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profesorul Mihail Dolgan la 65 de ani

Alexandru Burlacu  Despre critica lui Mihail Dolgan

Critica lui Mihail Dolgan are mai multe paradoxuri: fie la nivel de expresie
oximoronicd sau la nivel de enunt aforistic, fie la nivel de structurare a
discursului exegetic. Criticul cultiva deliberat paradoxul, acesta constituind o
modalitate eficientd de exprimare a admiratiei.

Principiul esential in critica lui Dolgan e ca totdeauna sa spunad lucrurilor pe
nume, de regula, intr-un limbaj transant. Si daca a gresit In unele intuitii, cum e
firesc si omeneste , e ca a cautat frumosul si simburele de adevar peste tot, la tot
scriitorul. Un om de buna credintd are o strategie a admiratiei Tn afirmarea
valorii. Iata de ce din perspectiva zilei de astazi multe idei si atitudini critice pot
fi concepute doar Intr-un context concret.

Mihail Dolgan a venit in literatura in perioada dezghetului hrusciovist si face
parte dintr-o adevaratd pleiada de critici Inzestrati: M. Cimpoi, I. Ciocanu, N.
Biletchi, E. Botezatu, A. Gavrilov, V. Badiu, S. Panzaru, T. Melnic s. a. Dolgan
se remarcd printre acestia prin mai multe calitati si printr-o opera pe care poate
sd o admire §i Tn care admiram pe, parcursul anilor, refuzul dogmelor dar si
eroismul de Sisif — timp de mai bine de patru decenii — cu preferinte constante
pentru aceleasi subiecte ce tin preponderent de canonul modernist.

De la 90 incoace criticul si-a revizuit fundamental instrumentele (a se vedea
studiile despre Em. Bucov, Andrei Lupan, Nicolai Costenco, Paul Mihnea,
Nichita Stanescu, Grigore Vieru, Liviu Damian, Victor Teleuca s. a.), ramanand
fidel teoriei imaginii, metaforei, altor probleme de poetica. Nu intdmplator unul
dintre ultimele articole redactat de omagiat si inclus Tn volumul recent Orientari
artistice i stilistice in literatura contemporand e consacrat (paradoxal!)
oximoronului.

Afirmatiile categorice din volumul de debut (Idee si imagine poetica) pe
parcursul anilor sunt mai putin decise, mai ezitante prin certitudini incerte, cum
ar fi, spre exemplu: “In linii mari, oximoronul este o modalitate eficace care
acopera imposibilitatea limbii de a exprima inexprimabilul”. Parafrazam si noi.
In linii mari, toatd personalitatea criticului se reduce la felul cum acesta spune
“Da” sau “Nu” operei.

In analiza pe text, mai ales a textului poetic, M. Dolgan e in apele sale. El
admira, dar nu-si pierde capul in admiratie. Admiratia, de regula, are o strategie
bine calculata. De obicei, o ratiune a admiratiei sta in estimarile efectuate prin
afirmatia negatiei sau negatia afirmatiei. lata cateva mostre.

Despre Anatol Codru: “...Plasticizarea metaforica se face nu atat din dorinta
de a interioriza simtirea, de a efectua o anumita raportare la spirit, cat din simpla
placere a imaginatiei, care nu poate nici Infatisa un obiect oarecare in forma lui
proprie, nici fixa o semnificatie Tn forma ei nefigurata (Hegel). Aceasta duce



numaidecat la exces de plasticizare, la pretiozitate si gratuitate metaforica...
Acolo, insd unde poetul stie sa intuiasca semnificatii adanci, imaginile lui
figurate capatd o pregnantd pondere artisticd. Edificatoare in acest sens sunt
poeziile admirabile Mantaua si Roibii”.

Despre Arhip Cibotaru: “Dincolo de unele reminiscente clasice, care pot fi
usor detectate, si dincolo de unele versificari facile ale aspectelor exterioare ale
realitatii, volumul de debut Ecoul gliei anunta, totusi, un poet cu reale capacitati
de plazmuire lirica”

Despre 1. Bolduma: se serveste de un bogat arsenal de imagini,
vehiculeaza, totusi, idei putine si nu arareori lipsite de profunzime. E drept, Intr-
0 anumitd masurd, poetul are si o justificare: reportajul liric nu trebuie sa fie
confundat cu poezia propriu-zisa, §i, prin urmare, cerintele lui nu trebuie deduse
din cerintele poeziei. Volumul de reportaje lirice De ziua satului de 1. Bolduma
reprezintd o incercare ldudabild de a aborda cu eficienta actualitatea imediata
prin intermediul versului si a imaginii poetice”.

La Dolgan comentariul literaturii e mai interesant decét literatura. Rolant
Barthes deosebea doua feluri de lectura: o “lecture de plaisir”, care are in vedere
literatura clasica, valorile sedimentate si formulele consacrate; si o “lecture de
jouissance”, care are in vedere literatura modernd, aceea care se face sub ochii
cititorului. Cea dintai e reconfortantd, cea de a doua e nelinistitoare,
schimbitoare, care iti poate juca multe feste. in literatura moderni relatiile dintre
autor — tex — cititor se modifica radical. Se stie ca 1n antichitate rolul principal 1l
detinea textul, ca purtator de mesaj “sacru”, iar in literatura renascentista acest
rol 11 revenea autorului, ce-si asuma ipostaza de instantd demiurgica, in literatura
modernista acest rol 1i revine cititorului. M. Dolgan, ca cititor emancipat, are
congtiinta producdtorului de sens. E drept, la inceputuri, admiratia lui Dolgan
porneste de la statutul “sacru” al textului, dar ulterior el devine cel mai aprig
sustinator al intertextualitatii. Rezervele formulate in critica criticii (a se vedea
profilurile despre E. Botezatu, M. Cimpoi, N. Biletchi, I Ciocanu s.a.) sunt
sincere, oneste.

Despre Eliza Botezatu: “...Eliza Botezatu e inzestratd cu o vadita intuitie
poetica — ceea ce nu arareori o face sa interpreteze anumite piese lirice Intr-un
mod mai “poetic” decat este poeticul lor real, addugindu-le frumuseti si
semnificatii pe care piesele in caza le contin doar In germene”.

Despre Mihai Cimpoi: “Imediat dupa lectura eseului (este vorba de
Intoarcerea la izvoare) avem pe un timp impresia ca Vieru e “ficut” ceva mai
“complicat” decat este in realitate, ceva mai “dramatic” decét 1l stim, ceva mai
“filozofic” decat se vrea Tnsusi poetul. Or, poezia lui si agsa poseda destule calitati
alese ca sa traiascd — 1n plan ideatic si estetic — o viata lunga si intensa”.

Despre Nicolae Biletchi: “E drept, in cazuri aparte N. Biletchi pare a Intrece
masura, mai ales atunci, cand, de exemplu, atribuie unor scriitori afinitati cu
nemiluita. E cazul cu I. Druta, despre care se afirma ca “in nuvelele lui putem
distinge cu usurinta, alaturi de traditiile nuvelei moldovenesti clasice, in primul
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rand de cele ale nuvelisticii lui Creanga, si dorul de idealuri senine, caracteristice
lui Cehov, si ecourile conceptiei umaniste gorkiene, si unele puncte de tangenta
cu nuvela bielorusa si cu cea a republicilor baltice...” Exemplificarile ar putea fi
continuate. Cu toate acestea, un critic sau altul e citat adeseori cu respect chiar si
atunci cand nu este decat banal. latd de ce nu se poate spune unde sfarseste
sinceritatea si incepe lauda exagerata.

Literatura noastra s-a dezvoltat Tn conditii mai putin normale. Proletcultismul
a avut un impact nefast asupra literaturii si criticii basarabene. M. Dolgan vine
cu explicatiile de rigoare: “Daca ar fi s acceptam divizarea literaturii postbelice
in patru tipuri de literaturi ce s-au dezvoltat paralel, asa cum propune criticul
roman lon Simut in apreciatul volum Incursiuni in literatura actuala:
oportunista (adica de partid, supusd dogmelor propagandistice — tip: Mihai
Meniuc; la noi — Emilian Bucov), subversiva (adicd una ce incearca sa devieze,
prin masca metaforelor si parabolelor, de la linia oficiala, prezentindu-se ca o
disidenta pe jumatate sau pe sfert, atdt cat permite cenzura — tip: Marin Preda; la
noi — Vasile Vasilache), disidenta (adica avand o atitudine deschisa
opozitionista fata de puterea comunista si fiind contestatara — tip: Paul Goma; la
noi — in parte Ion Drutd) si evazionista (adica literatura este indiferentd la
problemele politicii, este abstrasa din actualitate si tatoneaza cdile estetismului —
tip: Vasile Voiculescu; la noi — Leonida Lari; pand la 1989), atunci istoricii si
criticii literari din Republica Moldova — chiar si cei mai avizati — au de realizat
un volum de lucru pe cat de enorm pe atat de dificil.”

Multi scriitori contemporani traiesc in epoci literare diferite. Unii incearca
sd-si rescrie textele, multi s-au ldsat pagubasi, altii persistd in lauda prostiei.
Drama criticii si istoriei literare de la noi ramane a fi constientizata sub diferite
raporturi, mai ales astazi cand s-au Tnmultit cozile de topor.

In acest context cit adeviar exprimid Dolgan intr-o admiratie amard ca
aceasta: “Ca azi Imi amintesc mohorata zi din viata lui Vasile Coroban, cand
cunoscutul om de stiintd si critic literar din Moldova, fiind pensionat contra
vointei lui, a intrat la Sectorul de literatura contemporana al Institutului de
Limba si Literatura al A.S.M. avand ca si cum aripile frante, si, oftand din
strafundul fiintei, a Tnceput sa ni se jeluiascd noud, celor mai tineri invaticei pe
atunci: “lata, mai baieti, c-am si “mantuit-o” cu cariera mea de savant si de critic
literar. 33 de ani de-a randul, fard sdmbete si duminici, fard nopti dormite
omeneste, am tot trudit ca un rob In Academia asta pacdtoasa (anume asa a
calificat-o el!) si la urma urmelor m-am ales, vorba ceea, cu sfaraiacul lui
Creanga: cu pieptul “gol” am intrat in aceasta academie, cu pieptul “gol” si plec
din ea”. A zis cu pieptul gol 1n sensul ca nu s-a invrednicit de nimic: nici de vreo
medalie sau ordin, nici de vreo distinctie sau premiu. El, cel mai profesionist
dintre toti profesionistii filologi, el, cel mai inzestrat si mai harnic dintre criticii
timpului, el, unicul literat poliglot, care merita cu varf si indesat si Premiul de
Stat al Republicii, si titlul de membru corespondent al Academiei, si titlul de
academician! Dar care, cu parere de rau, n-a avut parte nici de una, nici de alta,



nici de nimic. In schimb, de toate acestea au profitat abil savantii cu mai putini
vocatie §i cu mai putine carti, savantii cu o personalitate mai stearsa si mai lipsita
de independentd, savantii mai deschisi spre compromisuri, mai bagareti si mai
bagatori de seama dincolo bate vantul...”

Retinem céateva modele de analiza care vor rezista atat cat va supravietui
literatura abordatd care sia aiba un cititor cu o sensibilitate si o mentalitate
capabile sd guste poezia lui N. Stdnescu, Gr. Vieru, L. Damian, V. Teleuca, A.
Codru: Modelul poetic nichitastanescian si reflexele lui in lirica basarabeana,
Conceptul modern de poezie la Liviu Damian, Mitul personal — principiu
structurator al lirismului modern, Victor Teleuca sau nevoia de monolog cu
sinele si metafizicul, Si o antologie de duminica poate genera probleme de toate
zilele, Mihai Cimpoi, personalitate de prima marime a criticii romdne.

Astazi, cand se scrie mai mult decat se citeste, M. Dolgan continua sa
ramana un admirator de literaturda modernista, un degustator de valori
sedimentate si formule consacrate.

Strategia admiratiei in critica lui Dolgan are nu numai ratiunea fireascd de a
apdra valorile basarabene, dar si de a releva o conceptie organicad §i autentica
asupra literaturii romane din Basarabia, iar paradoxul lui Dolgan std in afirmarea
spiritului critic prin admiratie.



profesorul Sergiu Pavlicenco la 55 de ani

Petru Golban Sergiu Pavlicenco: profesorul si savantul

Coincidenta rara, putini sunt cei care, chiar daca de o remarcabild eruditie,
se pot afirma prin reusitele unei combinari armonioase, pe fagasul profesional, a
laturii savantului cu cea a profesorului, corelate de constientizarea importantei de
a realiza accesibilitatea ideii pe care ar fi dorit s-o comunice in demersul critic si
cel didactic.

Domnul Sergiu Pavlicenco, seful Catedrei de Literatura Universald a USM,
este unul dintre cei putini care au ajuns sa fie considerati si respectati ca oameni
de cultura atat 1n ipostaza de pedagog, orator, vorbitor de la catedra, cat si in cea
de carturar, critic, campion al performantei stiintifice.

Sergiu Pavlicenco — profesorul si savantul — isi revendicd formarea
academica 1n trei etape: ca licentiat in Filologia Romano-Germanica
(Hispanistica) al Universitatii de Stat "M. V. Lomonosov" din Moscova (1972),
ca doctorand la Universitatea de Stat "M. V. Lomonosov" din Moscova (1987)
cu teza Juan Valera §i problema tipologiei romanului spaniol din secolul al XIX-
lea, pentru titlul de doctor in filologie, si apoi ca doctorand la Institutul de Istorie
si Teorie Literara al Academiei de Stiinte a Republicii Moldova (1998) cu teza
Receptarea literaturii spaniole in spatiul cultural romdnesc, pentru titlul de
doctor habilitat in filologie.

Experienta profesionald a domnului Sergiu Pavlicenco s-a axat chiar de la
inceputul carierei pe activitatea instructiv-didactica si pe cea a cercetdrii
stiintifice in domeniul literaturii universale si comparate, al literaturii spaniole in
relatie cu literatura romana si universald. Dupa ocuparea postului de laborant la
Cabinetul Lingofonic al Facultatii de Limbi Strdine a Universitatii de Stat din
Chisinau (1972-1973), domnul Sergiu Pavlicenco ocupd postul de lector la
Catedra de Literatura Universala a Universitatii de Stat din Chisinau (1973-1974
si 1976-1989), iar in 1989 devine conferentiar universitar in cadrul aceleiasi
catedre. Din anul 1991, distinsul profesor incepe si activitatea de cercetator
stiintific superior la sectorul de Teorie Literarda si Literaturda Comparata al
Institutului de Istorie si Teorie Literard al Academiei de Stiinte a Republicii
Moldova. Din 1993 pana in prezent, domnul Sergiu Pavlicenco este seful
Catedrei de Literatura Universala a Universitdtii de Stat din Chisindu, iar din
2003 detine si titlul prestigios de Profesor Universitar, ca marturie a muncii
asidue de predare si instruire a unor generatii de studenti si doctoranzi in
domeniul literaturii universale si comparate — in directiile: istoria literaturii
universale, istoria literaturii spaniole, receptarea literaturii spaniole i universale
in spatiul cultural romanesc, teoria si practica literaturii comparate — dar si a
activitdtii de cercetare, domnul Sergiu Pavlicenco fiind autorul al mai mult de
100 de articole stiintifice, recenzii, prefete, traduceri si autor al mai multor carti,



printre care Romancieri spanioli din secolul al XX-lea (1990), Ca doua gemene
surori (1990), Receptarea literaturii spaniole in spatiul cultural romdnesc
(1994, 1995, 1996), Receptare si confluente (1999), Tentatia Spaniei (1999),
Tranzitia in literatura si postmodernismul (2002).

Domnul Sergiu Pavlicenco nu este doar unul dintre cei mai reputati savanti
si profesori ai contemporaneitdtii noastre, ci §i o personalitate Tnzestrata de la
naturd cu un spirit de conducere si aptitudini organizatorice de exceptie, printre
multiplele reusite ale sale evidentiindu-se in mod special statutul actual al
Catedrei de Literatura Universald a Universitdtii de Stat din Moldova, ce se
aseamadnad operel unui scriitor, reprezentand o creatie stiintifica a unui pedagog.

Datorita atitudinii consecvente, abnegatiei si vointei pline de rabdare si
demnitate, contributia domnului Sergiu Pavlicenco la crearea un mediu benefic
oricdror tipuri de activitate stiintifica si didactica este incontestabild, aportul sau
fiind relevat de catre cadrul academic al catedrei, ce se bazeazd pe o bogata
experienta pedagogica si de cercetare a unor mentori precum M. Hanganu, R.
Ganea, Iu. Vasiliev, alaturi de un numar de cadre didactice mai tinere (E.
Taraburca, T. Ciocoi, L. Ghitu, V. Filimon, E. Crecicovschi s. a.), care reprezinta
doud generatii distincte, dar unite, de cdtre personalitatea domnului Sergiu
Pavlicenco, intr-un spirit al seriozitdtii cu care sunt abordate problemele supuse
atentiei, cel al receptivitdtii, orizontului larg de interese, spiritului critic,
refuzului de a accepta opinii sau interpretari fara a le supune testului de validitate
al problematizarii, al construirii ipotezelor, ceea ce initiazd procese de
comunicare intotdeauna interesante, schimburi de idei profitabile pentru toate
partile.

Stimate domnule Sergiu Pavlicenco, cu adancd pretuire si afectiune,
colectivul Catedrei de Literaturd Universala a USM, pentru care reprezentati un
model al curajului academic, va felicitd cu ocazia Tmplinirii a 55 de ani §i va
doreste multa sanatate, o continud revitalizare a spiritului creator, noi idei si
realizari profesionale pe taramul sinuos al activitdtii didactice si de investigatie
stiintifica.

Din partea Catedrei de Literatura Universala a USM

Ana Bantos Aspecte ale cercetirii comparatiste:
perspective basarabene

Comparatismul, caracterizat de cdtre Adrian Marino drept “un adevarat
diplomat curios, tolerant, critic bland si senin” militind pentru un “nou
umanism”, se bucurd de un interes mult mai mare, in ultima vreme. in perioada
postbelicd cercetarile din acest domeniu erau axate, cu precadere, pe
metodologia relatiilor literare, insasi literatura, in spatiul ex—sovietic, de altfel ca
si in Intreg spatiul Europei de Est, fiind supusa tiraniei unui totalitarism dialectic.

In conditiile in care cuvintele de ordine ce fixau perimetrul cercetarilor literare



din sfera respectivd erau ‘“vlianie”, ‘“vzaimovlianie” si “vzaimootnosenie”
(“influente”, “influente reciproce” si ‘“relatii reciproce”), au fost publicate
multiple studii ce vizau in special relatiile literare din spatiul est-slav, studii
semnate de cercetdtori literari care activau 1n cadrul Institutului de Limba si
Literatura al A.S.M. (actualul Institut de Literaturd si Folclor) Constantin
Popovici, Gheorghe Bogaci, Sava Panzaru, Alexandrina Matcovschi, Vasile
Ciocanu, Dumitru Apetri. Dincolo de anumite limite geografice, interesul viu
fata de valorile literaturii universale s-a mentinut $i datorita articolelor
ocazionale, si prefetelor incluse In volumele de traduceri, precum si datorita
studiilor mai aprofundate semnate de Lev Cezza, Vasile Coroban, Anatol
Gavrilov, Vasile Badiu.

Fara doar si poate ca cercetarea comparatista se afla intr-o anumita corelatie
si cu tabloul prezentei si al cunoasterii valorilor literare universale difuzate la
acea vreme In contextul basarabean. De precizat cd la nivelul publicatiilor
periodice receptarea literaturii universale in peisajul nostru cultural era
intermediatd de revista moscovitd Inostrannaia literatura si de revista
bucuresteana Secolul 20 al carui prim numar a fost tiparit Tn 1961. Un fapt de
cultura cu o semnificatie anumita in peisajul literar al momentului 1-a constituit
aparitia, in anul 1967, a Meridianelor, culegere de traduceri din literatura
universala. Aceasta editie periodicd include pagini de literatura universald,
clasica si contemporana (in rubrici de genul Secvente americane, Itinerar englez,
Amiezi spaniole, Peisaje italiene, Caleidoscop francez, Pagini elvetiene, Mesaj
latino-american) precum si pagini din realizarile literaturii popoarelor din fosta
URSS (in rubrici intitulate Armenia literara, Cadran rusesc, Caleidoscop leton,
Ucraina literara, Cadran baltic etc.). Cititorul anilor *70 gésea in aceste volume
nu numai traduceri din literatura universala, ci si eseuri, articole critice despre
opere celebre, studii axate pe probleme de traduceri sau cu un caracter teoretic
(Exemplu: Vasile Coroban, Dostoievski si arta romanului). Este perioada cand
apar numeroase traduceri efectuate de scriitorii §i traducdtorii mai varstnici si
cand unele specii literare sunt propulsate inclusiv prin intermediul anumitor
traduceri. O noud generatie, cea a scriitorilor saizecisti, se impune si datorita
posibilitatilor mai mari de a cunoaste nu numai literatura romand in ansamblul
ei, chiar daca intr-o maniera cvasiclandestina, dar si literatura universala. Pe de
altd parte, scriitorii Ion Vatamanu, Victor Teleuca, Liviu Damian, Anatol
Ciocanu faceau numeroase traduceri din poezia americana, italiana, rusa si cea
din Tarile Baltice etc. Exista, deasemenea, o categorie de traducatori activi,
angajati ai editurilor. La aceastd etapd se poate constata chiar o anumitd
competitivitate intre traducatori. lar cét priveste varietatea si gradul de aderenta
la modernitate al valorilor universale cunoscute in mediul nostru intelectual de
atunci, cred ca se poate vorbi despre un avantaj al cititorilor revistei Secolul 20,
in care erau gazduiti scriitori dintr-un spectru artistic si ideatic mult mai variat,
scriitorl mult mai implicati in procesul de modernizare a literaturii decat cei care
erau admisi in paginile publicatieit moscovite Inostrannaia literatura. Prin



urmare, asa stand lucrurile, era firesc sa urmeze o Tmprospatare, un fel de
ozonare in peisajul nostru cultural, la aceasta contribuind in mod evident si
critica literara catre, pe un anumit segment de timp, a beneficiat, la rindu-i, de o
libertate mai mare in promovarea literaturii ce depasea perimetrul geografic
unional, dar nu si pe cel al unei ideologii stricte.

Unul dintre criticii literari implicati poate in cea mai mare masurd in
procesul de deschidere spre cunoasterea si asimilarea creatoare a valorilor
universale, precum si un cercetator asiduu al corelatiei existente intre cultura
romaneasca §i cea universala este Vasile Coroban, autorul unor studii
monografice fundamentale Dimitrie Cantemir, scriitor umanist (1973), Romanul
moldovenesc contemporan (1969, 1974), precum si a numeroase articole axate
pe probleme vizand literatura universala. Descendent dintr-o perioadd de o
efervescenta creatoare fard egal a culturii romanesti, care in anii respectivi,
dintre cele doua razboaie mondiale, a cunoscut poate cea mai fructuoasa
comunicare cu arta, literatura si filosofia occidentala, Vasile Coroban era adeptul
studiului de orientare clasica, bazat si pe cunoasterea limbilor de circulatie
universala, in primul rand, a limbilor franceza si1 germana. Afluxul nou, tineresc
datorat generatiei saizecistilor este evident si in scrierile lui Mihai Cimpoi,
criticul literar care se impune in peisajul literaturii basarabene de la bun inceput
ca promotor si cronicar fidel al generatiei respective, drept dovada fiind primele
sale volume de articole Disocieri (1969) si Alte disocieri (1971). Insa ceea ce se
remarcd pe tot parcursul creatiei sale este anume tendinta de raportare, in stilul
lui Vasile Coroban, la valorile universale sau la Marea literatura, Cicatricea lui
Ulysse (1982) Duminica valorilor (1989), La pomme d-or (2001), constituindu-
se drept argumente convingatoare in sensul acesta.

Descatusarea si deschiderea altor orizonturi de cunoastere si comunicare
culturala caracteristica anilor saizeci se soldeazd, 1n plan universitar, cu
inaugurarea, in anul 1964, a Facultatii de Limbi Straine, in cadrul Universitatii
de Stat iar ulterior si la Institutul Pedagogic “lon Creangd” si la Universitatea
“Alecu Russo” din Balti. De aici incolo Incepe studiul riguros si sistematizat al
limbilor si al literaturilor straine Tn Moldova dintre Prut si Nistru, studiu care fara
doar si poate isi lasa amprenta asupra peisajului cultural si asupra receptivitatii
cititorului de aici. Dupd aceasta perioada lunga si deloc simpla de acumuldri au
continuat, era si firesc sa se Intample astfel, eforturile de conturare a profilului
culturii roméne axate pe constiinta de sine dar si pe dialogul dintre culturi. in
acest context un promotor fervent al comparatismului Tn campia literaturii
noastre este si filologul hispanist, profesorul universitar, seful Catedrei de
Literaturd Universald a Universitdtii de Stat din Moldova Sergiu Pavlicenco.
Autor a numeroase lucrari, intre care amintim Romancieri spanioli din secolul al
XIX-lea, ed. Stiinta, Chisinau, 1990, Receptare si confluente (Studii de literatura
universala gi comparata), ed. U.S.M., Chisindu, 1999, Tentatia Spaniei. Valori
hispanice in spatiul cultural romdnesc, ed. Stiinta, Chisinau, 1999, Tranzitia in
literatura §i postmodernismul, ed. Universitatii Transilvania, Brasov, 2002,



distinsul cercetator literar se ocupd de probleme precum stabilirea si studierea
intermediarilor ce contribuie la 1nlesnirea contactelor dintre literaturi,
investigarea valorificarii si a asimildrii traditiilor literaturii universale in operele
scriitorilor roméni clasici §si moderni, evidentierea celor mai importante
modalitati de receptare a valorilor artistice din diverse peisaje culturale,
influentele n calitate de stimulenti ai creatiei.

Autorul porneste de la probleme teoretice pentru a stabili cadrul adecvat
necesar dezbaterilor in cauzd, subliniind faptul ca in ultima vreme studiul
comparatist se caracterizeazd prin deplasarea accentului de pe influentd pe
receptare, pe factorul receptor, amintind cd mai multi comparatisti, intre care D.
Diurisin, H. Rudiger, U. Weisstein, D. Grigorescu, B. Reizov, mentioneaza, la
randul lor, importanta nu atat a puterii de influentd a emitatorului, cat importanta
activitatii celui ce recepteazd precum si efectul produs de obiectul receptat.
Aceastd schimbare de accent in planul studiului comparatist se explica prin
interesul sporit, In secolul al XX-lea, fatd de teoriile moderne ale comunicarii,
insdsi literatura fiind privita ca o forma specificd a comunicarii lingvistice (A.
Marino).

Pe aceastd cale se ajunge la evidentierea tot mai insistentd a problemei
receptarii. Estetica receptarii, aflata in atentia unui grup de profesori si
cercetdtori de la Universitatea din Kontanz, are un impact deosebit asupra
comparatismului, renovand si imbogatind terminologia din domeniul respectiv,
astazi ajungandu-se la situatia cand, spre exemplu, termeni precum “orizontul de
asteptare al cititorului” sau “prejudecata traditiei” nu mai pot fi evitati intr-un
discurs critic. Axandu-si studiul pe problema receptarii unor opere, in special din
literatura spaniold, in contextul literaturii romane, dar si al altor literaturi, Sergiu
Pavlicenco ia in consideratie ,,indicele de diferenta”, ,deosebirea dintre felul
cum se recepteaza o opera in literatura de origine si acela in care il priveste o
opticd strdina” (Edgar Papu), evidentiind, in cazul difuzarii dramaturgiei
spaniole 1n Franta secolului al XVIII-lea, bunaoara, puncte de vedere
contradictorii: hispanomania, pe de o parte, i reactia antispaniola, pe de alta
parte.

