma asamblarii tuturor fenomenelor si elementelor cercetate intr-un tot intreg,
romanul garciamarquezian caracterizandu-se printr-o imbinare reusitd, originald a
temei-cheie (viatd-moarte) cu fabulosul, conducéind la concluziile finale privitoare la
singuratatea apocalipticd a universului macondian si la fenomenul apocaliptic din
perspectiva ontiologica.

Este regretabil ca nu s-a Tncercat o relecturd atentad a textului lucrarii pentru a
elimina mai multe greseli supdratoare ce s-au strecurat, probabil, neintrebate Tntr-un
text bine Tnchegat si ingrijit scris, pe alocuri cu evidente particularitati ale unui stil
eseistic. In ceea ce priveste bibliografia, la acest capitol oricand pot fi gasite lacune.
N-am s-o fac, desi lipsesc unele lucrari de referintd, cum este volumul Recopilacion
de textos sobre Gabriel Garcia Marquez (1969) din colectia Valoracion multiple a
Centrului de cercetari literare de la Casa de las Americas, sau volumul Romanul
latino-american contemporan, In limba rusa, semnat de V. Kuteiscikova si L.
Osipovat. Cu toate acestea, orice lucrare de cercetare ramine mereu perfectibild, totul
depinde de imprejurari.

Publicarea tezei Victoriei Baraga este, totusi, un eveniment, fie si
pentru un cerc mai restrans de Tmpatimiti de literatura hispano-americana.
Este un act de culturd si o premiera Intr-un anumit sens. Asteptam si alte

premiere.

Vlad Caraman  Mihai Cimpoi sau dreapta cumpana romdneasca

La prestigioasa editura Gunivas a aparut volumul Mihai Cimpoi sau dreapta
cumpand romdneasca (caiete de lectura), (345 pag.), semnat de scriitorul si eseistul
Vlad Zbarciog. (Cuvantul de salut Draga cititorule 1i este oferit lui Ignacio Ibarra,
Presedintele Fundatiet UNION FENOSA in Moldova).

Reusit conceputa, cartea cuprinde note, analize in nuce ale studiilor, eseurilor,
monografiilor, referintelor critice, cartilor de istorie a literaturii etc., redactate de-a
lungul anilor de reputatul critic si filosof al culturii Mihai Cimpoi. Discursul eseistic
al lui V. Zbarciog e Intretesut frecvent cu date din biografia protagonistului. Metoda
biograficd, imbinatd armonios cu critica “tematista”, e aplicata pe parcursul analizei,
dar cu reusite marcante in eseul Infoarcerea la izvoare. Emblematici e pornirea
criticului pe meridianele lumii — o iesire din orizontul stramt basarabean.

La drept vorbind odiseea epistemologica si ontologica in pelerina lui Ulysse o
atestam in texistentele din Cicatricea lui Ulysse (I, Eseuri duminicale si II, Duminica
valorilor). Asa cum demonstreaza V. Zbarciog, calatoria lui Cimpoi se realizeaza in
lumea personalitdtilor culturii universale si romane incepand cu filosoful Buddha si
termindnd cu infoarcerea la Itaca, la spatiul nostru. In acest sens sunt convocati si
analizati (in Cicatricea lui Ulysse (I)) cei mai mari scriitori ai lumii: Dostoievski,



Valery, Puskin, Cehov, Garcia Marquez, Tagore, Th. Mann, G. Mistral, Apollinaire,
Eminescu, Fr. Villon, Jose Marti, Whitman, Creanga, Neruda, Gogol, Esenin, Byron,
Faulkner, Hemingway etc., anume acestia constituie punctul de referinta al
judecatilor exegetice ale lui Mihai Cimpoi. Unii dintre ei apar completati in cea de-a
doua “cicatrice a lui Ulysse”, Duminica valorilor: Critic multidimensional, Mihai
Cimpoi a inclus si in acest volum scriitori de prim rang, cum au fost Racine,
Rimbaud, Puskin, Gogol, Arghezi, Lorca, Tolstoi, Blok, Balzac, Eminescu, Creanga,
Milescu Spataru, Asachi, B. P. Hasdeu, Negruzzi, eluciddnd noi momente de creatie,
surprinzatoare aspecte ale operelor ce au sfidat implacabilele legi ale destinului i
au invins timpul prin valoarea ce o detin. Prin manevrarea unei astfel de galerii de
personalitati culturale memorabile ni se ofera o criticd dincolo de criticd, contopitd
maiestrit pe alocuri cu biograficul.