Filiera franceza care a intermediat receptarea literaturii spaniole in spatiul
romanesc si-a lasat anumite amprente pe care comparatistul nostru le diferentiaza
minutios. In general, problema intermediarului ii atrage luarea aminte, deoarece
contextul cultural pruto-nistrean postbelic, din perspectiva caruia sunt analizate
lucrurile, are un specific aparte: au existat perioade cand o traducere din alta
limba era acceptata numai dacd lucrarea respectiva era deja tradusa in ruseste.
Asa stand lucrurile, receptarea aici a valorilor artistice universale se realiza pe o
filiera dubla: prin intermediul limbii ruse, din momentul cand aceasta a inceput
sa fie cat decat cunoscutd, si in traducerile romanesti editate peste Prut care la
Chisinau ajungeau foarte rar. Putem observa si din acest exemplu, cat de relevant
poate fi studiul comparatist axat de reguld pe interferenta dintre sociologie si
fenomenologie.



De mentionat ca autorul nu se opreste doar la delimitarea unui cadru
generic, ci 1si concentreazd atentia asupra credrii unui sistem de referintd. El
mizeaza pe acumularea de date exacte cu privire la numarul impunéator de opere
traduse intr-o limbd sau alta, de genul din care acestea fac parte, scopul
cercetdrilor sale fiind de a Tnchega ansambluri coerente ale caror numitor comun
este variat si este pe masurd sa deschida diverse posibilitdti de interpretare atat a
fenomenului literar, cat s1 a peisajului cultural mai amplu. Este urmarita ceea ce
Michel Foucault numea in lucrare sa Cuvintele §i lucrurile configuratia
interdiscursiva, adica respectarea integritatii domeniului cultural, deoarece artele,
inclusiv literatura, nu constituie o lume izolatd si, evident, nu poate fi redusa
doar la jocurile ei formale. Bundoard, analizind situatia traducerilor roménesti
din dramaturgia spaniold autorul chisinduian face conexiunea cu teatrul,
amintind piesele semnate de autori spanioli care au fost jucate pe scenele
teatrelor din Moldova ex—sovietica si evidentiind anumite aspecte care au
determinat interesul fata de lucrarile respective. Este curios sd retinem cd prima
traducere din dramaturgia spaniola in limba romand in spatiul dintre Prut si
Nistru, dupa cel de al doilea razboi mondial, a aparut abia in 1968. Este vorba de
piesa lui Lope de Vega Fuente Ovejuna tradusa de Iurii Barjanschi din limba
rusad. Si dupd cum constatd Sergiu Pavlicenco, traducerea este inferioara
intermediarului rus. Prin urmare, este usor de presupus nivelul la care se afla
receptarea literaturii spaniole la noi. Dincolo de constatarea unor fapte de acest
fel care ilustreaza starea spirituald a momentului respectiv, in monografia
Tentatia Spaniei este urmarita estetica receptdrii, desfasurarea ei progresiva, de
la simplu la complex si de la evidenta la complexitate, respectiv, este luata in
dezbatere receptarea la nivelul traducerii, la nivelul interpretarii critice si la cel al
creatiei originale. La baza acestei cercetari in desfasurare progresiva std o buna
cunoastere a literaturii si a culturii spaniole. Drept dovada sunt multiplele studii
ale lui Sergiu Pavlicenco despre literatura Spaniei, calatoriile sale de studii
intreprinse in aceastd tard, precum si bogata sa experientd de profesor de
literatura universala, experienta acumulatd pe parcursul a mai bine de trei decenii
in cadrul Facultatii de Limbi si Literaturi Straine.

Identificarea similitudinilor Intre anumite opere literare sau intre anumite
literaturi, studiul literaturii considerate este efectuat Tn dezvoltarea ei
internationald, autorul tindnd cont de imprejurarile 1n care sunt puse In circulatie
valorile literare hispanice. Astfel, ni se propune un tablou al secolului al
nouasprezecelea, in care un rol deosebit I-a jucat cenaclul Junimea de la lasi,
cunoscut pentru orientarile sale prooccidentale.

Pentru a oferi o panorama obiectiva de ansamblu a receptarii valorilor din
literatura universald Sergiu Pavlicenco isi repereaza afirmatiile pe opiniile si
judecitile criticilor si istoricilor literari din perioadele respective in care au vazut
lumina tiparului operele vizate, fiind de parere cd doar astfel autenticitatea
aprecierilor are de castigat.



Consideratiile sale privind receptarea la nivelul interpretarii critice, care are
un caracter specific In cazul difuzarii unei opere sau literaturi strdine Intr-un alt
spatiu cultural, sunt ghidate de opiniile unor prestigiosi autori precum italianul
Umberto Eco, cel care este de parere ca opera existda si functioneaza datorita
»deschiderii” spre realitate si, deopotrivd, a ,,inchiderii” in procesul receptarii,
hispanicul Damaso Alonso, al carui ideal de stiinta literara este de a stabili
tipologii si sistematizari omologice, G. Calinescu, pentru care literatura strdina
constituia ,,un prilej de meditatie si interpretare personald”, comparatistul francez
Y. Chevrel, care ,,mentioneaza cd, din perspectivd comparatistd, aceasta opera
sau literaturd (nationald) in alt spatiu poate revela aspecte pe care, fiind studiate
numai in plan national, nu si le-ar dezvalui ” (pag. 116). Se contureaza astfel un
anumit cadru, cel al latinitatii si al romanitdtii europene, de receptare a literaturii
spaniole, fenomen urmadrit de catre Sergiu Pavlicenco pe un esantion al literaturii
desfasurandu-se amplu de la inceputurile hispanisticii romanesti, care tin de
secolul al XIX-lea, si pana la cele mai recente elemente hispanizante prezente n
creatia anumitor autori.

Corelatia dintre literatura spaniolda si cea romana de la prima prezenta
spaniold importantd in literatura roména, Ceasornicul domnilor de Nicolae
Costin care constituie o traducere adaptatd a lucrarii omonime a umanistului
hispanic Antonio de Guevara si pana la receptarea creatoare in literatura roméana
de inspiratie spaniola, inclusiv in poezia basarabeana a anilor saizeci — saptezeci
este dezvaluita relevant, autorul reusind sa contureze un tablou extrem de variat
al prezentelor spaniole la nivel de teme, motive, imagini, simboluri, nume de
inspiratie hispanicd, asa cum se desprinde din creatia scriitorilor clasici precum
si a celor contemporani, si la nivel de stimulare a afirmarii anumitor fenomene
artistice. Tema quijotismului, bundoard, prezenta de — a lungul istoriei literare: la
Calistrat Hogas, la G. Calinescu, 1n personajul bietul loanide, in opinia
cercetatorului chisinduean, a stimulat evolutia speciei romanului romanesc. Se
ajunge pana la episodul spaniol din proza lui Aureliu Busuioc, unde ,.reliefeaza o
serie de probleme si invita la meditatie asupra locului si a menirii omului Tn
viata, asupra valorilor vietii in general”.

Astfel, adoptand o optica a deschiderii spre comunicarea in planul mai vast,
cel al valorilor universale, dincolo de limitele temporale si cele geografice,
cercetarile lui Sergiu Pavlicenco, de fapt, se inscriu in contextul eliberarii
comparatisticii din vechile canoane si al elaborarii argumentarii stiintifice
necesare pentru a fundamenta o noud solidaritate cu ceea ce ne apropie de
latinitate.

La ceas aniversar 1i urez distinsului profesor si cercetator literar sanatate si
putere de munca pentru a escalada cu aceeasi energie debordantd culmile
investigatiei literare, oferindu-le cititorilor si studentilor, aflati mereu intr-un nou
orizont de asteptare, noi momente relevante.

Vivat, crescat, floreat!



teorie literara

Anatol Gavrilov Structura stratiforma a operei literare
in conceptia lui R. Ingarden

Cum pot fi aplicate mai adecvat notiunile “continut” si “forma” la analiza si
interpretarea operei literare? Aceste notiuni sunt, se stie, categorii filosofice
generale, care au fost elaborate de filosofi referitor la gandirea adevarata, adica
in logica, apoi au fost aplicate si in filosofia artei, sau in estetica, referitor la
opera artisticd. In logica formala ele desemnau doui entititi care ar exista de sine
statator si care trebuie imbinate intr-o unitate perfecta.

Acest mod metafizic de a concepe “continutul” si “forma” a fost supus
criticii inca de Hegel. In Stiinta logicii, in care el a fondat logica dialectica,
citim: “E implicata aici necunoasterea faptului ca tinta si sarcina gandirii este
aceea de a cerceta daca (...) un continut fara forma si o forma fara continut si un
interior in sine care nu se manifestd in exterior sau o manifestare exterioara fara
interior sunt adevarate si sunt ceva real” [1, p. 24]. In urma acestei cercetiri “se
invedereaza cd continutul are in el insusi forma, ca numai prin ea poseda el viata
si valoare, cd forma 1nsasi este aceea care se transformd in aparenta unui
continut, precum, §i prin aceasta, si in aparenta a ceva ce este exterior acestei
aparente” [1, p. 21].

Aceastd conceptie dialecticd, dupa care continutul si forma nu coexista
fiecare in sfera sa si doar se alatura unul la altul Tn actul gandirii, ci se
intrepatrund reciproc, constituind doud laturi inseparabile (una interioara si alta
exterioard) ale unui tot intreg, Hegel o va promova si 1n estetica sa. Dupa Hegel,
“continutul artei este ideea, iar forma ei plasmuirea sensibila, figurata. Arta
trebuie sa imbine aceste doua laturi in libera si conciliata totalitate” [2, p. 76].
Insd urmeazi precizarea ci aceastd imbinare nu trebuie luatd “in sensul pur
formal al corespondentei unui continut cu forma lui artisticd exterioard” [2, p.
84]. Nu orice idee se poate ntrupa in forma artistica, ci numai ideea care are prin
insusi continutul ei calitatea de frumos artistic. “Ideea ca frumos artistic este
ideea cu determinare precisd de a fi in chip esential realitate individuald, precum
si o plasmuire individuala a realitdtii cu destinatia de a lasa sa apara in sine in
chip esential ideea. Prin aceasta este deja formulatd cerinta ca ideea si
plasmuirea ei in forma de realitate concreta, trebuie sa fie complet adecvate una
alteia” [2, p. 80]. O atare adecvare completd nu se poate realiza doar printr-o
maiestrie tehnica. Aceasta e o conditie necesara, sine qua non, dar nu si
suficienta. Existda multe opere perfecte din punct de vedere tehnic care produc
totusi impresia de “artd imperfecta” sub aspectul idealului de frumos artistic.
“Numai 1n cea mai Tnaltd artd ideea si reprezentarea ei artistica 1si corespund
intr-adevar, in sensul ca forma ideii este in ea Tnsasi adevarata forma in sine si
pentru sine, aceasta fiindca continutul ideii, continut pe care ea il exprima, este el
insusi continut adevarat. Pentru aceasta e nevoie (...) ca ideea sa fie determinata
de sine si pentru sine insasi ca totalitate concreta si sa aiba, astfel, prin sine Tnsasi



principiul §i masura particularizarii sale s1 a modului determinat al fenomenului
(...). Astfel, numai ideea cu adevarat concretd produce adevarata ei figura; iar
aceastd corespondenta a ideii si a formei este idealul” [2, p. 81]. Cu alte cuvinte,
nu numai calitatea de frumos artistic, ci si calitatea de adevar artistic apartin atat
continutului ideii cat s1 formei ei exterioare, cdci numai ideea ce exprimd un
adevar artistic contine 1n sine in germene si poate genera forma sa artistica
adevdratd, ca o realitate individuala si concreta prin care se manifesta Tn exterior,
ca fenomen, ca aparenta, aceastd idee. Prin urmare, unitatea dintre continut si
forma era, In conceptia dialecticd a lui Hegel, un proces continuu de trecere a
continutului artistic al ideii Tn forma ei artistica si viceversa, ceea ce a deschis o
noud perspectiva in tratarea acestor notiuni. insd Hegel nu a demonstrat modul
concret in care are loc aceasta trecere reciproca tn opera de artd. Si apoi faptul ca
el reducea continutul ei la ideea artistici mai suferea Incd de un oarecare
panlogism, ce continea riscul unei interpretari reductioniste in spiritul
rationalismului clasic. Riscul s-a agravat la acei esteticieni §i teoreticieni literari
care, pretinzand ca 1l urmeaza pe Hegel, defineau specificul artei ca o expresie a
unel idei oarecare ntr-o oarecare forma materiala sensibila, dand uitarii faptul ca
la Hegel era vorba anume de o idee artistica adevarata, prin insusi continutul ei,
care numai datoritd acestei calitati specifice se putea realiza intr-o forma artistica
adeviratd. In consecintd, continutul operei literare era redus la un continut de
idei generale abstracte (filosofice, sociale, politice, morale, religioase etc.), care
pot fi extrase din text si tratate ca atare, iar forma conceputd ca o suma de
mijloace artistice de concretizare, sensibilizare a acestor idei. De fapt, se
promova “vechea dihotomie “continut” si “forma”, care taie opera literara in
doua jumatati: de o parte continutul brut, iar de altd parte, o forma suprapusa, pur
extern” [3, p. 188].

O reactie la aceasta analiza dihotomica a operei literare a fost formalismul.
Intrucat continutul ei nu are o valoare artistici intrinsecd si aceasta depinde
exclusiv de forma ei, studiul operei literare trebuie sd se concentreze, declarau
formalistii, asupra analizei formei concrete in care a fost modelatd limba.
Formalistii rusi au mers cel mai departe in elaborarea unei poetici, care
renuntand la notiunea “continut”, sa studieze si sd sistematizeze procedeele de
elaborare a limbajului poetic si a textului literar in proza. Pe dansii 1i interesa
exclusiv “arta ca procedeu” (titlul unui articol programatic al lui V. Sklovski), ca
tehnicd literard. Ei ironizau notiuni ca geniu, inspiratie artistica, fantezie
creatoare s.a. Pentru ei scriitorul era Tnainte de toate un iscusit mestesugar literar
care stie cum sa faca o opera literara. Titlul articolului lui Boris Eihenbaum Cum
e facuta “Mantaua” lui Gogol avea de asemenea o semnificatie programatica.

Cu toate contributiile novatoare la studierea laturii tehnice a creatiei literare,
care este intr-adevar o mare si istovitoare munca de plamadire a limbii, este deci
si mestesug literar, metoda formald, dupd cum a demonstrat convingator M. M.
Bahtin Intr-un amplu studiu critic [4], a esuat Tn atingerea scopului programatic,
acela de a studia forma literard nu ca expresie a continutului artistic, ci doar in



raport cu materialul ei lingual, acela de a face din poetica un fel de lingvistica a
limbajului artistic. Cu formalistii rusi Tncepe “mirajul lingvistic” (Pavel Toma)
care s-a perpetuat, mai ales, la structuralistii francezi in incercarea lor de a
dezvolta metoda formala intr-o semiotica literara.

In teoria literard sovietici metoda formala a fost abandonati chiar de unii
din reprezentantii ei de seamd. Mai toti autorii sovietici de manuale de teorie
literara L. I. Timofeev, G. L. Abramovici, N. A. Pospelov, N. A. Guleaev s.a. au
dat o interpretare justa, in principiu, a unitatii dialectice dintre continut si forma
operei literare. Totusi conceptia dihotomicd nu a fost depdsitd pana la capat,
fiecare autor continudnd sa taie opera literara in doua jumatdti, unele
componente fiind trecute la continutul ei, iar altele, la forma ei.

Si conceptia semioticd a comunicarii literare este, in fond, dihotomica.
Inlocuind notiunile estetice “continut” si “forma” cu notiunile imprumutate din
teoria informatiei “mesaj” si “cod”, adeptii acestei conceptii trateazd si opera
literard ca pe o transmitere a unui mesaj deja elaborat printr-un cod deja existent.
Intr-o alti terminologie ei promoveazi de fapt vechea conceptie dihotomici
despre preexistenta separatd a continutului (care in opera literard nu poate fi
redus doar la mesajul ei) si a formei (care nu poate fi identificata cu un cod). Or,
abia 1n opera literard, dupa cum releva M. Bahtin [5, p. 352] ia nastere
concomitent atdt un nou “mesaj”, cat si un nou “cod”. Spre deosebire de
comunicare informativd opera literara ne produce o revelatie artisticd, iar
unitatea indisolubild dintre continutul si forma ei se caracterizeaza atit prin
originalitate, cat si prin unicitate, deoarece continutul artistic este unic §i are o
forma artistica unica si nu poate fi redat integral intr-o alta forma.

Nici notiunea “forma internd”, ca o verigd intermediara intre forma externa
si continutul interior, nu a putut duce la solutionarea problemei principale: unde
se poate trage prin opera literard o linie de demarcatie trangantd intre continutul
si forma ei. Unii autori o traseazd la un nivel, altii la altul, fapt ce a si dus la
ideea ca linia de demarcatie poate fi trasatd la nivele diferite cu ajutorul
notiunilor “structura” si “material”. Acestea nu reprezinta nicidecum, releva R.
Wellek si A. Warren, “o simpld rebotezare a vechii linii de demarcatie. (...)
Notiunea de “material” include atit elemente care Tnainte erau considerate ca
facand parte din continut, cat si elemente care in trecut erau socotite de natura
formala. “Structura” este o notiune care include atat continutul cat si forma, in
masura in care acestea sunt organizate in scopuri estetice” [3, p. 189].

Notiunea de structurd cu mai multe nivele sau straturi ne poate face o
reprezentare teoreticd concretd despre modul in care are loc 1n opera literara
trecerea continutului Tn forma si a formei n continut.

Primul model teoretic de structurd stratiformd a operei literare a fost
elaborat de esteticianul polonez Roman Ingarden in celebra sa lucrare Das
literarische Kunstwerk (Opera artistica literara) publicatd in 1931 (a fost
reeditata in Germania in 1972). Drept suport metodologic a fost fenomenologia
lui Edmund Husserl care s-a vrut “o intoarcere la lucrurile nsisi” concepute



inainte de toate ca fenomene. Insusi termenul fenomenologie in conceptia lui
Husserl, dupd cum precizeazd Jean-Francois Lyoterd, “semnifica studiul
“fenomenelor”, adica a ceea ce apare constiintei, a ceea ce este “dat”. Trebuie sa
exploram acest dat, “lucrul insusi” pe care il percepem, la care ne gandim, despre
care vorbim, evitand sa faurim ipoteze, atat despre raportul care leaga fenomenul
de fiinta al carei fenomen este, cat si despre raportul care-l leaga de Eul pentru
care el este fenomen” [6, p. 6]. Aici rezida deosebirea principald dintre
fenomenologia hussserliana si cea hegeliana. Daca pentru Hegel fenomenul era o
manifestare obiectiva a Ideii, Husserl prin asa-numita “reductie fenomenologica”
urmdrea sa puna In paranteze orice idei sau reprezentari preconcepute despre
lucru, pentru a pleca in cunoasterea acestuia de la perceptia nemijlocita a lui ca
fenomen, adica de la ceea ce este “dat” Tnainte de orice idee despre el. Tot ce
stim sau credem ca stim despre un lucru trebuie supus mai intdi unei reflectii
fenomenologice autocritice, pentru ca “existd intotdeauna un prereflexiv, un
necugetat, un antepredicativ pe care se sprijina reflectia...” [6, p. 7]. De aceea
trebuie sa plecam nu de la ideea despre lucru, ci de la lucrul nsusi si sa-1
cercetam mai Intai ca fenomen pur, ca un ceva “dat” nemijlocit.

Fenomenul in conceptia lui Husserl nu era doar forma exterioard a lucrului,
nu se reducea la ceea ce Hegel numea “aparenta sensibila” a Ideii, ci prezenta o
structurd complexd cu mai multe straturi: “Invelisul lingvistic; felurite trdiri
psihice; obiectul reflectat in constiintd; sensul ca structurd invariantd si
continutul expresiilor lingvistice” [7, p. 718].

Acest concept husserlian de fenomen R. Ingarden l-a aplicat la analiza
structurii operei literare, iar apoi si a altor opere de artd. Conform lui R. Wellek
si A. Warren, R. Ingarden in lucrarea sus-numitd ar fi distins si definit cinci
straturi Tn opera literara si anume: 1) stratul sonor al cuvintelor; 2) stratul
unitatilor semantice; 3) stratul obiectelor reprezentate; 4) stratul punctelor de
vedere si 5) stratul “calitdtilor metafizice” (sublimul, tragicul, teribilul, sacrul
etc.) care “i1 permit lui Ingarden sd reintroduca probleme legate de “sensul
filosofic” al operelor literare fara riscul obisnuitelor erori intelectualiste” [3, p.
202-203].

In studiile de mai tarziu, scrise in limba polond, Ingarden revine la modelul
sau de structura stratiformad a operei literare, explicitand si dezvoltand unele idei
din prima sa lucrare. In studiul Bidimensionalitatea structurii operei literare el
insistd asupra necesitdtii de a tine seama de faptul cd opera literard, spre
deosebire de artele spatiale (pictura, sculptura, arhitectura), are doua dimensiuni,
constituite din componente diferite. “Astfel, intr-o dimensiune noi avem de a
face cu mai multe faze-pdrti ale operei care se succed consecutiv, iar in cea ce a
doua — cu mai multe componente eterogene care ne apar concomitent (sau cu
“straturi”, cum le mai spun)” [8, p. 22-23]. Cu alte cuvinte, opera literara are o
dimensiune temporald, orizontald, iar alta verticald, de adancime. Ingarden
releva ca “ambele aceste dimensiuni sunt de neconceput una fara cealalta”, fapt
caruia el, dupa cum marturiseste, nu i-a acordat atentia cuvenitd in prima sa



lucrare (ca si continuatorii sai care se vor calduzi dupd aceasta), ceea ce ‘“este
fara indoiald o eroare” [8, p. 23]. Pentru ca in opera literara (de asemenea in film
si In spectacol) fiecare strat nu apare dintr-o datd 1n Intregime, ca in artele
spatiale, ci se constituie treptat, de la o faza la alta, adica sunt in devenire pe tot
parcursul textului. Deci, straturile nu formeaza numai dimensiunea verticald a
operei literare, ci fiecare are si dimensiunea, durata sa temporala.

In acest studiu Ingarden defineste patru straturi care constituie un
minimum obligatoriu pentru opera literard de orice gen, inclusiv pentru poezia de
idei, nondescriptiva. Definirea primelor trei straturi este in fond identica cu cea
expusa de teoreticienii americani.

Primul strat este o formatiune lingvistico-sonora de cuvinte. Rolul acestui
strat este mai mare si mai evident Tn poezie, unde natura sonora a cuvintelor se
organizeaza 1n versuri, versurile in strofe, iar acestea Tn anumite forme de specii
(sonetul, poemul etc.). Insa si in proza natura sonord a cuvintelor nu este deloc
neglijabila, fiindcd avem si aici anumite structurdri ritmice, intonationale,
melodice care creeazd o atmosfera emotiva, exprima anumite stari sufletesti.
Daca intr-o comunicare orald pur informativa natura sonora a cuvantului nu este,
dupa F. de Saussure, decat un suport material conventional pentru transmiterea
unui concept mental si de aceea nu importd daca e un semn fonetic, sau grafic,
intr-un text literar-artistic sonoritatea cuvintelor capata o functie expresiv-
artistica proprie. Ingarden sustine chiar ca “numai fiind cititd cu voce tare opera
literard se realizeaza in deplinatatea mijloacelor sale” [8, p. 24]. De altfel, si M.
Bahtin, un estetician de altd formatie filosoficd, marturisea ca in text “eu
pretutindeni aud voci,” [5, p. 372]. De aceea se poate spune ca in literatura
artisticd cuvantul scris si amutit 151 recapdtd graiul cuvantului viu, rostit.

Insi in opera literard cuvintele, fiind o formatie sonora ce ne desfata estetic
auzul, exprima totodata anumite semnificatii si sensuri. Constituind primul strat,
imbindrile de cuvinte genereaza in acelasi timp cel de al doilea strat al ei —
semnificatia cuvantului sau stratul semantic. Acest strat se constituie ca un
proces continuu de includere a unor unitdfi semantice mici In unitati tot mai
mari: cuvintele In Tmbinari de cuvinte, acestea in propozitii §i fraze, frazele in
perioade, care la randul lor formeaza un tot intreg de ordin superior (de ex.,
“povestirea”, “vorbirea” s.a.m.d.).

Din tesatura de semnificatii si sensuri apare al treilea strat — “obiectul
reprezentat” sau “lumea reprezentata”. Notiunea de obiect e folositd aici in
sensul larg de lucruri si fiinte cu insusirile si actiunile lor, de oameni cu
manifestdrile lor exterioare si interioare, cu relatiile dintre ei, de situatii, de
peisaje naturale si urbane, de evenimente etc. care 1in totalitate formeaza un tot
intreg, numit de obicei “fablou, In sensul nu pe deplin exact ca toate obiectele
pot fi cuprinse ca §i cum dintr-o privire” [8, p.27].

Insd lumea zugravitd nu numai cd existd in opera literard, ci gi se prezintd
cititorului in mod vizibil...[8, p.27]. Aici stratul obiectului reprezentat trece in
cel de al patrulea strat, unde “capata o altd semnificatie cuvantul tablou, care este




des utilizat n analiza literard fard a se intelege cu suficienta claritate despre ce
este vorba 1n acest caz” [8, p.27-28]. Intr-adevir, nu este usor sa ne facem o idee
clara despre deosebirea dintre tabloul din acest strat cu tabloul lumii din stratul
obiectelor reprezentate, despre raportul functional dintre aceste doud straturi.
R.Wellek si A.-Warren, cum am vazut ni l-au prezentat ca stratul punctelor de
vedere, fara sa indice termenul german utilizat de Ingarden. Ei considera ca acest
strat si cu stratul calitatilor metafizice, ar putea fi incluse in stratul lumii, In
domeniul obiectelor reprezentate, recunosciand totodatd ca “ele sugereaza
probleme foarte reale Tn analiza literaturii. “Conceptul punctul de vedere (Point
of View) a fost elaborat 1n critica americand” de la Henry James incoace $i mai
ales de cand teoria si practica lui James au fost expuse in mod mai sistematic de
Lubblock, punctul de vedere s-a bucurat de multa atentie” [3, p. 202]. Modul
cum este tratatd aceastd notiune de catre Percy Lubblock in Puterea fictiunii
(1921), precum si interpretarile ei contradictorii de catre mulfi alti autori din
diferite tari sunt examinate critic de catre naratologul olandez Jaap Lintvelt Intr-
un studiu consacrat special acestei probleme controversate [9].

Se pare ca la Ingarden e vorba de o altd notiune mai larga decat punctul de
vedere (acesta fiind doar un caz particular), care vizeaza nu numai perspectiva
narativd din naratiunea homodiegetica (sau din romanul ionic dupa clasificarea
lui Nicolae Manolescu din Arca lui Noe), ci §i naratiunea heterodiegetica din
romanul doric in care autorul este omniscient si omniprezent ca Dumnezeu. Or,
dupa cum sustine pe buna dreptate, credem, Genette: “Dacd naratorul este
omniscient nu existd punct de vedere, caci numai printr-un abuz de termeni se
vorbeste de punctul de vedere al lui Dumnezeu... Din faptul cd Dumnezeu
cunoaste toate punctele de vedere urmeaza ca nu i se poate atribui nici unul” [9,
p. 56 ]. Notiunea lui Ingarden nu este legatd de vreun tip de naratiune, pentru ca
prin ea el defineste un strat obligatoriu nu numai Intr-un roman sau intr-un text
narativ, ci si Tn poezia lirica, sau in dramd, precum si in alte opere de arta,
exceptand muzica pura.

In limba rusi aceasta notiune a fost tradusa prin cuvantul “Bun”, fara a se
indica de asemenea termenul original. Inci Lessing in Laokoon s-a apropiat mult
de formularea acestei notiuni cind, scria Ingarden, se intreba din ce elemente
apar n operele literare tablourile poetice. “Este clar ca Lessing are in vedere aici
un careva element nou al operei poetice diferit de obiectele reprezentate” [8, p.
270], deoarece observa ca uneori descrierea cea mai delicata a lucrurilor “nu ma
face sa vad lucrurile 1nsisi” [8, p. 271]. De aceea “acest element, care joaca un
rol decisiv in operele poetice, nu poate fi identificat nici cu obiectele
reprezentate, nici cu semnele lingvistice” [8, p. 273]. Elaborarea notiunii acestui
element a devenit posibild, relevda Ingarden, abia pe baza fenomenologiei
perceptiei. E vorba, probabil, de conceptul husserlian exprimat prin termenul
“Schau” care poate fi tradus ca “vedere”: “Aceeasi pozitie de esentd nu ficea sa
intervind altceva decat o “vedere” (Schau), iar esenta era observata intr-o
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atribuire originarda” [6, p. 25]. Cuvantul “vedere” este foarte potrivit pentru ca



exprimd atat sensul actului de a vedea, de a percepe intuitiv cét si sensul de
infatisare vizibila (“priveliste”) a lucrului ca fenomen. Deci, cel de al patrulea
strat al operei literare este stratul vederilor.

Descrierea fenomenologica a perceptiei lucrului, in expunerea lui J.-F.
Lyotard, ne lamureste asupra sensului n care Ingarden concepe corelatia dintre
stratul obiectelor reprezentate si stratul vederilor lor. “Lucrul natural (...) imi
este dat in si printr-un flux de schite, de siluete (Abschatungen). Aceste siluete,
prin care se profileaza acest lucru, sunt trairi ce se raporteaza la lucru prin simtul
lor de aprehensiune. Lucrul este un acelasi care imi este dat prin modificari
neincetate, (....). In cursul perceptiei schitele succesive sunt retusate, iar o silueta
noud a lucrului poate sd corecteze o siluetd precedentd, fard sia existe vreo
contradictie, deoarece fluxul tuturor acestor siluete se topeste in unitatea unei
perceptiei, dar se intampla ca lucrul sa se dezvaluie prin retusdri fara sfarsit” [6,
p- 22] Plecand de la aceasta conceptie fenomenologica, conform careia perceptia
nu este o reproducere fotograficd, instantaneica a unor ipostaze statice ale
lucrului, c¢i un proces continuu, treptat de observare a lucrului ca un flux de
schite sau siluete ale lui, Ingarden a delimitat in tabloul lumii reprezentate in
opera literard doud straturi. In stratul obiectelor reprezentate avem fluxuri de
siluete ale lucrurilor, care se pot sau nu contopi in unitatea unor perceptii de
sintezd ale fenomenelor lor. Cand aceastd contopire se produce, se constituie
vederile obiectelor reprezentate care formeaza un alt strat, care spre deosebire de
stratul obiectelor reprezentate, nu este continuu, ci discontinuu, n el existd spatii
goale sau viduri de vederi. In timpul lecturii atentia noastri este indreptata
inainte de toate asupra obiectelor reprezentate, a caror existenta in opera literara
este conditionatd nu de stratul vederilor, ci de cele doua straturi ale limbii, 1n
deosebi de stratul semantic. De aceea cititorul nu este constient de existenta
stratului vederilor care nu reprezinta o alta realitate in raport cu lumea obiectelor
reprezentate. Insd vederile joacd un rol decisiv in Tmplinirea operei literare ca
opera artisticd. Desi ele nu conditioneaza insdsi existenta obiectelor reprezentate,
de realizarea sau nerealizarea lor depinde modul calitativ de existenta a
obiectelor ca fenomene artistice, transformarea tabloului lumii 1n ceea ce Lessing
numea fablou poetic, adica intr-un ansamblu de vederi sensibile ale obiectelor
reprezentate.

Spre deosebire de vederea unui fenomen al lucrului real, vederea
obiectului reprezentat, in opera literard nu este produsul observatiei nemijlocite,
ci al imaginatiei artistice a autorului, dar si al cititorului. De aceea stratul
vederilor este, releva Ingarden, deosebit de sensibil la modul de lectura,
receptarea lui depinzand intr-o mai mare masurd de puterea de imaginatie a
cititorului, de predispozitia lui subiectivd, de cultura lui artistica. Pe 1anga faptul
cd in acest strat sunt locuri vide, si vederile realizate de catre autor existd in
textul literar intr-o formd potentiala care poate fi sau nu actualizatd in timpul
lecturii.




O trasatura specificd a vederilor din opera literara este faptul ca ele nu sunt
adresate numai vazului, ca in tabloul pictural, sau numai auzului, ca in opera
muzicald, ci tuturor simturilor, ele fiind nu ansamblu de reprezentari vizuale,
auditive, olfactive, gustative si tactile ale obiectului imaginat. Neputand concura
cu forma materiala a altor opere de arta in ceea ce priveste perceptia sensibila a
vederii obiectului reprezentat, cuvantul in schimb poate exprima reprezentari mai
complexe despre obiectul imaginat. O alta trasaturd specifica a vederilor literare
este caracterul lor dinamic, fiecare obiect fiind reprezentat printr-un sir de vederi
care urmeaza una dupa alta si diferd una de alta in functie de situatia concretd in
care este prezentat obiectul, de sensul miscarii lui (apropiere sau indepartare ), de
lumina sau intuneric de unghiul sub care este vazut, de gradul de perceptibilitate
intuitiva.

Si in celelalte lucrdri din culegerea Studii de estetica (Schematismul operei
literare, Note despre Poetica lui Aristotel, Laokoon de Lessing, Despre structura
tabloului s.a.) Ingarden trateaza opera literara ca o structurd cu patru straturi.
Despre “calitatile metafizice” el vorbeste in cateva locuri, dar intr-o altd ordine
de idei. In Opera literara si concretizarea ei, elucidand raportul dintre “calitatile
estetice active” si “valorile estetice”, el scrie: “In fiecare strat al operei literare, si
ca urmare in Intregul ansamblu de straturi, se manifesta diferite calitati estetice
active (...) de care depinde realizarea valorilor estetice care apar in procesul
concretizarii operei’”.

Printre aceste calitati estetice (sonore, coloristice, compozitionale, de
armonie s.a.), care exista in opera literara ca un “ansamblu calitativ polifonic ce
se constituie din elementele diferitelor straturi” un rol important il joaca
“calitatile metafizice care apar in fazele culminante ale operei literare, in stratul
obiectului, si adesea cuprind opera literara in intregul ei parcd intr-un ultim si
definitiv cerc sau cel putin it dau un colorit aparte...” [8, p. 80]. “Calitatile
metafizice”, fiind proprii nu numai operei literare, ci si altor opere de arta
(inclusiv operei muzicale care, dupa Ingarden, are o structura monostratiforma),
creeaza o atmosfera specifica care, citim in Despre structura tabloului, invaluie
evenimentele umane §i extraumane, lucrurile si situatiile Tntr-o “lumina ce le da
un farmec irepetabil” [8, p. 340]. Prin urmare, in ultimele sale lucrari Ingarden
vorbeste despre “calitatile metafizice”, precizand ca determinativul “metafizice”
nu trebuie inteles in sensul filosofic al termenului, ca de o axa calitativ estetica a
stratului obiectului reprezentat si nicaieri ca de un al cincilea strat al “sensului
filosofic” al operei literare. Astfel, in studiul Opera muzicala si problema
identitatii ei, unde precizeaza conceptul sau de “strat” (Schicht), o spune
explicit: “De exemplu, stratul obiectelor reprezentate in opera literard uneori,
prin unele parti ale sale, are functia de manifestare a “calitatilor metafizice”, cum
le-am numit eu, si se prezinta ca o temelie existentiald a lor, cu toate acestea nsa
nu este in raport cu aceste calitdti un start aparte (in acceptia mea), dimpotriva
aceste calitati sunt strans legate de obiectele zugravite” [8, p. 455]. Iar in opera
de “muzicd purd” (fard program sau text literar) “calitatile metafizice” apar fara



nici o legdturd cu obiectele reprezentate, absente aici, dar nu constituie un strat
aparte al ei. De aceea, rezuma el, “in opera literard se gadsesc patru “straturi”, in
acceptia mea, In tablou — cel putin doud. Dimpotriva, opera muzicalda este
monostratica. Desi in ea nu totul este omogen, componentele ei eterogene
(neacustice, din care fac parte si calitatile estetice — n.n.) nu formeaza un “strat”
in sensul propriu” [8, p. 452].

In Bidimensionalitatea operei literare el admite ci in principiu in opera
literara s-ar putea distinge si alte straturi, fard sa precizeze insad care anume. El se
multumeste sa mentioneze doar ca in cazul insertiunii in naratiunea auctoriald a
vorbirii directe a unui personaj aceasta se va constitui tot din patru straturi, astfel
ca numarul general al straturilor va creste pana la opt. Iar in cazul insertiunii in
vorbirea directd a acestui personaj a vorbirii directe a altui personaj vom avea
douasprezece straturi s.a.m.d. E clar Tnsa cd aici e vorba nu de straturi noi, ci de
dublarea si triplarea acelorasi patru straturi. Straturile din vorbirea unui sau mai
multor personaje apar, dupd cum precizeazd Ingarden, in stratul obiectului
reprezentat si trebuie incorporate in acest strat.

Prin urmare, in conceptia estetica fenomenologicad a lui R. Ingarden, opera
literara are o structura cu patru straturi. Primele doua straturi 1) lingvistico-sonor
si 2) semantic, apartin exclusiv textului ei literar (ele pot apare numai in operele
de artd care au text literar: spectacolul teatral, filmul, opera, opereta, cantecul
etc.). Insd in opera literard gisim nu numai limba, releva el in polemici cu
formalistii, ci Tnca doud straturi: 3) stratul obiectelor reprezentate si 4) stratul
“vederilor”. Aceste ultime doua straturi sunt ceea ce opera literara are comun, ca
opera artisticd, cu alte opere de artd cu functie de reprezentare (cu exceptia
muzicii pure si a artei abstracte care au, dupa Ingarden, structuri
monostratiforme).

In conceptia Iui Ingarden despre structura bidimensionala si stratiforma a
operei literare un loc important il ocupa ideile sale despre “schematismul” si
“concretizarea” ei. Aceste idei vor fi preluate si dezvoltate si de catre alti autori.
Astfel, despre “schematismul” operei literare vorbeste si G.H. Gadamer cu
referire la “marele fenomenolog polonez”, dar limiteazd aplicarea acestui
concept la stratul al doilea al limbii. [10, p. 138]. Or, Ingarden 1n studiile
Schematismul operei literare si Opera literara §i concretizarea ei demonstreaza
cd un anumit schematism se manifestd In toate straturile, Intr-un mod
caracteristic in fiecare strat. Mai mult, in alte studii el vorbeste si despre
schematismul altor opere de arta, deci schematismul nu se datoreaza doar naturii
cuvantului de a ne da reprezentdri generale despre lucrurile individuale si
concrete.

Termenul “schematism” nu este, credem, tocmai fericit si ne poate duce la
concluzia eronata ca ar fi vorba de careva deficiente artistice in realizarea operei
literare. De fapt, Ingarden utilizeaza acest termen in sensul de o “incompleta
determinare a obiectului” [8, p. 42], care ne trimite din nou la conceptul
gnoseologic al lui Husserl privind “inadecvarea necesara” proprie modului



general 1n care subiectul cunoscator sau contemplator percepe un lucru. “Aceasta
idee de inadecvare este, dupa Husserl, echivoca: intrucat lucrul se profileaza prin
siluete succesive, eu nu acced la lucru decat unilateral, printr-una din fatetele
sale, dar simultan Tmi sunt “date” celelalte fatete ale lucrului, nu “in persoana”,
ci sugerate de fateta data senzorial; cu alte cuvinte lucrul asa cum mi-a fost dat
de perceptie este in totdeauna deschis catre orizonturi de nedeterminare. (...).
Astfel, lucrul nu-mi poate fi dat nicicand ca un absolut, exista asadar o
imperfectiune nedefinitd care tine de esenta ce nu poate fi suprimata a corelatiei
dintre lucru si perceptia lucrului” [6, p. 22].

Generalizand observatiile sale despre “schematismul” fiecarui strat al
operei literare, Ingarden conchide: “opera literaturii artistice nu este, strict
vorbind, un obiect concret (sau aproape concret) al perceptiei estetice. In sinea
sa, ea este doar un schelet, care In unele privinte este completat sau implinit de
catre cititor, iar in altele este supus unor schimbari si denaturari. S1 numai n
aceastd noua infdtisare, mai implinitd si mai concretd (desi nici acum nu pe
deplin concretd) opera cu toate completarile introduse in ea devine un obiect
nemijlocit al perceptiei si placerii estetice.” Scheletul operel literare acum “parca
transpare prin “corpul” in care la Intrupat cititorul, formeaza cu acest “corp” un
tot Intreg ce i se prezinta cititorului ca un rezultat al activitatii lui de percepere si
construire. Acest Intreg, in care apare opera completatd si schimbatd de catre
cititor in procesul lecturii, eu numesc concretizarea operei literare” [8, p. 72-73].

In fiecare strat orice este exprimat efectiv, orice este “dat” are si un
“continut potential”, o deschidere cdtre “orizonturi de nedeterminare” care lasa
spatiu liber pentru imaginatia constructiva a cititorului. Traversand opera literara
de-a lungul ei si totodatd coborand in adancurile ei, de la un strat la altul,
cititorul savarseste, de cele mai multe ori incongtient o multitudine de operatii de
actualizare si de completare din care rezultd o versiune proprie de concretizare a
ei. Din cele patru straturi se pot construi in timpul lecturii diferite structuri
concrete. “Concretizarile aceleiasi opere literare sunt multiple, deoarece fiecare
corespunde unei anumite lecturi. (...) Cati cititori i cate noi lecturi tot atatea noi
constructii, numite de noi concretizari ale operei literare” [8, p. 73]. Ceea ce au
comun toate aceste concretizari diferite este faptul ca “Iin fiecare din ele se
realizeaza una si aceeasi opera” [8, p. 74]. Concretizarile in care nu poate fi
identificatd opera respectivd nu sunt adevarate. Prin urmare, concretizarea nu
este un joc arbitrar al imaginatiei cititorului, pentru Ingarden concretizarea fiind
“rezultatul interactiunii dintre doi factori diferiti: opera insasi si cititorul” [8, p.
73]. Opera literara si concretizarea ei nu sunt fenomene identice (identificare pe
care o face cititorul inconstient de actualizarile si completarile sale din timpul
lecturii), dar ele nici nu pot fi rupte una din alta, pentru ca existd anumite
“granite pentru o posibila deosebire dintre opera si concretizarea ei” [8, p. 74].

Nu e usor, recunoaste Ingarden, sa facem o deosebire transantd dintre
concretizarile adevarate fidele operei literare si cele infidele, pur subiective.
Totusi unele criterii pot fi formulate. In primul rind, toate actualizirile si



completarile nu trebuie sd fie in contradictie cu ceea ce este “dat” in opera
literara si se poate verifica in textul ei. De asemenea trebuie sa se tind seama de
epoca istoricd in care a fost scrisa opera literard sau care este reflectatd in ea.
Concretizarile trebuie sa fie in corespunderea cu modul de a vorbi de a se
imbrdca al personajelor, cu arhitectura, cu mobilarea locuintelor din aceasta
epoci. Insa principala conditie este lectura receptibila fatd de calitatile artistice si
estetice (primele fiind un mijloc de realizare a celor din urma) care si-au gasit
expresia in fiecare strat si formeaza un ansamblu calitativ al tuturor straturilor.
Numai concretizarile realizate de o asemenea lectura “se cuvine a fi luate in
calcul cand vine vorba de aprecierea valorii artistice si estetice a unei opere de
arta” [8, p. 85].

Deci, prin ideile sale despre “schematismul” operei literare (a operei de
artd Tn general) si “concretizarea” ei R. Ingarden urmarea sa dea o mai mare
pregnantd caracterului creator al lecturii, care nu este un act pasiv, reproductiv,
ci un “act perceptiv-constructiv’. Aceastd conceptie a lui Ingarden va fi
dezvoltata de “estetica receptarii” elaboratd de reprezentantii scolii germane de
la Konstanz H.R. Jauss, W. Iser s.a. [11, p. 25-41].

Latura merituoasa a modelului structural ingardian de opera literara este
faptul ca “stabilirea acestor distinctii intre diferite straturi are avantajul de a
inlocui traditionala distinctie derutanta (dihotomica - n.n.) dintre continut si
forma. Continutul va reapare in stransa legaturd cu substratul lingvistic in care
este inclus si de care depinde” [3, p. 204]. Acest merit ramane actual si astazi
cand stiinta moderna a textului literar a facut progrese importante in elaborarea
unor metode specializate si avansate de analiza textologica, dar adesea identifica
opera literara cu textul ei literar, 1dsand in afara campului de investigatie
straturile ei mai adanci sau facand abstractie de continutul ei estetico-artistic [12,
p. 116-124].

Pe calea deschisa de R. Ingarden vor pasi N. Hartmann, R. Wellek si A.
Warren, G.-H. Gadamer s.a., fiecare elaborand, de pe alte pozitii epistemologice,
propriul model de structura stratiforma a operei literare. In anii 1960-1970 modul
de a concepe unitatea dialecticd dintre continut si forma ca o structura stratificata
si-a gdsit adepti si In stiinta literara sovieticd [13, p. 362-363; 14, p. 3-27].
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Tatiana Potang Perspectiva narativa in romanul interbelic

In evolutia literaturii romane proza interbelici a profitat de cele mai
pertinente, diverse si complexe studii critice, ceea ce face ca orice nou demers
critic asupra acestei perioade sa fie riscant si sinuos. in acelasi timp perspectiva
unor redimensionari asupra unei perioade a carei valori se considera a fi de mult
omologate este cel putin incitanta. Efervescenta intelectuald si literard din acea
perioadd, arderea rapida a etapelor a suscitat mereu atentia criticii literare.
Insemnul acestei perioade riméane a fi ciutarea si experimentul, impunindu-se
noi formule romanesti, altd arhitecturd, un alt stil si o noua retorica, povestirea
fiind Tnlocuita de prezentare [1]. Romanul traditional, balzacian este detronat de
romanul nou, de tip proustian ce tinde spre introspectie, analizd, subiectivism,
autenticitate.

Reprezentarea tinde sa se rupa tot mai mult de realitate, contrar
imperativului clasic. Alunecarea insistenta de la real spre ireal, de la obiectiv
spre subiectiv, de la constient spre inconstient e o caracteristica a epocii de
consolidare a romanului roménesc. Se depaseste realismul bazat pe relatia
mimesisului, autorul nu mai este un cronicar similar fratilor Goncourt care ar
inregistra o copie a realitdtii, realitatea fiind reprezentatd in conformitate cu
viziunea pe care o are autorul asupra acesteia. Bazandu-se pe realitatea obiectiva,
autorul modern creeaza o realitate subiectivd in conformitate cu viziunea sa.
Afirmatia proustiana: Pentru mine realitatea este individuala, a devenit model
pentru o Intreaga generatie de scriitori romani.

Problema viziunii proustiene avea sd fie analizatd si de Camil Petrescu in
Noua structura §i opera lui Marcel Proust: “Prin urmare, iata, dupa un ocol,
ajungem din nou la constatarea ca artistul nu poate povesti decdt propria sa
viziune despre lume. E ceea ce face Proust cu hotardre si luciditate. Ceea ce da
o voluptate de pret cititorilor lui este tocmai aceasta onestitate de viziune,



aplicatia de a spune ceea ce e originar in constiinta proprie. Din cauza aceasta
opera lui are o atmosfera halucinanta, nemaiintdlnita la alt autor” 2, p. 32].

Romanele lui Camil Petrescu au oferit de asemenea (si ofera frecvent)
criticii literare teme pentru comentarii, subiectul unor acerbe discutii teoretice
fiind mai ales tehnica romanesca, fapt justificat, de altfel, in cazul romancierului
care a incercat sd revolutioneze structura narativda a romanului roméanesc
contemporan, considerand ca: literatura anterioara lui Proust este o prelungire
anacronica a clasicismului francez, iar artistul nu poate povesti decdt propria sa
viziune despre lume. E ceea ce face Proust cu hotarare si luciditate. (2, p. 30]

Este bine stiut cd tehnica proustiana a constituit pentru Camil Petrescu un
veritabil criteriu valoric, iar numele autorului francez a fost invocat indispensabil
in contextul analizei tehnicii camilpetresciene. O reactie mai tardiva s-a conturat
in sesizarea tangentelor cu tehnica si romanele stendhaliene. In fond acestea ar fi
“grosso modo” orientdrile de bazd sesizabile Tn proza camilpetresciand. Carmen
Musat avea sd formuleze dilematic aceasta situatie ‘“‘Stendhalianism sau
proustianism?” [3, p. 39]. Consideram ca aceasta discernere exclusivista este cel
putin riscantd in cazul romanelor lui Camil Petrescu. Se poate observa la o
analizd simpla ca aprecierea influentelor scriitorilor francezi asupra prozei
camilpetresciene este cauzata de premise diferite ceea ce determind nefondarea
concluziilor exclusiviste. Astfel, este semnificativ cd atunci cand se precizeaza
tangentele cu Proust referirile se fac de obicei la tehnica romanesca: Dar
principala acceptie proustiana a prozei lui Camil Petrescu — §i aceasta este
implicatia creatoare prin esenta — e de a fi asezat sub microscop faptul
psihologic, descoperindu-i implicatiile, tangentele, ecourile, [4, p. 214] in timp
ce Stendhal va fi regdsit n tematica si in constructia personajelor: Eroul d-lui
Camil Petrescu este un psiholog al dragostei si luciditatea si preciziunea
analizei lui se inrudesc cu ale marilor moralisti ai literaturii franceze, si
inaintea tuturor cu Stendhal insusi [5, p. 100], (ca sd citam doar cateva
exemple).

In ce ne priveste vom mentiona ci in romanul camilpetrescian poate fi
semnalatd deopotrivda o influentd proustiand si una stendhaliand, influente
recognoscibile pe arii romanesti diferite si care nu poartd neapdrat un caracter
dilematic. Investigdnd influenta proustiand in romanele lui Camil Petrescu,
Nicolae Manolescu mentioneaza: Asezarea in centrul romanului a eului este
prima mdsurd pe care romancierul romdn o adopta... Unitatea perspectivei este
consecinta imediata a eului central. Pdna la Camil Petrescu nici un romancier
romdn n-a parut sa acorde o atentie specifica perspectivei [6, p. 349].
Modificarea perspectivei mentionatd de Nicolae Manolescu si adoptarea
perspectivel interne a generat o serie de metamorfoze structurale aproape
imposibile in romanul cu focalizare externa.

Centralizarea eului narator va determina subiectivismul acestuia, naratorul
camilpetrescian intervenind frecvent in fluxul obiectiv al faptelor, care apar
modificate potrivit sinuozititilor propriei viziuni asupra lor. In acelasi timp



personajul narator se declara frecvent un tip lucid, analitic, capabil sa discearna
adevarul: Cdta luciditate atdta drama...;, sau  Nu, atdta luciditate e
insuportabila.

Luciditatea declaratd a lui Stefan Gheorghidiu, indubitabil, functioneaza si
poate uneori induce in eroare cititorul neavizat, dar functioneaza in limitele unei
matrite iluzorii. Toate concluziile si deductiile sale atat de meticulos organizate
logic pornesc de pe niste piste false si se realizeaza in regimul optionalului.
Perspectiva narativa interna a textului camilpetrescian favorizeaza aceste
dimensiuni depeizante, denaturante ale realitatii i fiecare reactie a lumii reale 1si
gaseste reflectarea in constiinta eului narator ca Intr-o oglinda deformanta.

In textul lui Camil Petrescu fluxul memoriei involuntare proustiene va ceda
spatiul pledoariei interpretative, iar gesturile, faptele nu mai constituie un prilej
de revelare a trecutului ci o sansd pentru complexe, sofisticate si uneori iluzorii
interpretari: “La sfdrsitul mesei au cerut singuri clatite si acest gest, facut in
comun, era la ei atdt tendinta de a se distinge ca adevarata pereche, cdt mai ales
un soi de educatie a simturilor, in vederea unei mari pasiuni”’; “...pe drum
nevasta-mea n-a trait decdt prezenta lui. Toate comentariile le-a facut numai
pentru el sau cu el”. Pus in situatia de confruntare a faptelor, mai tarziu, avea sa
constate stupefiat: “Dar cand sa caut, cu uimire, vad ca nici eu nu am nimic de
spus. Ce sa-i reprosez? Ca pe drum a stat lipita de mine si de el? Ca s-au
cobordt sa culeaga flori? Ca s-a sprijinit de bratul lui... Fireste ca n-aveam de
obiectat nici un fapt precis”.

In efervescenta fluxului memoriei involuntare naratorul neglijeaza
cronologia evenimentelor ca fiind relativa. Timpul si spatiul sunt abolite,
conformate visarii si rememordrii starilor sale subiective. Aceasta favorizeaza
ruptura de realitatea obiectiva a carei coordonate metafizice sunt anume timpul si
spatiul. Lipsite de coordonata temporalitatii, evenimentele devin imagini poetice
ale realitatii exterioare, iar luciditatea interpretativd nu mai functioneaza intr-o
paradigma reala.

Nefunctionalitatea regimului luciditatii a favorizat conturarea incertitudinii
ca dimensiune generala a romanului camilpetrescian si implicit a perspectivel
interne romanesti.

Spre deosebire de congenerul sau, M. Blecher, a carui incertitudine este
de naturd existentialist metafizica, Camil Petrescu va rdmane tributar romanului
clasic si In pofida mecanismului centralizarii eului, va supune investigatiei o
realitate asumatd. $1 daca privirea eului narator blecherian este orientata spre
interior, iar incertitudinea este o stare permanentd eului cu referire la sine,
intrebarea frecventd fiind cine sint? sau ce sint?, In romanul camilpetrescian
intrebarea este ce este? sau cine este? Perspectiva a ramas aceeasi s-a modificat
numai obiectul. Pentru acest narator nu atat eul propriu constituie un mister cat
cel strdin, care devine o enigma de elucidat. Fred Vasilescu este preocupat de
misterul lui Ladima, doamna T de misterul lui Fred, iar Stefan Gheorghidiu este
obsedat de aflarea adevarului cu referire la fidelitatea sotiei sau de fapt a



adevdratei firi a acesteia, care constituie un mister pentru el. In realitate aceastd
aventurd a cdutdrii adevarului este gratuita, deoarece misterele nu dispar, ci se
transforma in mistere si mai mari. Interogatiile si nedumeririle vor persista si
dupa ce a fost intoarsa ultima fila a romanului. De ce a murit Fred Vasilescu? De
ce o respingea pe femeia iubita? A fost sau nu Ela Gheorghidiu o sotie infidela?
Cum a putut Ladima sa iubeasca o femeie ca Emilia Rachitaru?