V. Zbarciog, de cele mai multe ori, gaseste aspecte semnificative i similitudini
relevante cu scrisul exegetilor romani, asemandrile Tnsd uneori comporta si alte
strategii de prezentare care nu tin nemijlocit de literatura. In acest context ni se pare
interesantd abordarea criticii ca mijloc de profit: Mihai Cimpoi a scris mereu, ca §i
marii sdi inaintagsi, “dintr-o datorie de iubire”, dar si “dintr-o nepotolita necesitate a
spiritului”. Nu s-a gandit niciodata la vreun profit din scris. Tot asa cum nici G.
Ibréileanu nu se gdandea la profit cand edita “Viata romdneasca”, G. Célinescu cand
scria monumentala sa “Istorie...” sau Perpessicius care a depus o munca ciclopica
la descifrarea caietelor eminesciene. S1 M. Cimpoi a colaborat la foarte multe reviste,
a scris valorosul tratat O istorie deschisa a literaturii romdne din Basarabia, a
descifrat caiete eminesciene la fel fara intentii mercantile. De aceea cartile Domniei
sale, incepdnd cu Mirajul copilariei si pdna la mai recentele Critice II. Centru §i
Marginea §i Zeul ascuns (dar intre aceste doua titluri sunt §i alte volume: Focul
sacru, Cicatricea lui Ulysse, Duminica valorilor, Intoarcerea la izvoare, Narcis Si
Hyperion, Spre un nou Eminescu, Caderea in sus a Luceafarului, Marul de aur,
Plansul Demiurgului, Lucian Blaga, paradisiacul, lucifericul, mioriticul, Cumpana
cu doua ciuturi, Critice Fieraria lui locan, Brdancugi, poet al ne-sfdrgirii...), sunt
opere de adevarata literatura, afirmdnd ideea ca un critic inzestrat este §i un scriitor
adevarat. Pe buna dreptate se vorbeste despre talentul scriitoricesc remarcabil al
academicianului: incd din primii ani de activitate M. Cimpoi apare ca un inovator de
limbaj, stil, viziune asupra literaturii si artei, el a reactualizat genul eseului (mai ales
pe cel analitico-filosofic, estetic si literar), putand fi comparat doar cu V. Coroban, de
altfel unul dintre mentorii spirituali ai criticului.

Acest talent notabil se observa indeosebi in exegezele despre Mihai Eminescu.
Printre cele mai consistente am plasa articolele Eminescu, poet al Fiintei, Pasi spre
integralul Eminescu, Spre un nou Eminescu, Pe mine mie reda-ma, Mit si sacralitate
la Eminescu etc. In acestea sunt atinse strune sensibile ale creatiei marelui Eminescu
si ale eminentului critic, strune care se intersecteaza deseori. O buna parte dintre
constatarile-teza ale lui M. Cimpoi in privinta operei lui Eminescu este comentata
detaliat, cu material ilustrativ din lucrarile criticului, iar uneori si din literatura
universala. Nu de putine ori monografistul face completari: Mihai Cimpoi descopera
ca Eminescu “lumeste lumea”, “existentializeaza existenta”, ‘“universalizeaza
universul”. Fiindca “scoasa din tiparele ei imuabile platoniciene sau din cele



eleate”, Lumea eminesciana este modelabila si mutabila: transmitindu-i-se un spor
de onticitate... Un avantaj al lucrdrii prezentate de noi este faptul cd dupa lectura
acestor exegeze esti tentat sa-1 mai citesti o datda pe M. Cimpoi, sa-1 recitesti pe M.
Eminescu, sd mai revezi o datd istoria literaturii romane, raportand-o, in cazuri
aparte, la cea universala.

Interesant apare si faptul ca autorul, de multe ori, pand a se referi la subiectul
propriu-zis al analizei face o incursiune in istoria lui, tratandu-I din mai multe puncte
de vedere. Astfel, pentru a demonstra contributia lui M. Cimpoi la renovarea speciei
eseului se face, mai intai, o ampla trecere 1n revista a istoriei eseului. Alt exemplu
elocvent este articolul Mit si sacralitate la Eminescu, in care ab initio se realizeaza o
incursiune in istoria mitului pentru a efectua clarificari de concepte, iar mai apoi se
trece la subiectul abordat.