Acestea sunt intrebdrile la care tinde sd raspunda naratorul cautdtor de
absolut, iar misterul pe care va incerca sa-1 elucideze decenii in sir critica
literara, va genera doar interpretari, adevarul nefiindu-i cunoscut nici autorului
insusi. Cunoasterea adevarului absolut este un privilegiu divin, iar atunci cand
naratorul modern a renuntat la statutul auctorial demiurgic a pierdut acest
privilegiu, fiind capabil sa ofere doar variante subiective asupra realitatii.
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Adriana Koronka De la poezie la drama: particularitati ale dramei poetice

Elementele poetice apar pentru prima datd in tragedia antica, unde
accentueaza factorii emotionali, amplificAnd constiinta eroului tragic. Mai tarziu,
le regasim in “misterele” medievale, in care mai degraba agrementeaza decat
adera la substanta dramatica [1, p. 9]. Acelasi lirism declamativ 1l vom ntilni in
dramele pastorale apdrute in Renastere si in teatrul elisabetan, dar, mai cu seama,
in cel shakespearian, in care poezia intensificd tensiunea dramatica, imbogatind
valentele artistice ale textului. Prin Schiller si Goethe, teatrul poetic urca inca o
treapta pe calea spre afirmarea sa spectaculoasd din epoca romantica atunci cand
in creuzetul creatiei sunt topite ideile marete incalzite de sentimente inaltatoare,
vechile mituri si teme folclorice, creatiile fanteziei scdpate de sub controlul
rationalului, laolalta cu vibratia lirica profunda.

Teatrul romantic Tmpleteste elementele muzicale cu actiunea dramatica,
lar poezia nu mai este doar o formad exterioard de organizare a materialului
lingvistic, ci devine o conditie “sine qua non” a continutului. Pe aceasta linie se
va situa si drama neoromantica, demnd continuatoare a teatrului romantic,
precum si teatrul simbolist §i expresionist.



Asa-zisa drama poetica este adusa in discutie la sfarsitul secolului al XIX-
lea prin preluarea unuia dintre principalele deziderate romantice privind
atitudinea fatd de realitate. Teatrul abandoneaza lumea reala si se intoarce la
modelul preexistent de sondare a eului si a metafizicului existentei. C. Mdciuca
[1, p. 16] scria ca 1n acest tip de drama, ca si 1n teatrul romantic, “poezia devine
o calitate intrinseca a structurii dramatice si a metaforei scenice, a naturii si a
valentelor semnelor teatrale, a capacitdtilor de sensibilizare si de semnificare
rezultate din organizarea cu o mare libertate imaginativa a unor tehnici eterogene
spre a Infaptui o arta teatrald fluida”. Noul teatru poetic redevine productiv prin
folosirea de noi motive ideatice si modalitdti artistice, dar mladierile poetice sunt
preluate din teatrul romantic. il vom gisi nu numai in neoromantism, ci si in
simbolismul care cultivd un teatru poetic pregatit de dramele wagneriene,
saturate de mituri §i simboluri, imbogatit cu unele deziderate romantice. El
acordd o importantd sporita simbolurilor, arhetipurilor si miturilor, dar coboara
introspectia in adancul eului si al existentei.

C. Maciuca [1, p. 12] sublinia ca la sfarsitul veacului trecut, “sub cupola
dramei poetice, au fost reunite piese apartinand unor varii curente, de la
simbolism la neoromantism si expresionism, la teatrul absurdului si la teatrul
epic, cultivand motive de o mare diversitate, de la miturile antice si cele
folclorice pand la noua mitologie plind de anxietate, a omului contemporan”.
Sunt citati aici Maeterlinck, Claudel, Hofmannsthal, Yeats, Apollinaire, Cocteau,
Giradoux, Garcia Lorca, T.S.Eliot, Beckett, Ionesco si multi altii. La acesti
scriitori Tn drama poetica modernd se acordd atentie framantdrilor sufletesti,
trairilor interioare, care prin intensitatea lor influenteaza intreaga atmosfera. Ea
ar fi, prin urmare, un rezultat al sensibilitdtii ce conduce spre introspectie si
visare.

Teatrul naturalist ajunge la declin tocmai datoritd acestei drame care
respinge indiferenta la fradmantarile sufletesti ale personajelor si Infatisarea
realitatii intr-un chip crud, prea brutal, care inlaturd orice climat poetic.

Intuitia, sentimentul, puterile nevazute ale subconstientului, nelinistea
existentiala sunt orizonturi pe care drama poeticd le aduce la lumina.
Apropiindu-se de poezie prin cultivarea versului, teatrul poetic are anumite
particularitati care il diferentiaza de aceasta. J. Ceuca [2, p. 151-152] face o
disociere intre poezia si drama poetica, ca doua fatete ale liricului: spre deosebire
de poezie, care este, cel mai adesea, o confesiune lirica, unde dramaticul se
manifestd mai mult sau mai putin in prim-plan, in drama poeticd conflictul,
ciocnirea puternicd de forte sunt impinse in fatd. Confruntat cu marile probleme
ale omenirii, teatrul poetic ignora cotidianul, apeland la abstractizare, Invaluind
totul in poezia care realizeaza o traire in atemporal, deschizind portile spre
profunde sensuri filozofice.

Problema poeziei dramatice i-a preocupat de-a lungul timpului pe toti
marii esteticieni, incepand cu Aristotel, care n “Poetica” sa raporteaza
vesmantul poetic al tragediei la continutul ideatic si la implicatiile sale morale.



In eseul Poezia epica si poezia dramaticd, Goethe se referi la prezentul relatat
prin poezia dramatici in comparatie cu faptele trecute din poezia epici. In
romantism, studiile privind poezia dramatica se Tnmultesc prin contributia
fratilor Schlegel. In conceptia lor, insasi forma acestei poezii aduce etalarea unei
actiuni, prin dialog realizandu-se existenta teatrului ca atare [3, p. 32]. Pentru
romantici poezia dramatica ridicd spectatorul la trdirile scriitorului, reusind sa
creeze intensitatea maxima a unor sentimente de Incantare. loana Margineanu [4,
p. 120] remarca referitor la poezia dramatica disponibilitatea de a starni “un
entuziasm ce cuprinde atat creatorul, cat si spectatorul”, comuniune ce are la
baza in teatrul neoromantic o exprimare a sensibilitdtii, fara a exclude ratiunea.
Nevoia de a oferi cuvantului forta de a sugestiona vine din romantism si chiar
daca neoromanticii au neglijat aspectele de teorie teatrald, recunoastem in
dramele lor estetica teatrului poetic romantic.

Critica literara s-a ocupat, mai cu seama, de cerintele poeziei intrupate in
text dramatic. Astfel, G. Calinescu [5, p. 278-280] sublinia ca poezia din piesa
moderna se infaptuieste nu numai prin discursul poetic, ci si prin structura
personajelor, prin actiunea care trebuie sa fie inzestrata cu sens poetic. Dupa M.
Sebastian [6, p. 175], poezia din teatru trebuie sa aibd suport dramatic, sa fie
inglobata in actiune, simbolul poetic deducandu-se din desfasurare, fara a fi
expus sau explicat. T.S. Eliot [7, p. 179] scria cd “drama cea mai desavarsita este
drama poetica, in care perfectiunea versurilor estompeaza scaderile dramatice”.
Or, aceasta se Intampla Tn drama neoromantica, unde imbinarea dintre mijloacele
poeticului si cele ale dramaticului nu este Intotdeauna bine dozata, lasand
limbajul sa treaca pe primul plan, in detrimentul dramaticului. Ea valorifica, in
afara limbajului poetic, o serie de componente, cum ar fi: decorul, miscarea
scenicd, muzica, prin care se intensifica 1intreaga atmosfera poetica.
Neoromanticii nu aspird s descopere un limbaj poetic nou, special, ci recurg la
formele existente, carora le dau, nsa, stralucire prin asocieri inedite, prin
slefuirea cuvintelor cu migald de fini bijutieri. Aceasta 11 diferentiazd de
simbolistii si de futuristii inceputului secolului al XX-lea, despre care M. Bahtin
[8, p. 145] scria cd “visau sa creeze un limbaj al poeziei”. Acest mod de a aborda
materialul lingvistic 1i conduce, nu de putine ori, la versuri ce imprumutd forme
ale poeziei populare, fata de care au o atitudine apropiata de cea a romanticilor,
care o considerau un mare izvor, de unde tasnesc imagini de viatd si sentimente
autentice.

Limbajul teatrului poetic impune, insa, o sintaxa mai complicata decat cea
a limbii populare, in care apar trasaturi specifice registrului colocvial: revenirea,
intreruperea, abundenta de atribute adjectivale, verbe la modul gerunziu,
exprimand actiuni In desfasurare, fraze in care subordonatele se grupeaza in jurul
unei singure regente, modificari de topica cu situarea predicatului la sfarsit,
pentru ca accentul sa cadd pe cuvantul final, dand, astfel, greutate celor spuse.
Textul castigd in expresivitate, mijloacelor verbale addaugandu-li-se unele
nonverbale (miscari, gesturi, muzicd, obiecte). Analizand limbajul din teatrul



neoromantic prin prisma dialogului dramatic, vom constata uimitoarea sa forta
de expresie, bazatd pe rezonanta cuvintelor. Tiradele largi din teatrul lui Rostand
si Eftimiu sunt completate de o scenografie adecvata. Vorbele mari, chiar daca
nu sunt Intotdeauna expresia unei trdiri sincere, au nevoie de un cadru de
rezonantd corespunzator. Eroul neoromantic gesticuleaza, se agitd pe scena,
foloseste gesturi largi si, prin urmare, are nevoie de mult loc.

La fel ca In simbolism, neoromanticii intuiau cad “un limbaj sec, neutralizat
de tehnicism, nu 1i mai poate exprima si cad functiile acestuia nu trebuie sa se
limiteze la un simplu mijloc de comunicare sau de expresie, ci sa fie si un
instrument de creatie si descoperire a lumii si a propriei noastre fiinte” [9, p. 49].
Din dorinta ca limbajul poetic sa reflecte in egald masurad universul interior, dar
si pe cel exterior, aceste drame acordda o importantd deosebitd metaforelor si
simbolurilor, in care se Tmbind Tn mod fericit terestrul si cosmicul. Numai ca
simbolul din drama poetica simbolista este folosit pentru a masca ideea, iar in
cea neoromantica isi pastreaza transparenta din romantism.

In plus, in drama neoromanticd intalnim fidelitatea pentru spiritul limbii
populare si a dialogului spontan atunci cand raddcinile ei se afla in folclor, in
misterele populare. Alteori curgerea poeticd se indreaptd spre economia de
limbaj si exprimarea elipticd din creatiile simboliste. Descoperim aceasta
trasaturd in feeriile neoromantice ale lui Maeterlinck si Hauptmann, care s-au
orientat cu hotarare spre simbolism, in vreme ce la Rostand si Eftimiu este
dominanta preocuparea pentru limbajul somptuos, incarcat de metafore unice. La
acestia, versul pentru teatru aduce bogatiei verbale din romantism noi sonoritati,
care “Inalta focul luminos al artificiilor de cuvinte” [10, p.41].

Tiradele declamatorii si pozele de efect dau o notd de conventionalism
teatrului neoromantic, fara a-i stirbi frumusetea artisticd. Declamatia nu se
opreste la formele verbale, ci, asa cum scria despre feerie Al. Cioranescu [11, p.
207], “totul e declamatoriu, totul se petrece in gesturi mari si tirade
spectaculare”. Maria Voda Capusan [12, p. 98-991] sublinia ca asistam in drama
neoromantica la lungi pasaje monologale, care sunt, de fapt, dialoguri
interiorizate, dar rostirea cu voce tare a propriilor trdiri, pentru ca publicul sa afle
ce gandeste personajul, ramane, totusi, o conventie.

In drama neoromanticd, cuvéantului i revine principala sarcini poetica,
datoritd sonoritatii sale, realizand, in opinia lui J. Ceuca [2, p. 157], “eufonia sau
muzicalitatea discursului verbal care formeaza o dimensiune a teatrului poetic ce
nu poate fi neglijata”. Poetul neoromantic innoadd actiunea prin magia
cuvintelor, se incantd de frumusetea acestora, fixeaza prin vraja lor atentia
spectatorilor. In estetica sa, profunzimea spirituald nu poate fi separati de
perfectiunea formala, proclamand grija pentru cuvantul declamator.

Folosirea versului in teatrul clasic francez, in teatrul renascentist sau in cel
romantic a impus o anumitad distinctie, ce obligd la alegerea unor subiecte
inaltatoare, la conceperea unor personaje cu atitudini nobile, la cultivarea unor
sentimente pure. Versul de tip traditional, reliefa Al. Cioranescu [11, p. 175],



intdmpina, insd, dificultiti in a reda contemporanul, realul si, prin ele, naturalul,
firescul. Teatrul modern prefera, in locul versului clasic, formule ce refuza orice
constringeri de ordinul prozodiei si cultivd libertatea de expresie si
spontaneitatea, care se potrivesc mai mult subiectelor si personajelor lipsite de
maretia din teatrul clasic 1 cel romantic. $i ritmul este eliberat de tarele
artificialului, devenind un mod de prezentare a starilor sufletesti ale personajelor.
Vorbirea ritmata dezvaluie intensitatea trairilor, fiind un element definitoriu al
intregii manifestari scenice. Fiecare personaj are propriul sdu ritm, un tempou ce
difera de la o scena la alta sau in diferite momente ale aceleiasi scene,
armonizandu-se cu ritmurile celorlalte personaje.

Componentele nonverbale ale spectacolului joaca un rol hotarator in
modelarea cuvantului. In deceniul al patrulea Camil Petrescu [13, p. 86] ficea o
remarcabild teoretizare a ceea ce se afla dincolo de cuvant in structura
personajului. El constata interdependenta textualului cu spectacularul. In teatrul
neoromantic, spectacularul gaseste un teren fertil: gesturile, pozele, atitudinile
sunt deosebit de bogate, ajungind, uneori, la grandilocventa.

Ca si In drama poeticd simbolistd, scenografiei, eclerajului, muzicii li se
acordd o mare importantd, pentru cd aceste drame pun pret pe atmosfera creata
dincolo de textul dramatic. Este adevarat ca drama romantica a fost prima care a
uzat de elementele extratextuale, dar in cea neoromantica acestea ating, nu de
putine ori, perfectiunea, dandu-si mana pentru implinirea cuvantului.
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Sergiu Pavlicencu Neoclasicism si clasicism iluminist in secolul
al XVIII-lea

Réndurile ce urmeaza nu pretind a fi o incercare de precizare teoretica a
notiunilor de neoclasicism si clasicism iluminist, chiar daca si acest aspect ar
merita atentia teoreticienilor, cat o tentativa de clarificare a acestor fenomene in
contextul literaturii secolului al XVIII-lea. Astfel, ne intereseazd dacd acesti
termeni acopera fenomene literare identice sau diferite si care ar fi autorii pe care
ar trebui sa-i incadram in aceste curente. Pe de altd parte, avandu-se in vedere ca
e vorba de fenomene literare concrete, ar trebui precizate limitele cronologice ale
acestora, daca asemenea delimitdri sunt posibile, in general, in interiorul
periodizarii literaturii secolului Luminilor. Problema neoclasicismului si
clasicismului iluminist se complica si mai mult daca raportam aceste fenomene
la altele 1nvecinate, cum ar fi barocul din acest secol, rococo-ul,
sentimentalismul i preromantismul. Interferentele dintre aceste curente in
literatura sec. al XVIII-lea au atras deja atentia unor cercetatori spanioli, au
organizat un simpozion dedicat acestei probleme, ale carui materiale au fost
publicate [1].

Istoriile literare si critica de specialitate din diferite tari oferd interpretari
dintre cele mai diverse. Astfel, cu referinta la literatura spaniola, de exemplu,
termenul neoclasicism s-a utilizat pentru o parte sau pentru toatd literatura
secolului al XVIII-lea, subliniindu-se, probabil, faptul cd aceasta literaturd se
conduce de anumite norme. Ceea ce nu pare a fi intocmai asa pentru ca de
anumite reguli s-au finut, mai mult sau mai putin, aproape toti care au scris in
Spania de la mijlocul sec. al XV-lea pana pe la mijlocul sec. al XIX-lea. Si se are
in vedere mai mult partea formala, nu si cea continutistica.

In ceea ce priveste termenul clasicism iluminist, acesta aproape ci nu se
intalneste 1n teoria, istoria §i critica literara straina, fiind vehiculat mai mult de
stiinta literara sovietica, care utiliza, de asemenea, si termenul de neoclasicism.
S-a putut observa, Tnsd, ca termenii nu se identifica, dar nici nu se face o
diferentiere clara intre ei, incét folosirea lor pare a fi sinonimica. $i totusi, unele
diferentieri pot fi facute. Nu Tnainte, Tnsa, de a face unele precizari in legdtura cu
raportul dintre ceea ce numim clasic / neoclasic si ceea ce inseamna clasicist /
neoclasicist.

Astfel, se utilizeazd cuvantul clasic Tn sensul de autor sau opera ce
intruneste conditiile perfectiunii, ce constituie un model de realizare. De
asemenea, clasic inseamna §i ceea ce apartine lumii si culturii antice greco-
latine. Dar a intrat Tn uz §i s-a ncetatenit si un alt sens: se numeste clasic autorul
sau clasica opera care apartine curentului artistic din secolele XVII-XVIII —
clasicismul. De aici rezulta ca o opera este clasica pentru ca e exemplara, pentru
ca e de valoare, dar si pentru ca apartine clasicismului. Dar tot atat de adevarat
este cd nu orice opera clasica, in sensul ca apartine clasicismului, este si clasica
in sensul de exemplara, perfectd, de valoare. Avem opere apartinand



clasicismului care nu intrunesc conditiile clasicitatii. Prin urmare, ajungem la
concluzia aberantd cd o operd clasica, intr-un sens, nu este sau nu poate fi
clasica, in celalalt sens. Aceasta se refera si la cuvantul neoclasic. Tocmai din
aceste considerente ar fi mai corect dacad pentru ceea ce apartine curentului
artistic numit clasicism am folosi cuvantul clasicist, iar pentru curentul numit
neoclasicism respectiv — neoclasicist. n acest caz o opera este clasicista pentru
ca apartine clasicismului, ea poate fi si clasica, dar poate si sa nu fie. Cu atit mai
mult cu cat spunem real , natural, simbolic, dar nu 1n sensul ca ceva sau cineva
apartine realismului, naturalismului sau simbolismului, pentru aceasta utilizam,
cum e si firesc, cuvintele realist, naturalist, simbolist. O asemenea delimitare ar
contribui, in opinia noastrd, nu numai la folosirea corecta a cuvintelor la care ne-
am referit, dar si la o intelegere adecvata a fenomenelor literare vizate.

Preocupari de acest gen am observat si la alti cercetatori literari si vom
aduce un exemplu din spatiul literaturii spaniole, deoarece ne este mai aproape,
desi ceva aseminitor se poate constata in toate literaturile romanice. In
Introducere la volumul 4, intitulat lluminism si neoclasicism, al lucrarii Istoria si
critica literaturii spaniole, coordonatorul acestui volum, Jose Miguel Caso
Gonzalez [2, p. 19], aminteste ca in sec. al XVIII-lea mai multi scriitori i-au
imitat pe autori francezi sau italieni, de unde ar trebui sa rezulte ca Tn acest caz e
vorba de un clasicism de mana a doua, si nu de neoclasicism. Dar cand scriitori
de la sfarsitul. sec. al XVIII-lea au incercat din nou sa-i imite pe autorii clasici
antici, ei au meritat calificativul de neoclasici, ceea ce vizeaza, dupa cum sustine
criticul spaniol, mai mult partea formald, nu $i continutul operelor lor, desi tot el
afirma ca critica sociologica ar trebui sa explice in acest caz de ce se utilizeaza
anumite forme literare sau artistice in legaturd cu anumite continuturi, deoarece
forma si continutul intr-o opera literard sant indisolubil legate intre ele, un
continut concret dintr-o epoca isi cere si isi creeaza si o forma potrivita.

In suplimentul 4/1 la volumul amintit mai sus al Istoriei si criticii literaturii
spaniole, este inclus articolul lui Sebold Russell Sensul cuvantului “neoclasic”[3,
p.52-58], in care autorul abordeaza sensul cuvantului neoclasic intr-o acceptie
tipica pentru literatura spaniolda. Referindu-se la sensurile cuvantului clasic, de
unde vin cele ale cuvantului neoclasic, Sebold nu indica nici un sens cu referire
si la clasicism. Dar cuvantul neoclasic este folosit de criticul spaniol tocmai
referitor la neoclasicism: ‘“Neoclasicism, atdt ca practica, cat si ca termen,
inseamnd o renovare a nationalului, dar §i a ceea ce este antic greco-latin” [3, p.
56], precizand ca e vorba de o miscare sau de un curent hibrid, incluzand
imitarea modelelor antice si imitarea modelelor nationale si cd acesta ar fi
criteriul dupa care trebuie definit neoclasicismul n contextul literaturii spaniole.
Cu atdt mai mult cu cat s1 Heinrich Heine 1i numea neoclasici pe autorii
renascentisti, alaturi de scriitorii francezi din epoca lui Ludovic al XIV-lea. Deci,
imitarea modelelor antice nu se realiza intotdeauna direct din antichitate, ci prin
intermediul autorilor spanioli clasici, care Tn sec.XVI-XVII, in Secolul de Aur,
deja 11 imitasera pe antici, iar acum era vorba de o noud imitare, fie directa din



antichitate, fie prin intermediul clasicilor spanioli, dar nici o aluzie la clasicismul
francez nu se face. Prin clasicism se are in vedere doar clasicismul antic greco-
latin, nu si cel francez. Aluziile la acesta din urma par a fi mai mult peiorative,
dupa cum aratda P. Sebold Russell intr-un articol intitulat Contra miturilor
antineoclasice spaniole, in care considerd ca o operd neoclasica trebuie cititd in
contextul istoric si artistic al neoclasicismului si numai Tn acest context trebuie
judecata, si judecata cu sensibilitate. Numai astfel vom sti ntr-o zi ce limitari
pentru procesul de creatie si ce libertdti — cuvant poate surprinzdtor in acel
context — rezultd din respectarea regulilor neoclasice In compozitiile poetice si
dramatice. Numai astfel vom sti ce valoare artisticd poate sa capete o opera
neoclasicd si numai astfel vom sti dacd in asemenea opera se poate realiza o
asemenea valoare. Criticul spaniol se pronunta contra termenilor de frantuzit sau
pseudoclasic, utilizati de criticd pentru desemnarea caracterului neoclasic al unor
opere. Ca exista influente strdine fintr-un fenomen sau curent cum e
neoclasicismul, nu suscitd obiectii. Dimpotrivda, toate sau aproape toate
fenomenele literare reprezintd rezultatul unui interschimb, al unor influente, de
foarte multe ori straine, care tot de foarte multe ori este criticat. Asemenea
aprecieri abundd, chiar un mare autor ca Juan Valera vorbeste despre
“pseudoclasicism frantuzit”. Tocmai de aceea in Spania imitarea clasicilor
insemna inainte de toate imitarea anticilor si a autorilor nationali ca Garcilaso de
la Vega, Luis de Leon, Francisco de Quevedo etc. Sensurile peiorative ale
cuvintelor neoclasic sau chiar clasic au aparut in timpul luptei romanticilor
impotriva clasicismului. Astfel, conchide P. Sebold Russell [2, p.43], “In istoria
literara spaniola termenul neoclasic va trebui interpretat in sensul lui cel mai
riguros: “clasicism spaniol nou”, clasicismul “vechi” fiind pentru spanioli nu
clasicismul francez, dar cel antic greco-latin si cel spaniol, ultimul mai mult in
sensul de traditie nationald, de autori clasici ai literaturii spaniole.
Neoclasicismul, in general, face parte, dupa parerea noastra, din fenomenele
literare de tranzitie, care, asa cum am ardtat intr-un volum publicat nu demult [4,
p. 56-63], pot fi numite recurente, spre deosebire de cele anticipatoare sau
recuperatoare. Fenomenele literare recurente reiau, de obicei, dar Tn conditii noi,
anumite traditii, principii, trasdturi etc. ale unor curente, scoli, miscari cunoscute
si afirmate anterior in istoria literard, imprimandu-le un caracter nou. De fapt, si
aceste curente-recurente par a fi de naturd recuperatoare, insa, precum se poate
observa din evolutia literaturii universale, acestea apar la un anumit interval de
timp in raport cu respectivul curent reluat, denumirii acestuia adaugandu-i-se
prefixul "neo-", iar uneori si “trans-": neoclasicism, neoromantism, neorealism,
neomodernism sau neoavangardism, transavangarda, transmodernism etc. 1n linii
mari, §i aceste curente pot fi considerate de tranzitie, desi caracterul lor
tranzitoriu este diferit de cel al curentelor anticipatoare sau recuperatoare,
ocupand un loc aparte 1n evolutia literara, inteleasd ca substituire a sistemelor.
Reluarea unor curente prin adaugarea prefixului “neo-““ nu pare a se supune
sau a corespunde unor legitdti ale evolutiei literare. in unele cazuri, reluarea se



produce la diferite intervale de timp, in continuarea parca a curentului respectiv,
dar in conditii noi, cum se Intampla cu neoclasicismul sau cu neomodernismul
(neoavangardismul) ori cu mai rar Intdlnitul transmodernism, termenii fiind
utilizati, printre altele, in contexte adecvate de catre I. B. Lefter in cartea sa
despre postmodernism. Alteori, distanta istorica intre vechiul curent (cel clasic)
si noul curent e mai mare, ca in cazul neoromantismului sau in cel al
neorealismului, ca sd nu mai vorbim de intervalul de timp ce desparte barocul
clasic de ceea ce in secolul al XX-lea s-a numit neobaroc.

Pornind de la aceste considerente, neoclasicismul din secolul al XVIII-lea
nu are niste limite cronologice precise si nici nu e delimitat suficient de clar in
raport cu celelalte curente din epocd, de exemplu, cu rococo-ul sau cu
preromantismul. Dupd cum se stie, clasicismul a aparut incd in secolul al XVI-
lea, s-a afirmat plenar 1n secolul al XVII-lea, mai ales 1n literatura franceza, mult
mai slab n alte literaturi europene. Tocmai acest fapt a determinat raspandirea
clasicismului, Tn varianta sa preponderent franceza (dacd avem 1in vedere si
prestigiul cultural al Frantei in Secolul Luminilor), in literatura din secolul al
XVIII-lea, acum, insd, cu denumirea de neoclasicism. Consideram important a
sublinia, in legdtura cu neoclasicismul, faptul ca acest curent “hibrid”, cum a mai
fost calificat de catre unii cercetdtori, isi propune nu numai reluarea sau
restaurarea modelelor clasiciste franceze sau ale antichitatii clasice, ci si a
valorilor clasice nationale, a traditiillor nationale, ceea ce il deosebeste de
clasicismul secolului al XVII-lea si il apropie de alte curente din secolul al
XVII-lea, cum ar fi rococo-ul, sentimentalismul sau preromantismul. De aici si
dificultdtile ce apar nu numai in delimitarea cronologica, dar si estetico-
tipologica a neoclasicismului de acestea. in mai multe literaturi nationale
neoclasicismul a avut un caracter specific si a indeplinit sarcini diferite. Un lucru
reprezinta neoclasicismul in literaturile neolatine (italiand, spaniola, portugheza),
unde, in secolul al XVIl-lea, clasicismul aproape ca nu s-a manifestat, iar in
literatura franceza clasicismul din secolul al XVIII-lea se deosebeste de cel din
secolul al XVIlI-lea, si cu totul altceva este clasicismul, bunaoara, in literatura
germana sau in cea engleza. Astfel, in literatura germana clasicismul din sec. al
XVIlI-lea este numit “clasicismul de la Weimar” si poate fi considerat drept o
punte de legdturd intre Secolul Luminilor si romantism, predilectia scriitorilor
germani fiind mai mult pentru valorile clasice ale Greciei democratice, decat
pentru cele ale Romei imperiale. Iar in Anglia, la sfarsitul secolului al XVII-lea
si inceputul secolului al XVIII-lea, se dezvolta un clasicism (Dryden, Pope s.a.)
orientat preponderent spre antichitatea latind si Tncadrat mai mult in [luminism,
avand anumite afinitati cu rococo-ul. Tendinte neoclasiciste pot fi observate si in
literatura secolelor XIX si XX.

Deoarece clasicismul este, de fapt, un curent literar ce apartine secolului al
XVIll-lea, cel din secolul al XVIII-lea, dupa cum am mentionat, se mai numeste
neoclasicism sau clasicism iluminist, preponderent in teoria literara sovietica.
Referitor la notiunea de clasicism, in sens terminologic, apar unele confuzii.



Astfel, clasicismul lui Voltaire aproape cd nu are nimic in comun cu aga numitul
clasicism de la Weimar, caracteristic pentru o intreagd perioada din creatia lui
Schiller si Goethe. Uneori, n unele literaturi nationale, clasicismul din secolul al
XVIII-lea se mai numeste neoclasicism. Cu toate acestea, la baza diferitelor
variante ale clasicismului din secolul al XVIII-lea se afla unele principii estetice
comune, care se revendica, partial, din teoria clasicismului francez din secolul al
XVlIl-lea, de exemplu, imitarea anticilor sau cultul pentru valorile clasice antice,
cultul ratiunii, precum si alte norme si reguli clasiciste. Autoritatea lui Boileau si
a modelelor clasiciste create de Corneille si Racine raméne un punct de referinta
si pentru clasicistii din secolul al XVIII-lea, mai ales in domeniul formei, insa
continutul operelor se schimba sub influenta ideologiei iluministe. Aceasta nu
inseamnd ca clasicistii iluministi preiau in mod mecanic formele clasiciste
caracteristice pentru literatura secolului al XVII-lea. Astfel, cultul ratiunii din
teoria clasicismului raménea atrdgatoare si pentru iluministi, desi atunci cand
evidentiaza rolul ratiunii si 1i Tndeamna pe poeti sa fie prieteni cu ratiunea, pentru
cd numai ratiunii i se datoreaza frumusetea versurilor, Boileau pune in aceasta
afirmatie un sens oarecum diferit de cel pe care il intelegeau iluministii. “In
secolul clasicismului Ratiunea a insemnat Ordine, Disciplind. in secolul al
XVIlI-lea, Ratiunea a insemnat Razvriatire, Refuz — intemeiat pe judecati logice
— de a se mai supune Ordinii si Disciplinei” [5 , p. 249]. La Boileau frumosul
este subordonat ratiunii, iar poetul clasicist era preocupat, la crearea chipului
unui personaj, mai mult de ceea ce era 1n el general, comun tuturor oamenilor. O
asemenea tendinta spre generalizare, o asemenea gandire artisticd prin categorii
universale, general-umane nu erau straine iluministilor care tindeau spre
instaurarea ratiunii in lumea Tnconjuratoare. Totodata, clasicistii iluministi incep
sd manifeste un interes tot mai mare s§i pentru unele trasaturi concrete,
individuale sau nationale ale caracterului uman. Intensificarea acestei tendinte in
creatia clasicistilor din secolul al XVIII-lea ii apropie pe unii autori de scriitorii
sentimentalisti sau preromantici, ceea ce confirmd, mai ales in tarile unde
clasicismul nu capatase o ampla dezvoltare in secolul al XVII-lea (Spania,
Germania, Italia s.a.) faptul ca neoclasicismul din secolul al XVIII-lea a fost o
punte de trecere de la clasicism la romantism.

Conceptiile sociale, politice, filosofice ale iluministilor, ideologia
iluminista, in general, si-a ldsat amprenta asupra intregii literaturi din secolul al
XVIlI-lea. Intensificarea contradictiilor sociale si ideologice au avut un impact
direct asupra clasicismului, care in secolul anterior fusese dominant, de exemplu,
in literatura franceza. Criza doctrinei clasiciste Tncepuse incd la sfarsitul
secolului al XVII-lea in cunoscuta disputa dintre “clasici” si “moderni” si 1n
romanul lui Fenelon Aventurile lui Telemac, in care se puneau la indoiala multe
dintre principiile absolutismului, se formula un ideal politic §i se conturau
trasaturile unui nou tip de roman — romanul politico-filosofic. “Criza doctrinei
clasiciste in prima jumatate a secolului nu duce la cdderea clasicismului, nici la
impingerea lui spre periferia literaturii, ci, dimpotriva, contribuie la innoirea lui,



la capatarea unei calitati principial noi. Astfel, tragedia clasicistd nu numai cd nu
dispare in secolul al XVIII-lea, dar devine 1n creatia lui Voltaire si a discipolilor
lui unul dintre genurile literare cele mai caustice si mai combative sub aspect
politic. Asta nu Tnseamna, Tnsd, cd in literatura franceza nu existau reprezentanti
ai clasicismului epigonic, care se orientau preponderent spre experienta
trecutului si 1l Intelegeau in sens destul de ingust” [6, p. 92]

Printre clasicistii iluministi se evidentiaza Voltaire ca poet i dramaturg, in
primul rand. Astfel, poemul eroic al lui Voltaire Henriada, clasicist dupa forma,
capatd evidente accente iluministe, fiind patruns, in special, de conceptia
iluminista despre absolutismul iluminat Acelasi lucru se poate spune si despre
poemul Fecioara din Orlean, in care clasicismul se modificd radical prin
utilizarea experienteli poemelor eroicomice renascentiste §1 a hedonismului
libertin din poezia rococo. O transformare $i mai pronuntata a clasicismului se
observa in tragediile lui Voltaire, prin care autorul apare ca cel mai de seama
reprezentant al clasicismului iluminist francez. Pastrand unele principii
clasiciste, mai mult formale (preluarea subiectelor din antichitate sau din Evul
Mediu, conflictul dintre datorie si sentiment, respectarea unui sir de reguli, desi
autorul ncalca mai multe dintre ele), Voltaire introduce 1n tragediile sale (Edip,
Brutus, Moartea lui Cesar, Zaire, Alzire, Mahomet sau Fanatismul),0 noua
problematica iluministd, condamnand samavolnicia, despotismul si fanatismul
religios. Pentru eroii lui Voltaire conflictul dintre datorie si sentiment se rezolva,
ca si in tragedia clasicista din secolul al XVII-lea, in favoarea datoriei, Tnsa
datoria este Inteleasa acum 1in spirit iluminist, eroii nu luptd pentru interesele
monarhice, ci pentru cele republicane, nu mor in numele unei religii, ci luptand
impotriva oricdrei forme de fanatism religios, afirmand dreptul omului la o viata
demna intr-o lume bazatd pe principii rationale. Dorind cel mai mult sa fie
dramaturg, Voltaire a Incercat sa-i egaleze pe Corneiile si Racine, pentru care a
avut o admiratie deosebitd. S. Bercescu [5, p. 281] evidentiaza contributia lui
Voltaire la modificarea tragediei clasiciste: Voltaire “cautd mijloace noi de
exprimare, care sd intinereasca tragedia”, “propune si incearca sd practice lucruri
noi care tin mai mult de fond decat de forma”, si “o face cu multa intelepciune,
izbutind sa fie cel mai de seama teoretician dramatic al secolului sau”. Sa nu
uitdm cd Voltaire este autorul unor importante lucrdri teoretice In acest sens
(Discurs asupra tragediei, 1730, Templul gustului, 1733, Scrisoare catre Maffei,
1744, Comentariu asupra lui Corneiile, 1764). Referindu-se la innoirile
introduse de Voltaire in tragedia clasicistd, S. Bercescu [5, p. 281-282]
precizeaza: “Respecta regula celor trei unitati, considerand-o ca strict obligatorie
pentru veridicitatea piesei. Pentru Voltaire, ca si pentru clasici (adica pentru
clasicisti — S.P.), ea este necesara din punct de vedere rational, logic. Actiunea
devine insa, la Voltaire, factorul preponderent intr-o tragedie. Ea trebuie sa fie
plind de agitatie scenicd, cu o plastica vie care sa-i dea spectaculozitate. Vot fi
inldturate declamatiile, tiradele, confidentii si confidentele. in schimb jocul
actorilor va fi sporit in energie, mai viu, mai indraznet in exprimarea starilor



sufletesti...Voltaire cere si primenirea subiectelor. Alt cadru, alte epoci. Evul
Mediu francez, de exemplu. Lumea noua a Americii sau cea, straveche, a Asiei”.
Rezumand, S. Bercescu [5, p. 282] conchide. “Voltaire a folosit orice gen in care
a scris pentru a-s1 face cunoscute ideile. Ca atare, nici teatrul nu putea fi, dupa el,
lipsit de continut combativ. Afirma deci ca tragedia trebuie sad se transforme Intr-
o tribund, de unde scriitorul sa-si poatd difuza ideile pe care le socoteste
folositoare umanititii”. In tragediile lui Voltaire se observd abandonarea
conceptiel antropocentrice a lumii, accentele se deplaseaza spre zugravirea vietii
sociale. Se schimbad si structura tragediei. Respingandu-l pe Shakespeare,
Voltaire asimileaza, totusi, experienta acestuia, ceea ce inseamna ca Voltaire isi
dadea seama de faptul cd in limitele tragediei clasiciste, axata pe evenimente §i
pasiuni marete, era imposibila realizarea programului iluminist, mai apropiat de
viata cotidiana.

Din acest punct de vedere, comedia clasicista, inclusiv cea din secolul al
XVIlI-lea, reprezentatd de Moliere, era mai putin conventionala si mai aproape de
proza vietii. Cu atdt mai mult ea se potrivea pentru reprezentarea lumii reale,
pentru demascarea §i satirizarea aspectelor negative ale vietii pe care le
respingeau iluministii. in acest sens este reprezentativa trilogia despre Figaro a
lui Beaumarchais, 1n care autorul a spus prin gura unui Figaro, care facea parte,
ca i el, din “starea a treia”, tot ceea ce gandea despre contemporani.

Pornind de la intelegerea misiunii educative a artei, a teatrului, clasicistii
din secolul al XVIIl-lea, ca si toti iluministii, intensificd caracterul
propagandistic si publicistic al operelor pe care le creeaza, transformand adesea
eroii 1n purtdtori de idei ai autorului, atit de preocupat de aceea ca mesajul,
gandurile sale sd ajunga cat mai direct la spectatori.

In procesul asimilarii problematicii iluministe, clasicismul iluminist din mai
multe literaturi, orientat initial spre modelul francez din secolul al XVII-lea,
incepe sa capete unele trasdturi nationale. Chiar in Franta Voltaire transforma,
adesea radical, modelele clasiciste anterioare. Cu atidt mai mult aceasta se
observa In literatura altor tari europene. Astfel, in lupta lor cu traditiile barocului
clasicistii din Italia se orientau nu numai spre valorile antice, dar si spre cele
nationale, indeosebi din epoca Renasterii. Un lucru asemanator se observa si in
Spania, unde chiar teoreticianul clasicismului Ignacio de Luzan in Poetica sa
tipic clasicistd, cu caracter dogmatic si normativ, desi respinge drama nationala
clasica din Secolul de Aur, considera ca aceasta este un tezaur enorm de
frumusete poeticd, de naturalete si stil ingrijit, iar la Calderon remarca eleganta
stilului $1 maiestria dramaturgului. Dramaturgia spaniold in secolul al XVIII-lea
s-a orientat preponderent spre modelele clasiciste franceze, respingand traditia
nationala, ca in cazul lui N. Fernandez de Moratin, dar si incercand reabilitarea
acesteia ca in cazul lui L. Fernandez de Moratin sau in cel al lui Ramon de la
Cruz, creatorul speciei numite sainete, o mica piesa comicd de moravuri,
asemandtoare cu alte specii din dramaturgia nationala de pana la el, cum ar fi, de
exemplu, paso —ul lui Lope de Rueda sau infermedia lui Cervantes. Adesea



poetica traditionald clasicistd se Tmbogateste prin Tmpletirea rigorilor clasiciste
cu satira la adresa societdtii contemporane, ca in cazul lui G.Parini, trdsatura
caracteristica, de altfel, si pentru Voltaire. in unele poeme clasicistul englez
A.Pope descrie detalii ale peisajului tarii sale, iar in satirele si epistolele in stil
horatian creeaza chipuri vii ale contemporanilor.

Un caz aparte 1n secolul al XVIII-lea il constituie asa numitul clasicism de
la Weimar, reprezentat de Schiller si Goethe prin perioada a doua a creatiei lor,
numitd perioada clasicismului din Weimar. Purtdnd amprenta teoriei estetice a
lui Winkeilman, care doar partial se intersecteazd cu estetica lui Boileau,
clasicismul din Weimar este un fenomen novator, original, ce nu are
corespondente in alte literaturi. Diferenta dintre el s1 modelul francez este atat de
mare Incat unii istorici literari francezi, reiesind doar din traditia i experienta
literaturii lor nationale, pun sub semnul intrebdarii apartenenta la clasicism a lui
Schiller si Goethe.Tragediile si lirica lor au, intr-adevar, trasaturi noi, care le
deosebesc de cunoscutele canoane clasiciste, ceea ce vorbeste despre aceea ca
principiile esteticii clasiciste au fost asimilate de scriitorii germani intr-o maniera
noua, indeosebi, imitarea anticilor. In unele privinte creatia lui Schiller si Goethe
din perioada clasicismului de la Weimar prefigureazda si un sir de principii
artistice ale preromantismului.
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Elena Prus Mitosfera: mitizare, demitizare, remitizare

Traditia contemporana a exegezel mitului porneste de la un postulat mult
timp infirmat: nu exista fracturd intre scenariile semnificative ale mitologiilor
antice si Inldntuirea moderna a povestirilor culturale. Primul care formuleaza clar
ipoteza conform careia povestirile noastre culturale, si in particular romanul
modern, sunt reinvestiri mitologice mai mult sau mai putin recunoscute este
Mircea Eliade, iar C.G. Jung descoperd in paralel ca anumite personaje
mitologice, configuratii simbolice si embleme, care sunt un fel de universalii in



imagini — arhetipuri $i imagini arhetipale — susceptibile de a da seama despre
repetarea de catre comportamentul istoric a situatiilor i decorurilor din marile
mituri §i despre universalitatea comportamentelor umane. La aceastd ipoteza a
continuitatii intre imaginarul mitic §i pozitivitatea istoricd epoca moderna a
adaugat ipoteza privind visul sau dorinfa mitica; in opera umand, constatd
Gilbert Durand, fiecare 1si recunoaste propriile dorinte si spaime, ,,chipurile si
descifrarea lor ridica la orizontul intelegerii ,,marile imagini”’ imemoriale care nu
sunt altele decat acelea pe care ni le repeta vesnic povestirile si figurile mitice”,
cu alte cuvinte, figurilor mitice le corespund chipurile operei [1998, p.13].
G.Durand arata cum mitul isi extrage incarcatura sa simbolica din imaginar, si,
in special, din imaginile-arhetip. G.Durand a facut o distinctie neta intre arhetip
ca matrice universald, simbol, individualizat si fluctuant, si schema, generalizare
dinamica si afectiva a imaginii.

Lucian Boia, la randul sdu, considera ca unitatea fundamentald a spiritului
este structuratd de arhetipuri, definite ,,ca o constanta sau o tendinta esentiala a
spiritului uman. Este o schema de organizare, o matrita, in care materia se
schimba, dar conturile raman” [2000, p. 15]. El defineste istoria imaginarului ca
o istorie foarte dinamicd tocmai pentru cd arhetipurile sunt structuri deschise,
care evolueazd, se combina intre ele si al caror continut se adapteaza continuu
unui mediu social schimbator. L. Boia identifica opt ansambluri sau structuri
arhetipale susceptibile sa acopere esentialul unui imaginar aplicat evolutiei
istorice: constiinta unei realitdti transcendentale; ,,dublul”, moartea si viata de
apoi; alteritatea; unitatea; actualizarea originilor; descifrarea viitorului; evadarea;
lupta (s1 complementaritatea) contrariilor [ibidem, pp.29-35].

Existd o disputd intre Antici si Moderni cu privire la mit, relansata in
circulatie de Chateaubriand. Pe de o parte, se vorbeste de devalorizarea mitului.
Pe de altd parte, de sensibilitatea la forta magica vie a mitului, care continue sa
fie actuala. Daca anticii au preluat motivele vechi, modernii creeaza si mituri
noi, care formeaza mitologia secundara [v.Gunsdorf, Caillois, Barthes]. Balzac
constata Tn La vielle fille ca miturile moderne sunt si mai putin intelese decat
miturile stravechi, desi suntem devorati de mituri. “Fapt e, nota Lucian Blaga, ca
oricat omul modern a gasit ca trebuie sa se dezbare de mituri ca de un balast
inutil, el continua, fard sa-si dea seama, sa traiasca pasionat Intr-o ,,permanenta
atmosfera mitica” [1969, p.300]. ,In cele din urma, batilia contra imaginarului s-
a impotmolit. De doua secole, miturile §i contramiturile se Infrunta. (...) s-a
constatat ca demitizarea duce direct la cristalizarea unor mituri noi. (...)
Imaginarul nu poate fi distrus, poate fi doar dislocat i recompus sub alte forme”,
conchide Lucian Boia [2000, p.38].

Aruncand o privire asupra starii vietil noastre culturale actuale, E.Cassirer
constata doud domenii separate printr-un abis: daca domeniul gandirii rationale
se extinde Tn mod constant, In viata practica si sociald omul modern se reintoarce
la stadiile primitive ale culturii umane, capituland in fata mitului [2001, pp.23-




24]. Monstrii mitici nu au fost definitiv invingi. Ei au fost folositi la crearea unui
nou univers $i mai supravietuiesc inca in aceastd lume [ibidem, p.364].

Mircea Eliade formula problema in felul urmator: ,,daca mitul nu este o
creatie puerila si aberanta a unei umanitati ,,primitive”, ci expresia unui mod de a
fi in lume, ce au devenit miturile in societdtile moderne?” [1991, p.128].

La sfarsitul secolului al XIX-lea Europa se confruntd cu consecintele
provocate de ,moartea miturilor”. Omul epocii moderne este ,,deposedat de
mituri”, se stie asta Tnca de la Nietzsche. Tonul demitizarii fost dat inca de
filozofii greci ai Antichitatii. Declinul maxim este atins n ,,Secolul Luminilor”.
(Nota Miturile sunt considerate simple mistificari, credibile numai pentru cei
naivi, fiind identificate cu o simpld legenda sau chiar cu o superstitie. Dupa
Voltaire, ele fuseserd inventate de preoti si de tirani pentru a domina masele, iar
pentru Diderot erau absurde si imposibile de analizat. In ochii lui Voltaire sau
d’Alembert, miturile sunt marturia ignorantei $i naivitatii stramosilor, Impartind
soarta discreditdrii religiei.)

Dar, in secolul urmator, Tncepe o reabilitare a mitului. In traditia romantica,
intre mit si realitate nu este o diferenta prea mare, doar cat intre poezie si adevar.
(Nota: In centrul operelor romantice este figura Poetului; este mitul care
comandd logica textului, tematica sa si 1i impune forma: poetul ca figura de
subiectivitate imaginara, a carui fictiune trimite la mitul latent, la autobiografie,
la confesiune.)

Pierre Brunel semnaleazd in postfata din Dictionnaire des mythes
d’aujourd’hui cd astazi asistam la un proces paralel de mitizare si de demitizare
(neologism care se refera la expulzarea miturilor, v. U.Eco, Dimitizazione)
[1999, pp.902,906]. Pe de o parte, viata noastrd este inconjuratd, uneori asaltata
de mituri, pe de alta parte, avem sentimentul ca civilizatia avansata tinde sa le
ruineze. Literatura urmeaza intru totul aceastd relatie dubld cu mitul, uneori
demontandu-1 (Robbe-Grillet), alteori continudnd sa se alimenteze din el
(romanele lui Michel Butor sau ale lui Julio Cortdzar).

Gillo Dorfles defineste sfarsitul secolului al XX-lea ca un timp de
»demitizare” [1975]. Noi cunoastem, explica el, o criza a sacrului, o dezintegrare
a unei structuri simbolice bogate, institutionalizatd in trecut §i consumata in
prezent. Pierre Brunel numeste ,,demitificare” orice tentativa de a laiciza miturile
sau de a crea mituri profane. Cele de azi sunt aproape in totalitate mituri profane
[1999, p.911]

Din moment ce nu mai are tangente cu actualitatea, mitul moare ca orice
fenomen epuizat. Tocmai de acea fiecare epoca da nastere miturilor sale. Fiecare
epocd este ,,obsedata” de mituri mari sau cel putin de roiuri de imagini, astfel
Gilbert Durand analizeazd miturile intimitatii in secolul al XIX-lea, obsesiile
miturilor hermesiene in secolul al XX-lea etc. Miturile anilor cincizeci invocate
de Barthes nu mai sunt neaparat cele ale sfarsitului sau Tnceputului secolului XX.
In Mythologies, Barthes isi face o specialitate din demitificarea miturilor curente,
demonstrand ca aceste mituri sunt ilustrari ale alienarii omului de astazi,




prizonier al imaginilor artificiale create de pretinsa civilizatie, cum altadata era
victima zeilor sai. Barthes contribuie astfel in mod simtitor la sensul nou si
peiorativ al cuvantului ,,mit”, substituind sensul plin prin sensul vidat al
termenului. R.Barthes demitifica cateva mituri ale vietii cotidiene franceze:
publicitatea, automobilul, detergentii etc.

S-a afirmat chiar ca perturbarile si crizele societdtilor moderne se poate
explica prin absenta unor mituri proprii. Astfel, Jung, constatand criza dupa
ruptura de crestinism, vedea in crearea noilor mituri o noua sursa spirituald a
lumii moderne.

Neajunsul explicatiilor date mitului, remarca Dim. Pacurariu, rezidd in
faptul ca ele se referd, cu precadere, la miturile societdtilor arhaice, avand sacrul
ca element definitoriu al notiunii de mit. Dar in epoca modernd, cum arata
Mircea Eliade, elementele sacre, fantastice lipsesc. Miturile din epocile moderne,
care au invadat creatia literard: mitul lui Napoleon, mitul lui Byron, mitul lui
Stefan cel Mare, mitul lui Eminescu s.a. n-au nimic miraculos in ele. ,,Toate
aceste exemple n-au legdturi nici cu ,timpul primordial” (eroii mitizati sunt
localizati istoric), nici cu sacrul, dar functia lor este aceea a miturilor, de a
prezenta ,,modele exemplare”, ilustrind, addugam, maxima afirmare a puterii
creatoare a omului, a aspiratiilor acestuia. Atare modele exercitd o puternica
seductie Tn opinia publica larga si, de fapt, aceastd exemplaritate, situatd la cotele
cele mai inalte ale valorilor umane, constituie esenta miturilor” [Pacurariu, p.27].

Lucian Boia aratd cd odata cu refluxul credintelor si practicilor religioase
sacrul Tn epoca moderna nu dispare, deoarece ,,omul trebuie sa creada in ceva,
intr-o ,realitate” — indiferent care — de esenta superioard, singura in masura sa
dea sens lumii si conditiei umane. Intr-o lume reald care nu poate decit si
deceptioneze miturile, imaginarul Tn general, joacd un rol compensator, ,.,chemat
sa compenseze deziluziile, sa faca pavaza impotriva temerilor si sd inventeze
solutii alternative” [p.26]. Fenomenul nou este sfarsitul monopolului religiilor
traditionale si dispersarea sacrului, chiar proliferarea formelor sale ,,alterate”.
De la o etapa la alta sau de la o ideologie la alta, stiinta si tehnologia, natiunea,
rasa, sexul, ,noua societate” si ,viitorul luminos” au fost, rdnd pe rand,
sacralizate. Dealtfel, ,,desacralizarea”, continua autorul, n-a schimbat nimic
esential. Actionand principiul contrariilor, ne gasim in fata unei religii inversate.
Sacrul se ,,reconverteste”, dovedind ca omul poate transfigura orice in religie.
»dacrul este reinvestit In Stiintd. Stiinta devine Religie, responsabild de buna
functionare a Universului si de mantuirea umanitatii” [ibidem, p.74].

Cum arata Mircea Eliade, miturile supravietuiesc propriei lor desacralizari
in forme degradate (asumand esente sociale sau politice), sau se limiteazd la
structura marilor religii, care insa, cel putin in tarile industrializate, sunt adoptate
numai de grupuri si nu de Intreaga societate. Degradate, laicizate, camuflate,
miturile si imaginile mitice se intdlnesc pretutindeni. Literatura criticd revine
permanent asupra versiunilor moderne ale lui Don Juan, ale Poetului melancolic,
ale Cinicului sau Nihilistului si asupra multor altora. Sub forme noi, vechile




mituri subzista. Acest proces de remitizare, prin care miturile traditionale capata
semnificatii noi, evolueaza odatd cu istoria societdtii. Atributul mitului de a
revigora mereu marile nedumeriri, atitudini §i traditii spirituale ale omenirii
alimenteazd natura proteica a conceptului de mit, care si-a modificat de
nenumadrate ori in timp configuratia, sensul si conotatiile. Variantele remitizate
corespund orizontului fiecdrui grup nou de generatii i sunt virtuale prelungiri
narative. Cdpatarea semnificatiilor noi supravietuieste deseori doar 1n forma
fragmentatd si redusa la o functie utilitara.

Functia proprie mitului traditional este de a dezvalui originile, de a
clarifica cauzele. Prin aceasta el este ,.etiologic”. S-ar parea cd spiritul modern,
preocupat de logicd, acceptd cu greu cauzele fabuloase. in mod paradoxal insi,
omul de azi nu izgoneste miturile, ci mai curand le colecteaza, delectandu-se si
servindu-se de ele. Dar omul modern mai are nevoie si de mituri noi. Pierzandu-
sl intentia etiologicd, mentioneazd filozoful francez Paul Ricoeur, mitul a
dezvoltat puterea sa de descoperire, de dezvaluire a legaturii omului cu sacrul.
Oricat de paradoxal ar pdrea, mitul astfel demitologizat la contact cu istoria
stiintifica, este ridicat la rangul de simbol si constituie o dimensiune a gandirii
moderne [1960, 11, pp.12, 13].

Miturile moderne nu mai sunt povestiri fabuloase traditionale (dar pot sa
continue acelasi filon al mitului traditional cu amprenta sacrului, interventia
fortelor supranaturale si a personajelor fabuloase (zei, eroi), ci mai curand locuri
comune ale gindirii si sentimentelor apartindnd unei societati, care se prezinta
adesea sub forma abstractd a ideilor si a simbolurilor: anumite imagini de oras
(Venetia, Paris, New-York, Sankt-Petersburg, Tombouctou) sau de tard
(Atlantida), imagini ale epocii (la Belle Epoque, les Années Folles), anumite
idealuri (Stiinta, Progresul, Europa etc.). Ele sunt capabile sa exercite o
fascinatie colectiva comparabila cu cea a miturilor primitive.