In Brancusi, poet al ne-sfarsirii se accentueaza noua optica a filosofului culturii
in interpretarea lui Brancusi — cea filosofica-estetica.

Minutios sunt analizate Criticele 1, Il (Fieraria lui locan si Centrul §i marginea)
si monumentala O istorie deschisd a literaturii romdne din Basarabia. in primele, M.
Cimpoi apare imbracand foga maioresciand, 1n istorie — pe cea calinesciana.

In final se intreprinde un itinerar printre criticii lumii cu care este asemanat M.
Cimpoi. Incepe cu Saint-Beuve si se ajunge la protagonist, faicindu-se concluzia de
rigoare: M. Cimpoi se inscrie printre cei mai mari exegeti romdni din toate
timpurile... Personalitate singulara in spatiul nostru literar..., constatari la care
subscriem fara ezitare.

Cartea mai cuprinde un compartiment de Aprecieri critice, nici pe departe
epuizat si un Tabel cronologic.

Sintetizind activitatea celor mai mari personalitdti ale literaturii si culturii
romane si universale M. Cimpoi isi defineste implicit locul sdu de dreaptda cumpana a
neamului nostru, mereu in echilibru cuvenit.

Luat in totalitate, panoramicul vietii si al operei criticului numarul unu la noi, ne
permite si noud sa-i definim locul 1n istoria literaturii romane, iar Tn cazuri aparte si in
cea universala, “privita prin prisma literaturii noastre clasice”.

Dumitru Apetri Peste secole toate: exegeze si creatii despre Eminescu

Mihai Eminescu, “omul intreg al culturii romanesti”, trezeste mereu
curiozitatea si admiratia cititorilor, dar si dorinta lor de a se exprima asupra creatiei
lui sau a felului cum este ea receptata si ce ecouri provoaca Tn mintea si in sufletul
fiintelor umane.

Un rod al unei receptari specifice a creatiei eminesciene este si cartea Peste
secole toate (Chisinau, Pontos, 2003, 156 p.) care contine exegeze si creatii (poezii,
eseuri, consemndri publicistice) semnate de bibliologi, cercetatori literari si scriitori
de seama din republicad. Prin urmare, e firesc ca aceastd unitate / noutate editoriald sa
apard sub egida Bibliotecii Municipale “B. P. Hasdeu” si a Centrului Academic
International “M. Eminescu”.



Literatul si filosoful Dumitru Pasat, caruia 1i apartine conceptia volumului si
realizarea, constatd in cuvantul sau catre cititori: “Rasfoind filele operei eminesciene,
care par a fi angajate intr-un zbor cu totul aparte, te regasesti intr-o intimitate
intelectuald in care deslusesti murmurul izvoarelor vii ale marilor creatii”.

Lecturand acest volumas, lucrat cu dragoste de editura “Pontos”, ne-am convins:
partea beletristicd alcdtuitd din poezii, eseurile si crochiuri a izvorat, fara indoiala,
dintr-o intimitate intelectuald, dar ne-a fost mare satisfactia cind am vazut ca si
exegezele, si prefata semnatda de filologul Manole Neagu sunt marcate de fiorul
inspiratiei.

Astazi, cand individul se lasa tot mai mult atras, ba chiar vrajit uneori de ecranul
azuriu, de informatia din Internet, stilul cu evidente inclinatii spre slova maiestrita,
fraza eleganta, lejera — sunt calitati foarte binevenite care vor inlesni calea cartii spre
cititor.

Alte prioritati ale volumului: compozitia bine gandita, consistenta materialelor,
executarea poligrafica de calitate. Cronologia de la Inceputul lucrdrii este urmata de
materialele investigative divizate in patru compartimente Rdasdrea din vremi poetul,
Eminescu si romantismul; Eminescu §i universul cartii si In epoca si astazi. Aici
printre semnatari ii aflaim pe eminentul eminescolog M. Cimpoi, pe filologii P.
Balmus, N. Negru, V. Pohila, D. Pasat, 1. Spac si pe unii bibliologi in frunte cu P
Ganenco.