Cum demonstreaza Alain Pessin, miturile moderne izbucnesc cu o forta tot
mai mare, deoarece ,,suporturile formale” in care se inscriu ele sunt dislocate in
conditii de productie culturald care caracterizeaza societatile moderne: ele se
eschiveazd ca totalitate explicativa semnificativd, nu mai raman decit imagini
dense instantanee, secvente din ce In ce mai autonome [p. 47]. Sintezele actuale
au aratat ca societatile moderne se incarneaza in imagini-forte care cristalizeaza
un fascicul de fantasme si propun o lecturd explicativa, dinamica si globala a
unei situatii problematice: Progresul, Rasa, Masina, dar de asemenea, Natura,
Revolutia, Poporul, Orasul etc. [v. Huet-Brichard, pp.34-38], capabile sa
exerseze o fascinatie colectiva comparabild cu cea a miturilor primitive. Aceste
mituri — progresul, fericirea, poporul etc. - nu sunt mai putin eficiente decat
miturile traditionale, chiar daca noul spatiu social le face mai putin vizibile. Ele
se Tnscriu si se construiesc 1n toate formele de discurs: politic, istoric, dar si
poetic, romanesc, cinematografic, publicitar. Ele se manifestd in mod sporadic,
dar integrandu-se totodata intr-un sistem de reprezentare si oferind unui grup
social o identitate si un proiect de viitor.




La fel ca si intreg domeniul imaginarului, mitul este cautarea posibilului
care insoteste intreaga istorie a culturii, mereu supus inovarii, deplasarii
formelor si valorilor. Omul continud sa trdiasca 1n cuprinsul spiritual al unei
mitosfere compacte, determinate de gandirea si @f@qtp]q lui, mitogeneza fiind o
permanentd si o realitate vie. ,Dar, de fapt, in orice fenomen si in orice
eveniment cu rasunet cat de cat larg intr-o epocd, putem cauta un mobil
mitogeneziac, un izvor mai mult sau mai putin evident al unui mit” [Kernbach, p.
83]. In linii mari, orice imagine care structureazi imaginarul social si
susceptibild de a federa o colectivitate poate fi considerata mit.

Mitul obligd o societate intreagd sd traiascd in conformitate cu legile
mitocreatiei.

Mitologizarea poate avea consecinte globale. Un mit poate sd creeze, ca
intr-o reactie in lant, un alt mit (Paris>Pariziana), sau, in egala masura, sa-1
distruga.

Astfel, mitul Parizienei este generat pe de o parte, de mitul Parisului, pe de
altd parte de mitul femeii Tn general si de mitul femeii fatale si  mitul
Trecatoarei, in special.
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Iurie Vasiliev Unele aspecte ale evolutiei expresionismului

Expresionismul poate fi calificat, 1n linii mari, drept o miscare ideologica
a sec. XX care mai plenar s-a reflectat in arta si literatura de limba germana
(Germania si Austria).

_ { Mpumeuyanme [CC1]:




Chiar de la bun inceput, acest curent a constituit o opozitie rebeld a civilizatiei
care trecea printr-o perioadd istoricd de mare zbucium si apoi, In consecinta a
provocat o crizd de percepere a lumii in randurile intelectualilor si, adesea, este
interpretat de cdtre critica literara: “...o0 artd care a imprimat $i groaza $i
desperarea si rebelul intr-o formd emotional - spontand ca o reactie la
evenimentele stragnice ale realitatii actuale.” [1, p.8]

Atmosfera de agresivitate totald, pregatirile de 1 rdazboi mondial,
concurenta pe piata mondiald, somajul si mizeria care au durat un timp
indelungat in societatea germand si care, practic, semnificau o perioada de
stagnare la Tnceputul sec. XX erau constientizate de cdtre viitorii expresionisti
ca o existentd fara de rost, fara de actiune si fara de idei productive. La randul
sau, evolutia civilizatiei era caracterizatd drept alunecare spre o catastrofa totala,
iar omul intr-o astfel de societate era sortit pieirii. Aceasta stare de lucruri ducea
la un deznoddméant imprevizibil. Credem noi, ca si din aceste considerente o
buna parte de noncomformisti 1si propuneau un scop grandios, dar bine definit —
infaptuirea in mentalitatea noilor generatii a unei revolutii spirituale. Modul de
realizare al acestei sarcini Tn opinia avangardei de tineri scriitori care era:
“profund nemultumita de o lume in care totul functioneaza perfect, afara de om.”
[2, p. 18] consta In renovarea spiritualitatii si chiar in “crearea noului om” .
Expresionistii, in operele lor, se straduiau sa reflecteze si sa explice decaderea
moralei Tn societatea moderna capitalista .

In mai multe monografii despre expresionism anul 1910 este mentionat
conventional ca un an de nastere a acestui curent In Germania . Exactitatea datei
nu prezintd o importantd deosebitd, trebuie doar de retinut faptul ca fnaintea
primului rdzboi mondial apare o grupa numeroasd de scriitori cu o atitudine
negativa fatd de naturalism ale carui obiective sociale si estetice au esuat destul
de repede, in acelasi timp, condamnd adeptii neoromantismului care evitau in
operele lor elucidarea marilor probleme ale epocii.

Aparitia primelor reviste Der Sturm (1910-32) si Aktion (1911-32) in care
se publicau operele tinerilor scriitori poate fi calificatd drept un eveniment de o
deosebitd importantd in problema consolidirii acestei miscarii. In ciuda faptului
ca pe parcursul a mai multor ani au aparut noi reviste expresioniste, aceste
publicatii continua sa fie doud centre conceptual si estetic diametral opuse ale
unui si acelasi curent.

Termenul “expresionism’ a fost folosit pentru prima data de Kurt Hiller in
anul 1911 in articolul Noi suntem expresionisti, publicat in ziarul Heidelberger
Zeitung [3, p. 7], pentru a evidentia un nou stil, un nou curent in literatura
germand diferit de termenul “avangardism” si de arta impresionistd. (Insusi
cuvantul “expresionism” a fost folosit ceva mai Tnainte in revista Der Sturm ca
termen pentru nominalizarea unei noi forme din domeniu artei plastice si
insemna o izbucnire revolutionard.) Dacd impresionismul este interpretat la
inceputul secolului ca o stiinta despre stil, atunci expresionistii §i acelasi Kurt
Hiller talmacesc acest termen (expresionismul) drept o noud forma de redare a



emotiilor, o0 norma deosebitd de comportament, care cuprinde Intreg conceptul
despre lume.

O particularitate deosebitd a curentului expresionist consta in aceea ca nu
existd o opinie unica asupra problemei rolului omului in societate. De asemenea,
diverse sunt si pdrerile asupra artei, in general, si literaturii, in special, asupra
istoriei evolutiei societatii. In cadrul expresionismului putem intalni diferite idei
estetice si opinii politice, incepand cu cele internationaliste si terminind cu cele
nationaliste. Astfel ajungem la concluzia cd acest curent a unit in randurile sale
scriitori si oameni de artd intre care nu existd o absolutd comunitate de vederi.

In aceste conditii este greu de supraapreciat rolul revistelor sus-
mentionate care, din momentul fondarii lor, si-au asumat nu doar functiile de
publicare a operelor literare, dar si consolidarea maximal posibild a scriitorilor
germani in dependentad de punctele majore ale principiilor estetice pe care le
impartagseau autorii. De facto, in opinia mai multor critici literari, existenta
acestor publicatii periodice a si adus la divizarea unui si aceluiasi curent literar
“In doua directii” [4, p. 163].

In revista Der Sturm sunt publicate operele scriitorilor: A. Déblin, K.
Hiller, G. Benn, Y. Goll, G. Trakl etc. care, in estetica lor, se conformau cu
teoria independentei artei de aspectele sociale in creatia propriu — zisa, lipsitd cu
desavarsire de optimism, totalmente treceau sub tacere sau chiar negau
schimbarile mult asteptate Tn societate.

O orientare diametral opusad aveau publicatiile din revista Aktion, editata
de Franz Pfemfert, si care, un timp indelungat, s-a aflat sub influenta miscarii
muncitoresti de stanga. Autorii de aici se strdduiau sa patrundd in esenta
problemelor cotidiene, sa arate realitatea si, in operele lor, cereau dezicerea de
pasivitate. In paginile revistei, numerosi tineri scriitori, care in acea perioada
abia 1si Tncepeau activitatea literard, si-au publicat primele lucrari, iar mai tarziu,
abandonand acest curent, vor deveni clasici ai literaturii germane si universale.
Printre ei se numara: G. Heym, J. Becher, E.Toller, G. Kaiser etc.

Si totusi, trasdtura esentiala care 11 uneste pe expresionisti Intr-un curent
literar este starea de spirit identica izvorand dintr-o totala neincredere in
civilizatia secolului XX, generatoare de haos si durere. Or, de aici si strigatul de
revolta si protest, ca o reactie fireasca a omului la nebunia si cruzimea lumii: “...
de ma intreb pentru ce am trdit pand acum, nu pot raspunde nimic, in afara de
hartuieli, suferinte si tot soiul de mizerie... De s-ar Intampla odatd ceva. De s-ar
ridica din nou baricade. As fi primul care ar urca pe ele...”, [5, p.212]
consemneaza scriitorul G. Heym, reflectand framéantarile generatiei sale.

Un alt principiu de bazad al tuturor scolilor moderniste si desigur al
expresionismului constd in negarea tuturor traditiilor literare precedente. Toti 11
propuneau sa fixeze si sa critice realitatea, si chiar dacd o si faceau intr-un mod
subiectiv, se straduiau sa creeze propriul chip al epocii, si in prim plan aparea
problema locului si a rolului omului de artd in societate. Particularitatile literare
si figurile de stil, In mare parte, rezultau din modalitétile si scopurile pe care-si le



puneau in fata lor expresionistii. O incercare reusitd de a schita conceptia
fundamentalda si modalitatea de realizare a viitorului curent modernist a
intreprins-o Kasimir Edschmidt, care afirma: *“ ... tot universul omului de arta
expresionist devine o viziune. El nu priveste, el patrunde. El nu descrie, el
suferd. El nu transmite, el intruchipeaza. El nu acceptad, el cauta. Nu mai exista
un lant de facto: fabrici, case, boli, prostituate, tipat si foame. Existd doar
vedenia lor.” [1, p. 20]

Spre deosebire de futuristi, unii adepti ai expresionismului (Jakob van
Hoddis, Georg Heym, Georg Trakl), in poeziile lor [3, p. 33, p. 68], 1si
manifestau ingrijorarea, iar majoritatea chiar spaima fata de ofensiva generald a
masinilor §i a tehnicii asupra omului, ofensiva care devine un simbol al mortii
lente (critica unui stat tehnocrat). Scriitorul Gottfried Benn debuteaza in anul
1912 cu volumul de poezie Morgue (Morga), provocand un soc in randurile
cititorului german obisnuit cu o poezie lirica (transparentd). In continuare,
autorul publicd o serie de poezii in care se “constituie expresia cinismului, a
nihilismului radical, vadita influentd nietzscheanad” [2, p. 20].

Principalele genuri care erau mai potrivite si care reflectau intr-o masura
mai mare principiile estetice erau : poezia $i dramaturgia.

Epicul, avand niste dimensiuni destul de vaste si o tehnica complexa care
foloseste detalii Tn descrierea unui tablou urias: “... era mult mai putin adecvat
pentru aplicarea rodnicda a concentrdrii telegrafic-simbolice si a vigurosului
dinamism exploziv ce-i caracteriza pe expresionisti”. [6, p.425] Unele exemple
mai reusite de proza expresionistd sunt primele incercari literare ale scriitorului
A. Déblin. Incepand cu anul 1910, tanirul autor publici in revista Der Sturm
povestiri care, mai tarziu, vor fi inserate Tn volumul Uciderea papadiei (1913) si
care sunt incarcate de elemente irationale, grotesti si considerate de catre critica
literara drept o influenta vadit freudistd. Insd scriitorul era de profesie medic si
de aceea “...se straduia sd inteleaga adevarul despre om, pe care nu-1 gasea in
literatura de atunci” [7, p.10].

Leonhard Frank, opera céruia se incadreaza in limitele realismului critic,
isi Incepe cariera literara puternic dominat de miscarea futuristd. Povestirea
Omul e bun (1918), nuvelele Prabusire (1925), Karl si Anna (1927) si indeosebi
romanul Cetafeanul (1924) sunt acele opere satirice In care scriitorul se
manifestd deja ca o personalitate cu o atitudine rebeld fatd de societatea germana
a anilor 20.

O data cu aparitia expresionismului au apdrut, de asemenea, noi figuri de
stil si procedee literare, iar cele deja cunoscute au fost completate cu un continut
calitativ nou.

Fritz Martini consemneaza ca limbajul expresionist “...fusese pregatit de
naturalism, neoromantism si “Jugendstil”; tindea spre dinamism, plasticitate
extatica, spre un salt dincolo de orice realitate obiectiva ... . Creatia
expresionistd ravnea la pasiune, cadere si inaltare spre absolut, zguduiri,
fervoare, viziune si profetie.”[8, p. 471] Combinarea hiperbolei si grotescului era



folosita pentru a reliefa contrastul. Principiul abstractiei era exprimat prin refuzul
de a reflecta lumea reald. Expresionistii, adesea, foloseau repetdri emotionale,
metafore asociative si, ca si alti modernisti, intentionat incdlcau legile
gramaticale, inventau neologisme.
Poezia, de la bun inceput, apare ca un gen deosebit de adecvat noilor idei
care 1i framanta pe tinerii autori. In lirica lor, straturile emotive ale limbii si
semnificatiile magice ale cuvintelor deplaseazd tema principala spre lumea
interiorizatd a omului, spre semiconstiinta lui care indbuseau furtuna
sentimentelor. Lumea reald externa serveste pentru autor doar ca modalitate de a
reflecta lumea interioara a personajului. Influenta poeziei este asiguratd pe o cale
irationald, prin intermediul tablourilor monumentale, prin retoricd, gesturi
vorbite (adresari, urari etc.). Cu toate ca stilul poeziei incalca legile traditionale,
rima, strofa, metrica raman aparent neschimbate si accesibile pentru cititor.
Vom incerca sa trecem in revistd cateva teme pe care expresionistii le
abordeaza deosebit de reusit 1n lirica lor.
Primele teme care evolueazd concomitent cu constituirea miscarii
expresioniste a tinerilor poieti rebeli au fost:
- Poezia viziunilor sumbre (Jakob van Hoddis, Georg Heym, Georg
Trakl ...)

- Poezia disperdrii, a nihilismului (Gottfried Benn, Albert Ehrenstein ...)

- Poezia sperantei (Johannes R. Becher, Frany Werfel, Kurt Heynicke,
Ernst Toler ...)

- Noua obiectivitate, sau noul realism (Frank Wedekind, Kurt
Tucholsky, Erich Weinert Erich Késtner ...)

O tema aparte 1in poezie expresionistd este tema razboiului, practic
prezenta in opera tuturor acelor ce se considera partasi ai acestei miscari. Din
numeroasele poezii reusite la tema data pot fi numite: (Cdntecul celui plecat de
G. Trakl, Palavragii razboiului de Fr. Werfel, etc.).

Deoarece multi dintre acei ce si-au inceput activitatea literara pe ogorul
expresionismului au fost Inrolati In armata germana, in lirica expresionistd au
aparut poezii-elegii, poezii-dedicatii acelor colegi care si-au pierdut viata pe
fronturile I razboi mondial. (Morituri de K. Zuckmayer, Oda toamnei de Yvan
Goll, etc.).

Diversi poeti abordau tema omului singuratic, intors de la rdzboi si care
nu-si poate gasi locul 1n viata pasnica. De exemplu: (Cealalta posibilitate de E.
Kistner, Soldatul de G. von der Vring, Intoarcerea acasa de P. Huchel etc.) Mai
tarziu, aceasta temd a fost preluatd de scriitorii realisti. (Scriitorii Generatiei
Pierdute).

Ideile si metodele expresioniste au fost sustinute si desfasurate de alti
scriitori, fiind intotdeauna receptate ca ceva nou si deci actual. In anul 1921,
inflacaratul expresionist P. Hatvani a constatat faptul, destul de anticipat pentru
acea vreme, dar totusi, cat se poate de virtual, si anume cd “expresionismul
moare ... traiascd expresionismul” [3, p. 7].



Dramaturgia este un alt gen explorat destul de reusit in literatura
expresionistd. Pornind de la conceptul fundamental al acestui curent precum ca
prin intermediul literaturii este necesar si trebuie de infaptuit o revolutie in
societate, autorii 1si propun sd realizeze reforme si in modul (forma) de
exprimare a acestor scopuri. Unul din cei care au pus bazele teatrului
expresionist a fost dramaturgul Wedekind. In piesele lor, dramaturgii
expresionisti pun accentele pe forma netraditionala, ritm, sunet, culori si lumini.
Alaturi de decoratiile conventionale, de personajele fard de nume proprii (sau
care erau desemnati dupd sex, apartenentd profesionala, de clasa etc.), in
dramaturgia expresionistd autorii folosesc elementul de adresare spre public sau
elementul de monolog sustras (procedeu Vorbeireden), pentru a arata
singurdtatea personajului sau starea lui de obsesie. Printre cele mai reusite piese
pot fi numite: De dimineata pana la miezul noptii (1912), Gas I (1918) de G.
Kaiser; Metamorfoza (1916) st Omul — Masa (1921) de E. Toller etc.

In opinia multor cercetitori si a lui N. Balotd: “...expresionismul ar fi o
constantd a spiritului artistic, manifestandu-se atat in arta popoarelor primitive
(Africa, Oceania), in arta populara (mai ales in nordul Europei) cit si in unele
perioade, de criza, ale artei europene (sfarsitul evului mediu, inceputul sec. XX,
etc.)” [9, p. 341]. Prin acest fapt poate fi confirmatd o reanimare intensa a
expresionismului care are loc dupa cel al doilea rizboi mondial. In literatura
universala curentul reapare cu temele: antifascistd si antimilitarista. O influenta
vaditd a expresionismului se simte in opera dramaturgilor elvetieni M. Frisch si
Fr. Diirrenmatt. Unele procedee expresioniste si repeti in opera lui P. Weis. In
proza germana astfel de tendinte pot fi depistate in scrierile lui W. Borchert si W.
Koppen.
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poetica

Luminita Buscaneanu Idolul feminin. Reinventarea albului
procreator (simbolism si culoare)

Aspectul esential al eului feminin simbolist este femeia in toata
complexitatea ei modernda, emancipata, femeia ‘“‘interesantd”, “Era ceva
interesant 1n natura [...] schimbatoare aproape la fiecare moment, ea atrage ochii
unui observator ca un fenomen psihic ciudat” (Traian Demetrescu, Intim),
“femeia fatald” (I, p. 42), “Cochetd, mandrd, capricioasda, incapdtinata,
minciunoasa, insinuantd, paradoxald, meschind, agresiva, bizard, fantomatica si
diabolica, lipsitd complet de simtul realitatii si al ridicolului, negind orice
evidenta si punind In evidentda numai insistente adabracadabrante, posedata de
afectiuni si dusmanii absurde si nejustificate, capabild de acte perverse si chiar
criminale, gata oricind sa se dea in spectacol public, provocand sau simuliand
lovituri de teatru, cu nazbatii inventate pe de-a-ntregul si sustinute de stdri
invizibile, incalcite si imposibil de descurcat” (Ion Minulescu, Trei §i cu Rezeda
patru), “mama”, “Pe sanu-ti gol imi rezemi fruntea / Si bland adorm ca un copil”
(Traian Demetrescu, Farmec), “sord”, “Ma-mbata glasul ei blajin / [...] Ea ma
iubeste ca pe-un frate, / Ca pe-un copil orfan, strain. // Se uitd-n ochii-mi cand
suspin, / Ma cearta-ades cu bunatate” (Traian Demetrescu, Unei iubite). Ea apare
ca rezultat al necesitdtii “reinventarii iubirii” (Arthur Rimbaud): sfarsitul
secolului al XIX-lea este marcat de cea mai grava dintre crizele erotismului -
sintezd a crizelor modernitdtii - absenta cultului erotic, “Eu trecdtor eram, tu
trecatoare, / Si printre noi trecu lubirea” (Serban Bascovici, Trecator si
trecatoare).

O cauzd a crizei este anularea “iubirii crestine [Agapé]” - care insemna
“afirmarea fiintei prin actiune” pana la atingerea primului nivel, “satisfactia” (11,
p. 351), nivelul “individualitdtii In doi”, si, “esentialul”, accederea la treapta
ideala, creatia, “cand dragostea e plenara, ea culmineaza intr-o dorinta [...] de a
marca simbolic unirea printr-un copil in care se pot prelungi si afirma
perfectiunea fiintei iubite [...]. Copilul [...] este unirea amandurora si reprezinta
efortul de desavarsire plamadit Tn carne si suflet” - si afirmarea “iubirii pasiune
[Eros]” (III, p. 351), “patimire”, ‘“‘suferintd” care duce la “catastrofe”,
“repercusiune a crestinismului si in special a doctrinei sale referitoare la
casatorie, asupra sufletelor in care subzistd un paganism firesc sau mostenit”,
iubire care impune cuplului ordinea efemerului prin capacitatea fatala de a
concentra “intr-un minut” ‘“viata omenirii”, “As vrea ca sd concentrez Intr-un
minut viata omenirii $i acel minut sa ti-1 jertfesc tie - atat de mult te iubesc”
(Alexandru Macedonski, La...). Modelul traditional de casatorie, invechit in
raport cu marile innoiri ale “secolului pozitivist”, “Ce stiu este cd aceea ce sa
numeste cdsatorie este o institutiune omeneasca, pe catd vreme Amorul, fie ca




simtire, fie ca simt, este o institutiune divina” (Alexandru Macedonski, Costica),
plus “descentralizarea” ‘“‘europocentrismului” (IV, p. 48) sunt instigatorii
revolutiei sexuale.

Noul cult erotic este, se pare, de influenta orientala si, anume, de factura
chineza. Matrimoniul chinez nu se axeazi pe relatia de dragoste, “In China
parintii isi Tnsoara copiii la o varsta frageda, iar problema iubirii nu se pune” (I,
p.- 374), dimpotrivd, se considerda un sentimentalism anacronic si detestabil.
Dragostea este iluzie, “umbrd”, “iubirea, acest sentiment la fel de vag, neclar,
nedefinit ca toate celelalte sentimente, si de care noi am vrea sa fim siguri” (I,
p. 374). De altfel, chinezii nu aplica verbul “a iubi” decat in relatia mama-copil;
intre sot si sotie existd “afectiune”, intre iubifi - “It is romance” (“Este o
romantd”) (IIL, p. 373). Civilizatia romana moderna se orienteaza dupa “buna” si
“confortabila” “ora orientala” (Ion Minulescu, Barbierul regelui Midas sau
voluptatea adevarului) care dezleaga baierele inimii, “Inima mea este ca padurile
seculare ale Africii: pline de viatd si putere, seara adorm in susurul raurilor,
dimineata se redesteaptd in cantarile paserilor” (Iuliu Cezar Savescu, Amorul
meu), si corpului, “Nu, tata nu! in‘gelege. Omul asta [sotul] mad dezgusta, nu vreau
si-] mai vad, nu vreau si se mai apropie de mine. Imi profaneazi corpul”
(Claudia Millian, Rozina), si inghesuie vesnicia in perimetrii voluptatii
accesibile, “- Foarte sincer! nu cuget nimic. N-am despre ele [femei] nici idei
bune, nici idei rele. Toate Tmi plac; pe unele as vrea sa le iubesc. / - Cred cd un
pasd nu mi-ar fi raspuns altfel... / - Si asta m-ar maguli. Singurii oameni care au
inteles adevarata menire a femeii si au dezlegat problema iubirii sunt turcii [...] /
- Desigur!... Aceleasi cuvinte care s-au spus in secolul al Il-lea, si care se vor
spune in secolul al XXIX-lea” (Traian Demetrescu, Cum iubim). A poseda
senzualitatea salbatica, “Amorul meu e tigru Tn pestera ascuns / [...] Ca tigrul, ca
sacalul, stau gata totdeauna / Sa cad pe a mea prada, si cand rasare luna, / Sa fug,
sa fug din sdnu-i si sadnge si amor! / [...] Vreau singe si viatd, ca tigrul
neimblanzit; / Dati marea, dati-mi codrul, orice salbaticie, / Dati sanuri
neimblanzite ce saltd cu trufie, / Dati buze care muscid, ca sarpe otravit, / In
moarte e viatd; voiesc sa mor iubit!” (Iuliu Cezar Savescu, Amorul meu),
echivaleazad cu a penetra spatii virgine, “Amorul meu este soarele dogorator al
tropicelor” (Iuliu Cezar Savescu, Amorul meu). Mai exact caldtoria in lumea
simturilor dezlantuite este aceeasi cu explorarea spatiilor exotice.