Partea prioritar artisticd contine doud despartituri: O, ramdi cu noi, poete... $i
Peste nemarginirea timpului avandu-i ca autori pe scriitorii N. Dabija, A. Suceveanu,
I. Hadarca, Leo Butnaru, Iu. Filip, A. Rau, Ian. Turcanu, M. Mardare, C. Partole si pe
inca vreo cativa oameni de culturd mai putin cunoscuti.

Adresam un indemn sincer tuturor cititorilor sa parcurgd cu atentie paginile
volumului Peste secolele toate. Suntem convingi cd isi vor Tmbogati substantial
cunostintele eminescologice si vor avea satisfactie estetica din contact cu dedicatiile
poetice, cu eseurile, crochiurile si tabletele publicistice bine concepute si reusit
realizate.

debut

Galina Moraru  Aspecte filosofice ale romantismului

Romantismul german este acela care a pus fundamentele filosofice ale
curentului. Romantismul ramane a fi motiv de discutii contradictorii intre parti
care cautid mai mult sa lupte decat sa inteleagi. Pentru unii el este simbol al celui
mai expansiv neastampar al spiritului omenesc, pentru altii simbol al slibiciunii
si delirului.

Numele ,,romantism” indica o arta in care imaginatia si sensibilitatea predomina
asupra oricaror alte facultdti ale spiritului. Mai mult decat obisnuit, el evoca formele
diametral opuse ale asa-numitei “arte clasice” a secolelor al XVII-lea si al XVIII-lea.




Filosofia romanticd a religiei este o sursa de inspiratie crestind si nord-
occidentald contrara mentalitdtii antice si clasice, de inspiratie pagand si de origine
greco-latind. Din aceasta sursa a izvordt o artd care cauta sa reprezinte infinitul,
indreptandu-se cu placere spre inaccesibil, miraculos, supranatural, mister, in timp ce
arta anticd Tnseamna ratiune, calm, simplitate, noblete, claritate. Romantismul
continud spiritul medieval, cu sentimentele sale profund religioase, cu entuziasmul
sdu pentru o societate de cavaleri, cu pasiunea sa pentru supranatural; cu alte cuvinte,
el este expresia tendintelor categoric opuse anticilor rezonabili, moralisti i pagani.

Fichte enunta conceptia filosofica de bazd a romantismului in termenii
idealismului subiectiv ,,Eul meu este punctul central al lumii vizibile si al celei
invizibile . ... mijlocul de a actiona ramane exclusiv vointa mea”. Filosofia romantica
este desfasuratd si completata Tn mare parte de catre Schelling, de cdtre Schopenhauer
in Lumea ca vointa si reprezentare. Schelling formuleaza filosofia romantica a naturii
fiind ,,0 fizica simbolica, in care fortele organice si neorganice sunt semne sau
,hieroglife” ale unor forte spirituale”. Filosofia romantica este exprimatd de Schlegel
prin conceptul conform caruia ea este o istorie a omului interior §i istoria este o
filosofie a neamului omenesc. Istoricul, care este, in acceptia sa, filosof si artist, vede
dincolo de etern accidentalul, dincolo de general particularul si urmareste in procesul
dezvoltarii istorice progresul infinit al speciei umane.

Etica romanticad proclamad primatul iubirii care Tmpacd libertatea cu rigoarea,
excluzand conflictul dintre Inclinatie i datorie, realizand astfel armonia vietii morale
a omului.

Prin estetica romanticd, reprezentantii acestei epoci aduc caldura sensibilitatii,
entuziasmul credintei, ardoarea pasiunii, senzatia personald puternica. Ei pun In
valoare resursele inconstientului. Romantismul insusi este o cobordre in regiunile
incongtientului. Romanticii au preluat cuvintele lui Goethe ca o axioma: ,,Omul nu
poate ramane mult timp in starea de constiinta; el trebuie sa se scufunde din nou in
inconstient, cdci acolo trdieste radacina fiintei sale”. Inconstientul devine astfel un
organ al cunoasterii intuitive, superior altor mijloace de cunoastere.

La romantici natura devine, ca si omul de altfel, agitatda si nelinistita,
transformandu-se in oglinda sufletului. Romanticul populeaza natura nu numai cu
divinitati ce au fiecare rolul lor, ci si cu prieteni puternici sau nefasti, cu genii rele sau
bune, cu 