Dandy aduce iubirea in interioare, “odaia” “amantei”, de exemplu, spatii
inchise, “specializate”, pentru “oficierea” actului misterios: transformarea
“lutului” in lumina, “Nu-ti inchipui femeie ca iubesc in tine lutul, / Forma care-1
pieritoare si din forma s-a nascut; / Eu iubesc, ador 1n tine cu tot focul,
absolutul” (Mircea Demetriade, 28 ianuarie 1901). Ea intrupeazd marea pornire
a dandy-ului “colectionar de femei frumoase” “priceput si patimas” “hirotonisit
cu darul sfant” (Ion Minulescu, Rosu, galben si albastru), tendinta de posesiune
a idealului, “Mie Tmi plac toate femeile: blonde, brune, slabe, grase, afara de cele
urate” (Traian Demetrescu, O confesiune). Constient de existenta, in general, a




iubirii, undeva la “radacinile” fiintei, “Dragostea, de pilda, exista necontenit si
pretutindeni in naturd. Fiecare dintre noi o poartd in varful unghiilor si la
radacina parului deopotriva; o cautd cu elasticitatea fiecarui muschiu in parte al
trupului si o chiama cu toate fibrele frumusetii lui coapte pentru aceasta. Si totusi
ea nu traieste decat in fundul inimii unde nu-si face cuib decéat daca un complex
intreg de imprejurari vor fi stiut mai dinainte sa 1i prepare patul moale si cald in
care sa isi culce arabescul nevazut al fiintei lui in necontenita miscare” (N.
Davidescu, Fantana cu chipuri), “magul” forteazd aparitia ei. Totul se va
consuma induntru fiintei ca efect al “drogului”, doar “acest joc Tnsusi e cea mai
mare favoare pentru un muritor. In acest joc intrd numai iluzia fiintei [...] de aici
pana la femeia adevarata sunt milioane de trepte” (Mihail Celarianu, Diamantul
verde). Si1 frumusetea, “Aceasta femeie era o perfectiune, un ideal, - era un
monstru! Da, un monstru, care avea tot ce se poate inchipui. [...] Era prea
frumoasd, - prea frumoasd! Ai fi iubit-o etern cum se iubeste viata!” (Traian
Demetrescu, O confesiune), se prosterneaza la picioarele visdtorului, cu “gratii
de reptile” (D. Karnabatt, Tahiti). Sarpele voluptdtii hipnotizeazd vederea
neutralizand cenzura constiintei, “Ceva ciudat si enigmatic, in cu totul altfel,
patrunsese fiinta ei si 11 da, pe dinduntru, straluciri magnetice de soparlda sau
alunecari turburatoare de sarpe” (N. Davidescu, Fantdna cu chipuri), si raiul,
“Un rai etern de voluptate” (D. Karnabatt, Tahiti), devine realitate, “Din tara
trupurilor albe / De fee blonde si perverse / Un tipat de delir se rupe / [...] E vitiul
infinit si tragic - / Al carnei prefacutd-n coarde” (Eugeniu Stefanescu-Est, Pldans
de dragoste). Eva sedusd, “E toata-un zambet cald de forme, o ne-nteleasa
imitare. / [...] Incorigibila nebund ce-a dat pe-un mar un paradis” (Pierrot [D.
Karnabatt], Tat twam assi), simbolizeaza extazul abordabil. Ea este intruparea
senzualitdtii, nu are suflet, “Dar mi-au placut femeile acelea / Cu inimile simple,
arzatoare” (Traian Demetrescu, Cdntec de boem). Corpul de copila, “O gingasa
copila purtand o stema-n frunte... / Ea cantd mangaiata de vantul ce-n gradina, /
Miscat de-april, tot parul pe tample i-1 resfira, / [...] Iar alba-1 dimineatd din paru-
1 face aur, / [...] In ochi i se strecoard albastre reverii, / Si-n sanu-i ea pastreaza
imaculat tezaur / Dar gingasa copild dispare printre flori” (Eugeniu Sperantia,
Sonata 1V, Nictemeron, II) - natura fiind “o formd a eros-ului, inteles ca
<<iubire-pagana>>, pigmentata de pasional” (V, p. 40) - este trecut prin “focul”
procredrii nelimitate, “hora, / [...] toate florile.../ Sarutand pe una 1i sopteste:
<<Sor3i, / Ce frumoasa-i fata cand se face foc!>>/ [...] / La scaldat o zana lenes
se coboard [...] / Revarsat pe umeri, parul ei sdlbatec / Cade peste corpul cu
gradini de raiu; / Ard 1n largi orbite ochii de jaratec / Si-nfloresc pe solduri
trandafiri de maiu” (Oreste, Vdantul), transformandu-se intr-un “cuptor” de
senzualitdti, “Pe corpul teu, bronzat cuptor, / Voiu arde visuri, corp si dor / Si ale
sufletului fale” (Gabriel Donna, Reintoarcere), “Dar iata, deodata, mi-apare-o
fecioara, / Cu formele pline, cu ochi ce omoara, / Cu parul de flacari. / Si glasul
el canta un cant de iubire: / lubite, iubite, de cand te astept! // [...] Nebuna si
sveltd alearga spre mine / $i lacul albastru cu sdlcii ne chiama: / <<A voastra e




lumea, veniti, n-aveti teama, / [ubirea v-asteapta!>>" (Al. T. Stamatiad, Simfonia
toamnei, V, E toamna deplina si frunzele cad), un adevarat miracol audio-vizual,
idolul de “sex si nervi” (VI, p. 37) pentru un nou “templu”, “Fecioare nebune, /
Cu-obraji ca de flacari, / Cu buze sangerate de chinul asteptarii, de dorul
sarutarii, / Cu sanii ca de piatrd, / Cu plete risipite, / Vor colinda pamantul / Din
Trambite de aur vor face sa rasune / $i vaile si muntii, padurile si marea; / Vor
face sa se-adune - ostiri fara de numar - / Acel ce poarta incd in gesturi, in
privire, / In palpitarea vocii, in zambet, in clipire / Comoara tineretii: Avantul si
Iubirea / [...] $i va veni multimea in templul Adorarii” (Al. T. Stamatiad, Din
Trambite de aur), corp ce reprezintd prin sine “imnul” frumusetii, “Cu forme
fine, cizelate, / Urcand ale vietii scari, / Esti armonie de miscari, / Esti muzica de
voluptate” (D. Karr [Karnabatt], Imn frumoasei), “comoara de contururi si linii”
(Oreste, Nevroza, XI, La un portret) - prin fata de “omat trandafiriu” (Barbu
Nemteanu, Don Juan), gura “cupd! / Sculptatd-armonie in rubin” plina cu “al
voluptatii vin” (D. Karr [Karnabatt], Poema gurei), prin pieptul “dulce” (Mircea
Demetriade, Betie) de “frunctul sanurilor” care “E o suprema invitare, / E o
regeascd adorare / A celui mai himeric roz” (Eugeniu Stefanescu-Est, Frenezie),
aceeasi “cupd” de sorbit “ca dintr-o floare / Vinul carnii vinovate si in veci
ispititoare” (Oreste, Nevroza, XI, La un portret) etc. etc. - si caruia i se inchina
imnuri; Tncepand, sau sfarsind, cu “orice atom”, “Muzica sonoriza orice atom... /
Dor de tine, si de alta lume, / Dor...” (George Bacovia, Largo), cu parte sau
intreg, “Cand tu vei adormi pe mine / In versuri line, muzicale, / Cu ritmul
respiratiei tale / Improviza-voi terzza-rime / La unghile-ti roze-pale” (D. Karr,
Siesta exotica).

Unghiile, ca si parul, simbolizeaza “gurile” canalelor “prin care coboard in
Om energiile divine si puterea datatoare de viata” (VII, p. 392), spre deosebire
de corp, care este mai usor influentabil si poate fi tratat prin actiunea a tot felul
de culori, inclusiv nuantele: roz, de pilda. “Infioratul” roz, “Culori topite-n
nebuloza / [...] Fiori de roz” (Eugeniu Stefanescu-Est, Pastelurile mele), cel ce
inseamnad alb la gradul superlativ, hotarat a se reproduce, posedat de demonul
cunoasterii, abandonat magiei dansului initiatic, “Si ea plutind usoara ca un fulg /
Mai alb ca visul albelor fecioare, / In alb invesmantat ca o floare - / Dansa un
vals mai alb ca ziua clara... // $i totusi sufletu-mi stingher nu oglindi / Decat
bogatu-i par si ochii de-ntuneric... / [...] Si se-arunca 1n albele valtori de valsuri. /
In ochi 1i palpaia pagana voluptate / [...] Scaldati-n simfonia luminati / Imi
apdrea In nimb de raze-nconjurata... / Prea alba-n seara ceea mi-aparea / Figura
el, prea albe cascadau / Poemele de vals leganatoare, / Prea multe roze albe-n
parul ei se furisau, / Prea multe raze-o-nghirlandau / Facand din corpul ei un
magic soare” (Eugeniu Stefanescu-Est, [n urma mea rasund cantece), dans ce
contopeste miracolul creatiei si al iubirii Intr-un tot nedezmembrabil, “Baletul
alb [...] / Foc roz... / Infern sublim. / Danseaza tot torentul de baletiste blonde /
[...] Oh, dans nervos!... / Orgie / De patima divind!... / Elan de isterie!... / Revolta
de fiori! / In tine-i ritmul vietii / Si sufletul meu dornic... / Si focul meu




nostalgic. / Si versul meu fluid!... / Cu tine curge valul iubirei mele scumpe, /
Gandirei mele-aprinse, / Durerii mele vii” (Eugeniu Stefanescu-Est, Dans
diafan), dezvaluindu-i omului dacad nu culmile sacralitatii, “Mont St. Michel [...]
celebrul loc de pelerinaj. Nimeni insd nu-mi spusese cd, sub lumina soarelui,
muntele apare roz. Acest cuvant monosilabic pentru mine ar fi spus totul” (I. M.
Rascu, Vibrari. Aschii dintr-un roman), cel putin un moment de adevarata
corespondenta dintre eu si non-eu, “Viata e o vastd si-absurdd nebunie... / Fiorii
el sunt vantul vibratiei febrile / A dansului frenetic / A dansului frivol. / A
dansului cu care baletul se aprinde” (Eugeniu Stefanescu-Est, Dans diafan),
posibilitatea de realizare a “poemei culoarei roze, / Pe care orbii n-o inteleg”
(Eugeniu Stefanescu-Est, Flori si pudra), poema a iubirii in profundul si variatul
el sens uman, “orgiei de iubire” trdita Tn “basmul rozului Crepuscul” (Eugeniu
Stefanescu-Est, Plans de dragoste), visul “zilei roze” (Alexandru Macedonski,
Dor zadarnic), poemd solara, “Glumele soarelui roz in dimineata zglobie”
(Eugeniu Sperantia, Baladele vdrstei de aur, I, Pruncul), constituind o veritabila
“zona a extazului roz” (VIII, p. 100).

Parul are “forta divina” (VIII, p. 100), de aceea va fi supus prelucariri
alchimice cu rosu si negru de foc, “In parul tiu ca diamante / De flaciri negre-
ntunecat” (Stefan Petica, Fecioare in alb, XV), pletele ideale pentru “fecioara
nebuna” fiind “plete curgatoare / Care revarsd aur fin. / Cu fir de foc, cu fir
sanghin / Iradiante de culoare” (D. Karr [Karnabatt], Poema parului) dotate cu
puterea de a subtia la maximum muschiul, “Pe unde de-armonii torturdtoare /
Mi-aduceti gratiile ei fermecatoare... / [...] In par i se-oglindeste taina firii / [...]
O notd basa parul i-a pictat... / Te vad creata de divine melodii / [...] Si-n parul
tau - torente de cascada - / Mi-afund privirea ca-ntr-un vers... / Si corpul tau ca
spuma mi torturd, / Intreaga-i vraji-n inimi-mi se-mplanta / [...] In haina-i de
lumina / Figura ei in veci de veci divina” (I. M. Rascu, Acorduri de vioara), de a
patrunde inima, “O blonde plete curgitoare / in noaptea mea va revirsati / Si
sufletu-mi 1luminati / Cu ploaia razelor de soare” (D. Karr [Karnabatt], Poema
parului); parul despletit, “curgdtor”, “nebun” facind parte din “complexul
ofelian” de care uziteaza ades simbolistii “pentru a sugera impasul erotic al
feminitatii” (IX, p. 133).

Corpul, pe care poetul-sacerdot intrat in delirul creatiei 1l “Impietreste” in
“statud de aur, de fildes si agata, / Scdldata in smaralde, margdritare negre,
turcoaze si opale / [...] Prin armonii divine de linii si contururi / De forme
adorate, nebanuite Incd” alungand “multimea” din “Templul Adorarii” (Al. T.
Stamatiad, Din Trambite de aur) - singurdtatea “tacerii” de dincolo de creatie -
se oferd “simplu”, “Ah, mi-ai spus atat de simplu ca ti-i sete de iubire” (George
Bacovia, Poveste). Ceea ce conteaza, de fapt, este actul sexual si anume
“energia” care se emana in timpul acestuia capabilda sd schimbe sensul lumii,
“Actul sexual [...] in el Tnsusi e putere fecundanta [...] e cald [...] adica dezvolta o
energie in stare sa sporeasca, sa excite tot ceea ce se manifesta in natura: orgia
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fapt ca incurajeaza si reinsufleteste fortele cosmice” (X, p. 229). Preludiul iubirii
se prepard copios, pentru reusita orgasmului, nu fard interventia ‘“focului”
“magic”, “Sa-ti cumpdr trupul cel vrdjmas, cu-n pumn de foc, / Cu foc scazut, cu
foc aprins, cu foc spuzit / Pan-la sfarsit, dintru-nceput, far-de-asfintit, / Printr-un
vartej cu vreju-ntors in mare joc. / Pan-ai s cazi rotita-n branci din jocul rupt, /
Garoafe moarte-n gura neagri-a tatelor, / Sub vijelia neintreruptelor culori, / In
joc mai surd, in joc profund, pe dedesubt” (Mihail Celarianu, Garoafele). Dupa
dansul salbatic al posesiunii, cand ‘“Pe patul framantat o noapte-ntreagd” s-au
“trait” deja “toate”, “Toate se traiesc / [...] pe dantelele strivite” (Eugeniu
Stefanescu-Est, Imagine sfanta), trebuie sa se prefigureze efectul scontat,
“imaginea sfintd”, “Noi eram / Cei ce dormeam / Impletiti in nesimtire, /
Impletiti in desmierdare, / In extaz si aiurare, / In letargicd uitare! / Noi!... / Si
peste noi, fluida boare-a diminetii clare / Se varsa ca o iertare / [...] Ca o veche
poezie” (Eugeniu Stefanescu-Est, Imagine sfanta).

fn_sé aceasta, ca si alte manifestari ale poetului simbolist, nu a fost decat o
“scornire”, “Am iubit intotdeauna, dar iubirea mea n-a fost din lumea asta. Am
simtit toate turmele amorului celui mai infocat, dar niciodatda nu mi-am putut da
seama de fiinta iubitd” (Iuliu Cezar Savescu, O greseala), o realizare poetica a
unei viziuni pagane, o perpetud “finala simfonie” Inchinatd muzei poeziei erotice
Zeitei Erato, “Intr-o finald simfonie din sbuciumarea mea sub cer, / Va cobori
funesta nimfa cu-nfitisarea ei de fier” (Alexandru Odebenaru, Final. Zeitei
Erato), cu oastea ei de avatururi usor abordabile, “In umbra verde adormise / O
nimfa-n bratele lui Pan: / Cu voluptati o biruise, / Sarmana se luptase-n van!” (D.
Karr [Karnabatt], Vis antic). Dupa trecerea prin “foc”, ceea ce ramane este de
ordinul “pulberii” (George Bacovia, Pulvis), “nimicului”’, “Greierul zimteaza
noaptea, cu nimic...” (George Bacovia, Nocturna). Pe de alta parte insd, faptul
raportarii “nimicului” la “greier”, in special la cantecul ‘“schitat” al acestuia,
poate conferi “nimicului” si semnificatia de “Marele Nimic”, enigmatica
“noapte” primordiala, “intunericul colorat” si muzical, “pacla coloratd” din care
se isca “valsul” iubirii etc.etc., “Asa ... tdceti ... e liniste-n naturd, / Doar greierii
puncteaza atmosfera / Cu trilurile lor adormitoare / Sant singur pe balconu-
nghirlandat / De raza stelelor palpaietoare... / $i ea-i departe...” (I. M. Rascu,
Acorduri de vioara), greierul fiind “Pe cand eu, negrul greier, rapsodul fara glas /
[...] Eu sant intaiul sunet care-a trezit ecouri / Far-a trezi pe lume fiorul unei uri,
/ Rapsodul ce-a rupt pacea inaltelor platouri / Si-a desteptat visarea funebrelor
paduri” (Dimitrie Anghel, Cdntecul greierului). Adica, “tacerea” care se obtine e
dubioasd, ambivalentd, contradictorie, “Fiinte efemere de vis si fraimantare, / Va
coboriti in mine, din nou, durerea surda... / E ziua-asa de trista §i noaptea - asa
de mare, / Cand demonul si-adoarme victoria-i absurda” (Claudia Millian,
Interior). Iubirea in sens de sexualitate, “sclavd in mantie de Regind®, in capcana
careia, “Cand tu ne-ntinzi, razand de noi, cununa / Scaldatd-n crima, sange si
rugind!”, se prinde “sufletul pustiu” (Alexandru Gherghel, Soner) - iubirea totala,
“deplind”, care-ti cere “sufletul si corpul” - duce la caderea “inevitabild”




(Claudia Millian, Rozina). Combustia este foarte mare si prea des repetatd, “Si
am avut amante cat nu mai poti sa numeri”’ (Gheorghe Orleanu, Toreador).
Senzualitatea anuleaza sentimentul, limitandu-se treptat la sine 1nsasi,
concentrandu-se asupra focarului central, “polenul de pe solduri” (Claudia
Millian, Scarabeu), aproape excluzand periferiile (parul, unghiile etc.), fapt care
va avea cea mai nefastd urmare - lipsa alimentarii cu energie cosmicad. Redus
de/la senzualitate, corpul se perverteste, degradeaza, “Sunt obosit, desi nu vin
din lupta / $i trist, o, trist, desi fara motiv... / Nimica sfant. Nimica bun. Nici o
cadentd / Si-un streang cu care nu te strangi de gat” (D. lacobescu, Spleen), se
imbolndveste si moare, “Nici eu nu stiu ce am!... / Hemoragii de soare-mi bat in
geam, / Cu lenevii de aur cald ma fura / $1 ma saruta lung pe ochi, pe gura...” (D.
Iacobescu, Poem de amiaza). “Cine a fost” adevarata Ea: “Ochii negrii, / Parul
negru, / Si-mbracatd-n negru toatd, / [...] Cine-a fost fantoma-n doliu cu ochi
mari de dezgropata? / [...] N-o fi fost necunoscuta ce m-asteapta / Si-o astept?...
/ Ochii ei, reflexul unor aiurdri netdlmacite, / Se dublau ca-ntr-o suprema
sarutare de adio. // A trecut... / Si-n urma celei ce purta cu ea secretul / Frazelor
tulburatoare de seninuri fara patd, / Am ramas ...” (Ion Minulescu, Celei din
urma). Situatia este fara precedent: corpul care “se oferea mai rau decat daca s-ar
fi culcat in strada, pentru ca se oferea in vorbe” (Alice Calugaru, Tunica verde),
realitatea caruia este una imaginard (un corp in alt corp), “moare”! Paradoxul e
doar in aparenta, continutul e martial; experienta de aflare a iubirii este cea mai
tare si arde pe bazd de sange compusi ai simturilor (vizual, auditiv, odorifer,
tactil etc.) mistuind, transformand totul. Actul scrierii Tnseamnd energie i
implinire precum actul sexual (XI, p. 229) si ambele au cea mai directd legatura
cu moartea, “Cu viii nu mai am de-a face / [...] Si foarte des, cand totul tace, /
Chemand pe morti, ce dorm 1n pace, / I-ascult. // [...] Din lumea lor necunoscuta,
/ Rasar, / $i cand soptesc cu voce mutd / Poema lor nepriceputd / Tresar”
(Alexandru Macedonski, Cu mortii). Miza este mare: spectacolul sublimarii
corpului prin contopirea cu infinitul pentru obtinerea Luminii creatoare, “A mea
ai fost, Intreagd, din talpi si pana-n crestet: / Caci ochii tai albastri ca zarile
albastre, / Ca visul, ca safirul, / Albastri ca si marea, / Ai mei au fost! / intr—in§ii
mi-am ingropat Iubirea, / Mi-au ingropat chiar Arta; / In apele lor limpezi m-am
ingropat, / Dar apele lor limpezi de-atunci s-au tulburat! // Caci gura ta curata ca
un pahar de nuntd, / Ca lacrima de roua, / Curata ca o nalba, / A mea a fost! / [...]
lar purpurei regale - ce o tivea pe margini / Ca un chenar de sange - / Betia
voluptatei 1-a vestejit culoarea! // Caci parul tau de aur, subtire si fluidic / Ca o
matase find, / Ca un suras de toamna, / Ca razele de luna, / Ne-a invaluit adesea
intr-o manta de gaze, / Intr-o cascada vie de aur in topire! // Caci sinii tii de
piatrd, rotunzi ca si o cupa, / Vioi ca dimineata, / Rozalbi ca aurora, / Eu i-am
facut, intaiul, sa bata furtunatic / Asemeni unor aripi de pasare ranita, / [...] Caci
bratele-ti-minune de tinerete vie - / Sculptate ca de dalta, / Nervoase ca si valul, /
Mai albe decat albul zapezilor eterne, / A-mele-au fost! / [...] Caci pulpele-ti
superbe, / Puternice ca viata in plind primavara, / Si dulci, aromitoare ca




persicele coapte, / A-mele-au fost! / Eu singur le-am sdrutat cu ochii, / lar
buzele-mi adesea au risipit / Pe ele, / Potop de micsunele, / Iar alte ori gramada
de roze sangerate! / A mea ai fost Intreagd, din talpi si pana-n crestet!” (Al. T.
Stamatiad, A mea ai fost). Sarbatoarea este totala, “Inclinatd Tn zbor, Intinzi
bratul spre cerul incremenit in lumina. De pe pamant te privesc. Si parul tdu e de
soare!” (Oreste, Sarbdatoarea firii). Aceasta e “clipa” suprema a fericirii, cand se
realizeaza “visul” final, “Pierdute paradise / [...] Spre tine am zburat; / In mistica
gradind / Esti simbol de lumina, / Un inger alb, curat // Trecand prin flori agale, /
Picand incet petale, / Din crinii de ninsori. // Le-adun sfios si-n taina / Brodez cu
ele-o haina / De rime si culori” (D. Karnabatt, Versul). Muza care atat de mult I-a
tentat - atentie la neobisnuitd putere de iluzionare si senzationala difractie a
negrului “magic” - sfanta, “Regina cerului, curata, / Purtand o mantie de in, / Tu
esti mai alba ca un crin, / Fara de umbrd, fard patd” (D. Karnabatt, Regina
Cerului), si stapand, “Regina raiului regind, / Cand treci pe campul plin de flori, /
In fata-ti ingerii se-nchina, / Cantind din harpe si viori. / Regina harului sfant
plind, / Faptura ta e un potir, / in care ména cea divina / Turni parfum de
trandafir” (D. Karnabatt, Regina Raiului), candoare, “Domnita rozelor din cer, /
A rozei albe de ninsoare, / Fecioara stanta-ntre fecioare, / Potir divin si giuvaer.
// In mana Tatalui ceresc, / Tu esti podoaba-n Paradis™ (D. Karnabatt, Domnita
rozelor din cer), si ispitd, “Domnitd-a crinului curat, / Fecioara, alba-ntre
fecioare; / Potir de aur, nestemat, / Plin de armonie-imbatatoare! / [...] Minune
clara-ntre minuni” (D. Karnabatt, Domnita crinului curat) - ci care i s-a refuzat
continuu, “lertati!... Iar eu, in nopti cand bate luna / Visand, voi plange zana
fermecata, / Pe care voi iubi-o-ntotdeauna, / Pe care n-oi afla-o niciodatd” (Barbu
Nemteanu, Don Juan), se reveleaza fulgerdtor in corp de lumind. Lumina
negrului! “Dar cini sd fii? Cum te numesti / Faptura ce-mi da soartea? / Tu, ce cu
focu-ti ma racesti / Si-mi ei suflarea? - <<Moartea>>" (Mircea Demetriade, Fat-
Frumos, VI). Se implineste “programul” “prescris” de “ursitoarele” pagane:

1. “Sa ai 1n ochii tdi schintei, / Ca steaua care ti-e-nchinata, / Si vraji de-
amor sa porti in ei! / [...] Vel semana pe lume flori” (Fat-Frumos, I1);

2. “Eu te ursesc privighetoare / Sd intocmesti pentru iubiri / [...] Al tarei
tron il pardseste, / Pentru un alt mai stralucit: / In poezie ti-1 gaseste” (Fat-
Frumos, II);

3. “Ori-ce femeie sa se piarza / Ling-al tdu san de zvanturat, / O noapte
focul tdu s-o arza, / $i catre zori de fii plecat! / [...] Vei pribegi pana-n clipirea /
Cand pe aleasa-o vei gasi, / Si-ai sd-1 dai ei toatd iubirea; / Pe dansa n-o vei
parasi” (Fat-Frumos, II).

Prin eul poetic “simultan viu si mort” (IX, p. 80) (ne referim, cu precadere, la
opera bacoviand), “explorator” care se jertfeste de dragul frumosului platind cu
pretul 1ubirii Tnaltarea poeziei, universul simbolist va suporta una din cele mai
excentrice experiente de cunoastere.

Refuzul continuitdtii. Pentru a fi capabil de iubire, eul trebuie sa iasd din
sinele ocultat, Inchis sub dictatura instinctului letal si, indeosebi, a presiunii




“timpului scurt”, “O melodie numai, in infinit dura... / [...] Ades, oricat ne-am
zbate, spre-oricata departare / Prin ea 1n cite-o noapte alaturi ne simtim, / - Bat
inimile noastre atuncea solidare / Si-n egoismul nostru, o clipd ne iubim!...”
(Mihail Saulescu, Solidaritate, II). In realitate, nici aceastd clipi nu apartine
cuplului. Ea este negociata in schimbul energiei/aurei sufletului si corpului.
Sacerdotiul este o capcand: propovaduirea pagana a voluptatii “sub agresivitatea
prapadului universal” (IX, p. 120) este o ironizare a “constiintei profane”
“burgheze”, a unei arte “post-aristocratice” (III, p. 277) care a luat “exaltarea
haotica a iubirii” produsa de invazia mitului drept o “primavara a instinctului si o
renastere a puterilor dionisiace persecutate de un asa-zis crestinism” (IIl, p. 277).
Astfel se demistificd marea taind a “metafizicii cromatice” [“Culori topite-n
nebulozd” (Eugeniu Stefanescu-Est, Pastelurile mele)] simboliste, enigma
rozului, nuantei, “sterse culori vizionare” (Eugeniu Stefdnescu-Est, Dans
diafan): “visul aristocratic”, roz, e produsul de “sera”, lipsit de perspectiva, de
continuitate, “Si-n timp ce ziua moare de-o grea tuberculoza / Stropind tot parcul
vested cu singele-i bolnav - / Inchisi-n glastre sera se face tot mai roza / $i
freamatul tristetii se face mai suav. // Pastreaza-ti vesnic sufletul inchis, / O miss;
o blonda miss... / invaluie murmurul bazinelor ce curg / In izolarea rozi de sera
in amurg / In care si izbuteasca singuratic / Tristetea unui vis aristocratic” (D.
lacobescu, Tristeti de sera), rodul unei ultime “fantazari”, a disperarii, “In ea, In
rozul ei, erai, / Si tu si-a vietii nebunie. / [...] Iar in risipa de petale / Se ofilea un
roz bizar, / Desprins din rozul buzei tale” (Mihail Cruceanu, Garoafa roza).

Indragostitii niciodatd nu si-au apartinut. Ei se despart inainte de a se intalni
de fapt. Toata drama se consuma 1n imaginatia exaltata, “latd vina mea de-aseara
- / Mai mult vina... literara!...” (Ion Minulescu, Papusa automata). Confuzia
dintre iubirea-fictiune (iubirea simbolistd), produsul careia este artificial, “Avea
in ea ceva fosforescent, dar surd, ca un felinar 1n ceatd” (N. Davidescu, Fantdna
cu chipuri), si adevarata iubire care creeaza si “misca lumea / Si soarele pe cer”
(vorba cantecului) se va rezolva odata cu risipirea “nerdbddtoare” a tineretii,
“Amorul mort mi-a aparut aseara / [...] Purta Tn blondele lui plete / Flori
vestejite, / Culori uitate pe palete, / Petale risipite” (D. Karnabatt, Amorul mort).
“Iubirea” simbolista a fost doar intruchiparea si intruparea “parerii” Iubirii,
aparentd nonsalanta a mortii, “Ea pare simbolul iubirii / De palida la fatd ce-1/ Si
simbol de dureri i-s ochii / Cei negri fulgerand scantei. // Si pururea se-mbraca-n
negru / Cea mai frumoasa-ntre femei, / Caci poartd doliul acelora, / Ce au sa
moarda-n dorul ei” (Alexandru Steuerman, Draga). Agitatia “frenetica” se
termina cu “negatia” iubirii, “Existd un timp al amorului frenetic, urmat de altul,
negativ”’ (XII, p. 12), “Eram tineri deopotriva, visatori ca Poezia, / Gratiosi ca
Tineretea, dulci ca doud sarutari / [...] Tuseai pe-atunce. / $i credeai ca Moartea,
grabnic, are-n groapa sa te-arunce: / Ea lud amorul numai si se multumi pe-atat”
(Alexandru Macedonski, Noaptea de aprilie).

Epoca produselor in serie pune totul sub insemnul unei inexorabile ieftiniri.
Cuplul erotic modern nu va “avea geniu” nici macar In trairea voluptatii, precum,




bundoara, etruscii, “unul din popoarele cele mai senzuale din céte au existat”, de
o “senzualitate” “Infricosatoare, exasperata, disperata”, care “au avut geniul de a
muri din pricina voluptatii” (II, p. 228), ci va proba doar masti si roluri pana la
epuizarea timpului erotic dupa care, “jucarii stricate”, nu va mai putea prelungi
“peste fire” “timpul amorului” decat ca “obiect de carnaval” “amuzand” (XII, p.
12) si, poate, amuzandu-se.

Marea iubire, adevaratul superlativ al vietii, nu vanzoleala Umbrei, “Numai
acei care au iubit pot fi numiti oameni, Tncolo umbre” (Iuliu Cezar Savescu,
Omul palid), senzualitate prefacuta, destructiva, “De omul palid totdeauna / Sa
va feriti. / Caci dansul e salbatec tigru / Nici mild n-are nici avant, / [...] El este
vesnic condamnat!” (Iuliu Cezar Savescu, [Copilelor, fugiti de mine]), ramane a
fi necunoscuta. Ideea de “barbat etern” - “pentru ca iubeste total de fiecare data”
(XII, p. LII) - care “propovaduieste” idealul de “fericire” dedus, in limbajul
baudelairian, acelasi cu “frumoasa limba a veacului”, din “agitatie” si
“prostitutie fraternard” (Charles Baudelaire, La solitude [Singuratatea], Le
Spleen de Paris, XXIII), “sfanta prostitutie”, “Cel care se plimba singur si
ganditor prin multime gaseste o ciudata betie in aceastd universald comuniune...
ceea ce oamenii numesc dragoste e marunt, € marginit si palid Tn comparatie cu
inefabila orgie, cu sfinta prostitutie a sufletului ce se daruie cu totul, poate si
caritate: neprevazutului care se aratd, necunoscutului care trece” (Charles
Baudelaire, Les Foules [Multimile], Le Spleen de Paris, XII), si care a raspuns
asijderea, “simplu”, la “setea de iubire”, nu a acoperit golul lipsei cultului erotic
si “durerea” corpului-sufletului sacrificat, scos din circuitul valorilor fecunde,
care, gratie “corespondentelor”, raman continuu surse inspirate, “O rozd rumena
pe-un crin se-nchind, / Stufisurile-n noapte lung suspind, / Cascadele se-ngana-
ndepartari / [...] Si ce durere-adanca, fard nume, / De-a nu iubi pe nimenea in
lume, / De-a sti cd nimenea nu te iubeste!” (D. Karr [Karnabatt], Poemele
visului).

Tubirea se razbuna prin refuzul continuitatii, eternitatii.
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Aliona Grati  Modalititi de valorificare a femininului in
poezia interbelica

Fara a avea deocamdata o constiintd limpede in ce priveste necesitatea
valorificarii femininului, poezia femeilor de la inceputul secolului al XX-lea
demonstreazd o specificitate, chiar si atunci cand se 1indepdrteazd de
melodramatismul §i formula lirica directd a versurilor de album ale primelor
autoare. Poetele Tncearca sa se trateze de molima epigonismului, renuntd la
sentimentalismul excesiv, dulceag si idilic, probeazd metode innoitoare, dar cu
toate acestea ele nu abandoneazd conventiile clasicizante. Totusi notele
particulare nu mai sunt atit de expuse ca in poezia predecesoarelor lor, ele
manifestandu-se la un alt nivel.

Intr-o poezie care doreste si fie altceva decét expresia sentimentelor proprii,
a carui demers este creativ prin excelentd, accente feminine poate cdpata
imaginarul. Primii care au vorbit despre o perceptie si sensibilitate aparte, ce
dicteazd un imaginar diferit al femeilor si al barbatilor au fost psihanalistii §i
mitologii. Anume aceastd nuantd de ordin psihologic si spiritual determina
poezia scrisa de femeile-autoare din diferite colturi ale lumii sd manifeste o
mitopo(i)eticitate distincta.

O datd cu expansiunea simbolismului poezia devine un mod de a crea
universuri privilegiate. Felul cum sunt structurate si populate aceste universuri,
cum evolueaza stdrile de spirit, care sunt simbolurile predilecte etc. tradeaza, in
unele cazuri, genul autorului.

In volumul Sonetos de la muerte (1915) cilleanca Gabriela Mistral (1889-
1957) creeaza un univers poetic cu un caracter feminin pronuntat, un univers al
obsesiilor si preocupdrilor feminine, al cantecului profund si inepuizabil al
sufletului de femeie. Versul ia formele cantecului de leagdn, a rugii sau chiar a
blestemului. Valorificarea acestei laturi a sufletului a ficut deosebita poezia
Gabrielei Mistral si numele ei recunoscut in toatd lumea. Femei de diferite
nationalitati Intrevad 1n versurile hispano-americancei tangente spirituale §i un
model demn de urmat.

Pasionala si feminina este americanca Marianne Moore Craig (1887-1972,
in 1915 apar in revista grupului imagistilor The egoist primele versuri ale poetei)
in toatd poezia pe care o va avea, ceea ce nu o va impiedica sa fie in acelasi timp
si “extrem de originald” [1, p. 57]. Culegerile ei de poeme amintesc un album cu
fotografii reprezentand ceasuri, bijuterii si fiinte vii sau preluate din revistele de
moda. Marianne Moore are o tendintd exagerata de a vizualiza §i a descrie orice
cu o exactitate fermecatoare. Lumea ei este plind de obiecte delicate si exotice



pentru care arata o afectiune netrucatd. Volumele Cdteva smochine culese din
ciulini si Balada strunitorului (premiul Pulitzer in 1923) sensibilitate feminind a
americancei Edna Saint Vincent Millay oscileaza intre starile de optimism si
maladiv, determinand culorile imaginilor.

Poeta japonezda Yosano Akiko (1878-1941, casatoritd cu Yosano Tekkan,
fondatorul grupului Noii Poezii) introduce in poezia japoneza un suflu nou de
pasiune si senzualitate feminina prin culegerea de versuri Midare-gami (Parul in
dezordine) (1914), in care exalta, in spiritul poeziei franceze, dragostea pentru
ilustrul sau sot.

Insda nu la toate autoarele feminitatea este pronuntati. Poeta de origine
mexicana Alice Corbin Henderson raiméne neutrd in acest sens, caci e preocupata
exclusiv sa valorifice folclorul sdu national. Acelasi lucru se poate spune despre
rusoaicele Marina Tvetaeva (1892-1941) si Ana Ahmatova (1889-1966),
americancele Gertrude Stein si Leonora Speyer, care nici nu doreau in fond sa
se faca deosebite prin faptul ca sunt femei. Si apoi fondul clasic nu e Tntotdeauna
o conditie de manifestare a feminitatii.

Simbolismul a influentat benefic lirica feminind si in spatiul romanesc.
Claudia Millian face o poezie deliberat maladiva, a nevrozei, a eroticii feminine.
Nu gasim la nici o altd poetd un univers Tn care perversitatea sa se ridice la
rangul unui ritual misterios. Protagonistele Claudiei Millian sunt preotese ale
dragostei fara stavile: ,,Sub palmieri, femei feline / Cu ochii verzi de crisopraz —/
Isl leagina perversitatea/ Dantelele si voluptatea,/ In timp ce-amantii se torturd/
In largi fotolii de atlaz”. In sceni sunt puse ,,Femei cu gust de vitiu si patimi
invechite” (Noapte), ,JFemei ce vor din simfuri sd soarbd suferinta, / Femei
ingenuncheate ciudatelor imbolduri” (Scarabeu).

Chiar daca e sentimentala uneori pana la paroxism, Otilia Cazimir scrie o
poezie gratioasd, frageda, de un erotism fascinant. Totul in jur se erotizeaza sub
ochii femeii indragostite. Fructele ascund dorintele intime. Femeia se vrea madr,
poama in gura iubitului sdu: ,,Din darurile toamnei parguite, / Ti-am adunat intr-
un paner, iubite, / Un maldar cald de fructe-n care vara / Si-a Ingropat mireasma
el postuma. / ...S1 toate te asteapta n zadar / Sa sfasii, crud si lacom, carnea lor /
Cu dintii tai marunti de carnivor”. Dialectica sentimentului feminin transpare in
perceperea specifica a parfumurilor, miresmelor: ,,Mireasma florilor prea tinere
si albe / Pluteste prin gradini usoara. / Din meri pe cantul cenusiu coboara /
Corabioare transparente de matasa / Si linistit Tn iarba frageda se lasa. / Castanii
drepti, cu frunze instelate, / Inaltd parfumate piramide, / De flori in fildes palid
cizelate, / simetrice, egale si rigide”. Otilia Cazimir enuntd o esteticd a
miniaturalului, a intimitatii desavarsite. Natura are la ea imaginea unui Eden in
miniaturd, a unui univers mic, domestic, cald si odihnitor, scialdat de o multime
de miresme adormitoare de fin si zambile, de gutuie si mere, populat de gaze
neajutorate si pasaruici domesticite. Pentru fiecare dintre ele poeta gaseste
cuvinte tandre, gesturi, suavitdti si simpatii materne. Ea nascoceste situatii hazlii
de inspiratie horticola sau animalierd, introducand masiv, in poezie, banalul



cotidian. Gandacii au ,,ochelari la spinare”, un cocosel std la sfat cu o puicuta
cucuiatd in usuta la poiata, ariciul tine cuvantare in ,,al dobitoacelor sobor”.

Sanda Movila valorificd detaliul, etaland atentia deosebitd, specific
feminina acordatd amanuntelor. Ea prefera sd creeze spatii ireale, de basm, cu
castele vechi, cu interioare de lux impresurate cu pietre scumpe, chihlimbar,
margele, fildes, portelanuri, oglinzi argintate, cu gradini de palmieri, cu lacuri
bogate de lotusi, cu havuzuri de marmora, cu coloane si arcade. Aceste locuri
exotice sunt populate de figuri, de obicei feminine, nu mai putin extravagante:
printese japoneze (Yuki, Lya-So, Lhea), fete ciudate, marchize de Saxa:
,INegresele, cu sanii / ca pere de cupru si par de gudron, / culeg cu maini lungi de
liane fructele / in panere de soare” (Calatorii). Cufundatd in ,,marile somnului”,
poeta caldtoreste in China, Cuba, New-York s.a., savurand diverse aventuri
ireale, ca, spre exemplu, cea cu oprirea rechinilor strdini ce nu permit culesul
orezului sau experienta trecerii in lumea cealalta in urma unui harakiri, executat
de un japonez.

Poezia basarabencei Lotis Dolénga este de o bogata ornamentatie, cu vaste
panouri decorative. Exotismele, neologismele (eufonice), denumirile de pietre
pretioase, pe care le foloseste din abundenta, sunt un fel de bibelouri ale poeziei
ei, Tmprumutate din mediul urban, scoase de pe harta tarilor si istoriilor
indepartate, din patrimoniul mitologic oriental, sau din ,.cuferele bunicilor
literari” [2, p. 125]. Un fundal impodobit cu vase de China, nave de santal,
blonde cascade, stepe pustii, caravane, piramide, temple, castele, biserici
seculare, morminte de ,,jad” si de cristal, rubine §i ,,in diamantate” lumanari; o
lume ce respird aerul narcotizant al miresmelor de flori, al fastului bizantin, dar
si al celui de ,,cosmar de termidor”, al sangelui proaspat de pe ghilotind si al
prafului de gloante; o tara populata de nimfe, cadane, blazate zane, Feti-Frumosi,
cral nebuni in costume de nobil florentin §i palizi cavaleri; o apa cu fluxuri si
refluxuri; un cer cu miscarea-i neintreruptd de comete, meteori, aurora boreala,
constelatii si stratosfere — toate acestea, amintindu-ne covoarele 1n stil persan,
caracterizeaza poezia semnatd de Lotis Dolénga.

Universul poeziei Olgai Vrabie este populat cu flori si craiese vrdjite de
basm cu are tendinta sa se identifice. Povestile sunt spatiile preferate, de refugiu
al spiritului adolescentin. In aceastd zona facultatea creativd nu cunoaste bariere
si se desfasoara in toatd amploarea. Tanara poetd creeaza basme, dupa modelul
eminescian despre Feti-Frumosi voinici, crai luminosi, crdiese vrdjite, domnite
tacute, fete de impdrat Intemnitate de balauri, elfi visatori, pitici harnici. Fire
ingenud, poeta se simte agreabil si isi gaseste Intelegerea doar printre omologii
sai spirituali — copiii, florile §i stelele: ,,Ma-nconjoarda o zgomotoasa gloata / Si
eu le spun povesti, minuni alese: / Cu flori de-argint, cu vraja, cu craiese / Si cu
casute dulci de ciocolata” (fntre copii); sau: ,,Visul meu are multe povesti si
suspine / $i le spune la flori si la stele” (Visul meu). Nu gasim n alta parte o atét
de sincera exprimare a sentimentului maternitatii, devorator, in stare sa anuleze
individualitatea. Dragostea pentru copil se manifesta intr-o totala daruire de



sine: ,,Cand bratul tdu subtire / Pe san mi-l pui, / Tot sufletu-mi tresare in
nesimtire / Cuprins in ména asta mic; / Si niciodatd n-am sa-ti cer nimica / in
schimbul lui. / Ci-n calea ta / De voi vedea o piatrd ascutitd, / Am s-o acopar In
genunchi, smeritd, / Cu inima-mi de calde lacrimi grea, / Sa calci pe ea, / Sd nu-ti
ranesti piciorul. / Si doar un gand visarea mi-o destrama / Cum rupe vantul
florile de fum; / Sunt multe pietre ascutite-n drum / $i nu le poate / Acoperi pe
toate / O biatd inima de mama” (Mama). Cunoasterea faptului ca nimic nu va sta
in calea destinului i declanseaza un adevarat ,,naufragiul” interior.

Feminitatea intrinseca, plonjdrile gratioase in misterele naturii umane
confera farmec si validitate poeziilor Liubei Dimitriu, iar nota definitorie a liricii
acestei poete din Basarabia raméane a fi suavitatea si fragilitatea de fond, fie ca
lanseaza lozinci, fie ca ,,mangaie” lacrima.

Poetele afirmad prin creatia lor drepturile fanteziei, ale imaginarului feminin
in prefigurarea unei lumi, din pacate, ramasa intr-o stare de evolutie embrionara.
S-ar putea spune ca ele compun de fapt o singura femeie arhetipala ipostaziata in
mai multe chipuri. O adevdarata revelatie in acest sens produce poezia Magdei
Isanos.

Fara a fi nostalgico-dulceaga, Magda Isanos exprimad sentimentul colorat
afectiv si amplificat de o senzorialitate si senzualitate feminind pronuntata.
Versurile capatda finete din comunicarea facultatilor simtuale, fie ele suave,
fragede, duioase, materne, fie ele declansate de despletirile spontane, salbatice,
clocotitoare, socante, venite dintr-o dragoste mistuitoare pentru viata si omenire.
Ceea ce deosebeste lirica Magdei [sanos de a predecesoarelor ei este faptul ca
»exuberanta este controlatd lucid” [2, p. 301], lucru care o absolva de caderea in
platitudinea exclamatiilor siropoase. In acest mod poezia ei instituie in literatura
roména o noud ,,conventie” a feminitatii.

Feminitatea, Intr-o forma sau alta, se face intuita la toate nivelurile, in
majoritatea poemelor Magdei Isanos. Dovada a unei feminitati de structurd a
universului poetic este si explorarea, aproape obsesivd, a simbolului apei.
Gandirea modernd favorizeaza privirea subterand, sinestezicd, unde femeia se
inrudeste cu apa. In cele mai neasteptate dimensiuni, apa si femeia sugereaza
revelatii echivalente. La Magda Isanos aceste imagini fuzioneazad intr-atat incat
nu mai pot fi separate. Intr-o gindire ce opereazi cu antinomii, zdnele, fiinte
neptunice, incifreazd forme contrarii ale etern-femininului: frumusetea, nasterea,
devenirea, dar si uratenia, moartea, durerea, pacatul.

De unde si ratiunea seriei simbolice: Femeia — Apa — Tarana ca expresii ale
fertilitatii universale. Maternitatea, ca esentd a femeii, in viziunea Magdei
Isanos, este identificata cu fertilitatea pamantului, ce face posibila perpetuarea
vietii. In acest sens, simbolurile ce au functia chtoniani germinativi a
elementului feminin sunt re/interpretate, re/gandite in mai multe contexte. Cu
adevarat extraordinara este imaginea Cenusaresei (cenusie ca pamantul), eroina
cu provenientd de basm, care este un alter-ego, un ,,chip” al poetei: ,,.De fapt,
eram Cenusareasa, eram / cea care poartd viatd si canta, / eram aproape de



pamant si franta / de marea mea putere ca un ram” (Mama). Constientizarea
detinerii atator vieti virtuale atenueaza angoasa 1n fata mortii. Iatd o atitudine
feminina, profundd, senind, suava fatd de momentul fatal, care a obsedat
intotdeauna omenirea.

Referinte bibliografice:
1. Marcus Cunliffe, Literatura Statelor Unite, Bucuresti, 1996.
2. M. Cimpoti, O istorie deschisa a literaturii romdne din Basarabia. Ed.
111, Bucuresti, 1996.

literatura contemporana

Mihai Cimpoi  Emil Loteanu, expresionistul neoromantic

Emil Loteanu este, structural, un expresionist neoromantic, zidit din
chemari stelare si din avanturi adolescentine, din “suflet de ciocarlie” si din
abnegatii prometeice. Tonul romantic §i romantios poarta marca conventionala a
timpului, poetul debutand cu volumul Sbucium in 1956, in context saizecist tipic,
pentru care sunt caracteristice avanturile sufletesti, zborurile primadvaratice ale
gandului, visurile luminoase, identificarea cu Prometeu (Vreau sa fiu Prometeu, /
Vreau Prometeu sa fiu), deschiderile de orizonturi largi “prabusirile in lumina”,
dezlantuirile navalnice de dragoste.

Intreaga aceastd schemi — cliseu realist — socialisti o gisim in Credo:
“Vreau cantarea sa-mi fie adiere de vant / Cand pe fruntile voastre adasta
sudoare, / Alean si nadejde in ceasul cand / Cumpana dorului se inclina prea
tare. / Tarie si vliaga sa fie in clipa / Cand lupta-n valtorile apei luntrasul - / Si
plumbi vreau sa-mi fie cantarea atunci / Cand plumbi cere-n piepturi vrajmasul.
/ Dragei mele i darui dorul ochilor mei / Licarirea lor, limpezimea lor. / Bunei
mele maicute mdngdierea §i tihna / Mdndria si dragostea de fecior, / Voua,
semenii mei, voud, oameni, va darui / Tot ce am pe lume mai scump, mai iubit: /
Versul meu, viata pe care-am trait-o / Si viata pe care-o mai am de trait’
(Credo).

Sa remarcdm totusi ca Emil Loteanu este prin structura sufleteascd si
temperamentald un romantic, el gandind poetic si chiar mitopo(i)etic in situatii si
topoi romantici. Roman este marca sa ontologica, datul fiintial. Este — adica — o
fiintd romantizatd nu doar circumstantial, cerut de timp; este o fiintd romantica
nativa, zidita de natura. Intre insufletirea romantica si insufletirea lirica se pune
un semn de identificare absolutd. Poezia este poezie, in masura In care este
romantica, marcatd de entuziasm juvenil. Poetul basarabean este — prin aceasta




candoare adolescentind, prin puritate eticd, prin “sorbirea” alcoolurilor tari ale
adancului — apropiat de spiritul labisian. Ca si la autorul Luptei cu inertia,
Sadoveanu coboara “din marele taceri / premergdtoare primului cuvant”.

Fuzionarea simpatetica cu miscarile naturii nu genereaza neaparat versuri
discursive, despletite, teatralizate; uneori apare pastelul fin, elegiac sau versul
imaginea picturald, ingenios metaforizata: “Ah, cerul, cerul! Ochiul meu urias, /
Prin care pasari pleaca in surghiun. / Tarina tunsa ca un pugcarias / Si
goliciunea tufei de alun // Toamna: pierzanie si daruire, / Praznicul roadei
aurind in pom / Si clipele sunand a despartire / De pasare, de frunza si de om. //
Ah, ceata, bautura tremurata, / Vinuri de iarba arsa §i de dor, / Corabie ma
simt, naufragiata, / Si-n vinurile toamnei ma cobor...” (Ah, cerul, cerul!..);
“Ecoul luminii in ape / Scoica. Pestele, Alge. // Ecoul luminii aici, pe pamdnt: /
Omul, Fiara, Jivina. // Ecoul padurii: / Pasarea // Ecoul frigului / Moartea. //
Ecoul pasului tau: / lubirea” (Ecouri).

Prozele lui Emil Loteanu sunt de fapt niste prozopoeme cu subiecte
romantice, avand o facturd lirico-simbolicd sadoveniana si nutrindu-se din
mituri, legende, biografii proiectate imaginar ale marilor personalitati: mitul
Mioritei, viata lui Eminescu sau epopeea unei bande de lautari. Aceastd epopee a
vietii lautdresti este romantizatd i ea intens, pana la contururi de vis etern
neimplinit, de fapt reducind-o la o nostalgie pentru tineretea si dragostea
patimasa, ca 1n cazul lui Toma Alistar. Caracterul conventional al acestui
personaj ni se comunica prin faptul ca exista un singur Toma Alistar — eroul e
invaluit Tn aburi de legenda si, n cele din urma ajuns simbol... Avem de a face
cu o proza lirico-simbolica 1n care faptele sunt romantizate, transformandu-se
intr-o parabola.

Timofei Rosca Consonante temperamentale in poezia lui
Liviu Damian

Liviu Damian reprezintd generatia saizecistilor care au facut mult pentru revitalizarea
poeziei de dupa razboi, readucerea sau apropierea ei de Tnaltele traditii clasice, de
perspectivele noi ale poeziei moderne. El ca si Nichita Stanescu “a revalorificat innoirile
aduse de autorul volumelor Primele iubiri si Lupta cu inertia [1, p. 408].

Ce-i drept, aceastd influentd, “valorificare a Tnnoirilor”, a fost conceputa si interpretata
de catre exegeti mai mult in planul motivelor, cum ar fi acela al “caprioarei” sau al “cerbilor”,
de exemplu, al “reludrii ideilor”. “L. Damian — observa — cercetatoarea Ana Bantos —
reprezintd, poate mai mult decat confratii sdi de condei, spiritul adus n literatura roména de
catre Nicolae Labis. Aceasta se referd, n primul rand, la modul caracteristic de a polemiza: nu
atat recurgand la confruntari, cat reluand idei vehiculate si interpretandu-le la o alta
temperatura a spiritului, umanizandu-le” [2, p. 419].

Cum rezulta si din acest citat, psihologismul poeziei lui Liviu Damian,
daca si se sondeazd, e privit la nivel de “umanizare”, dar fard a se specifica

culorile lui temperamentale. “Umanismul” Editura privit mai mult ca o strategie



ideologica ca mijloc de insinuare a ideilor §i1 sentimentelor de opozitie, ca
procedeu de derutare a cenzurii. “Umanizarea, care s-a dovedit a fi unica sansa
de evadare a literaturii de sub teroarea ideologicului, - scrie aceeasi cercetatoare
— umple universul artistic cu continut psihologic. lar psihologizarea e dictata de
necesitatea acuta de clarificare a unor trairi ascunse in adancurile memoriei si ale
sufletului”. [2, p. 421].

Precizand si “clarificand” acele “trairi”, idei, ganduri, nu s-a ajuns, totusi,
pana la ultima zond de manifestare temperamentald a poeziei lui Liviu Damian,
iar prin aceasta retinere se pierde si firul sursei de regenerare a creatiei poetului
basarabean, sincronizarea ei cu poezia lui Nicolae Labis si a altor poeti romani.

Referitor la senzatia, pe care a facut-o poezia lui Nicolae Labis, privita de
catre multi admiratori drept un fenomen exceptional, facind din individualitatea
poetului legenda, dar trecand pe langa adevaratele enigme valorice ale creatiei
sale, existd mai multe pdreri 1 sugestii. “Caci — scrie criticul literar Mircea
Tomus — admiratia si respectul ne-au orbit intr-atat, incat, alaturi de Legenda
Labis, avem acum Axioma Labis, am putea spune chiar Dogma Labis...” [3, p.
212-213].

Mai mult decat atata. Referitor la “Innoiri” si la “reintoarcerea” de catre
Nicolae Labis a poeziei roménesti Tn dreptul inaltelor traditii eminesciene, s-a
vorbit despre o anumita “graba”, in raport cu perspectivele si vizionarismul
intregii poezii a epocii.

“Labis — observa Gheorghe Tomozei — a grabit reintalnirea poeziei noastre
de dupa razboi cu caile de acces la traditiile clasice, asumandu-si riscul de a se
exprima decis, transant, polemic, intr-un climat literar favorizind destinul
glacial, constructia cu sonoritati gratuite ori imaginea “infrumusetatd” sau
alunecata 1n trivial” [3, p. 432].

Aceastd “grabda”, dupa parerea exegetilor, a dus la epicizarea si
sociologizarea liricii. Or “predispozitia criticii, dar mai ales a poeziei noastre
tinere, de a vedea in poetul Primelor iubiri pe ctitorul unui nou mod de a intelege
si profesa lirica — subliniaza acelasi critic, Mircea Tomus — se cere altfel privita”
[3, p. 213].

Nu trebuie confundatd, desprindem din aceleasi referinte critice, jertfirea de
sine a tanarului poet, “simbol clar pentru varsta poetica”, cu valoarea de exceptie
a poeziei sale, sau cu ceea ce ar fi devenit poezia sa, daca ar fi trdit poetul.
Oricum, avem, in cazul lui Nicolae Labis, o poezie “putin neterminata”, grabita,
parcd, sub semnul presimtirii mortii. “... Eu nici nu ma intreb ce ar fi devenit
daca traia — observa cu patrundere G. Calinescu — pentru ca il consider un poet
pe deplin exprimat” [5, p. 2].

In scopul de a evidentia ceea ce este original, irepetabil, “al lui”, in poezi
lui Nicolae Labis, s-a urmarit si un traiect al descendentei ei: de la Eminescu,
Rimbaud, la Esenin, Barbu, Fundoianu sau Pillat. Ca si in directia valorificarii
trecutului, unde Nicolae Labis “nu era singur”.



Deci, dincolo de acea “graba”, atit a poetului “primelor 1ubiri”, cat si a
criticii literare entuziasmate, incepe ineditul poeziei labisiene, al carei centru de
greutate trebuie cautat in dramatismul ei interiorizat. La Nicolae Labis, ca si la
Nichita Stanescu sau Liviu Damian, ne cucereste nu atit tema, problema tratata,
cat tensiunea trairii sau a gandirii. Pe autorul Luptei cu inertia il preocupa
“evenimentul sufletesc”, reactia ce se dezlantuie 1n intimitatea eului supus
“terorii existentei”. In Moartea caprioarei, de exemplu, dincolo de diversitatea
temelor (foametea, seceta, omul si natura, padurea, cinegetica, ecologia,
copildria, parintii etc.) se nucleizeaza tragismul fiintei umane, actul sau procesul
degradarii idealului iluzoriu in realul profan, dezagregarea eului: de la suavitate,
ingenuitate la cruzime; marea durere a desprinderii de paradisul neprihanirii i
conditia de a recunoaste existenta infernului, a raului. Ca si G. Bacovia, N. Labis
“aude” metamorfoza “planganda” a fiintei, “vede ideea” ‘“‘terorii existentei”,
ideea uciderii, ca In poemele sale Rdsul, Albatrosul ucis s.a. Profesiunea de
credintd este striluminatd dinauntru. in Biografie, de pilda, este exprimatd o
cazna profetica. Obiectivul ei este durerea neantizatd, venitd din increat, adresata
celei ce-i da nastere Tn “nestire”:

“Dar nu stia de pe-atunci cd in mine-o sd pund
Suflet prea grav si rasunet prea slab, cd aduna
Abur de vis si de boala ce-ar fi sa rapund
Tropotul lung si mereu al galopului meu...”

Poetul traieste Intr-o Framdntare intimd, e dus in sine, topit Tn emanatiile
de vis caci 1n real incepe uitarea:

“Sedeti 1n ascultare, prieteni prea grabiti,
Cand ostenit si palid ma voi ivi afard

In lumea cunoscuti si-n raza cea solara
Voi fi uitat acestea pe care le-auzisi...”

Gravitatea din poezia lui Nicolae Labis trebuie Inteleasa in sensul conditiei
existentiale blagiene, care intr-o Scrisoare, trimisa de pe taramul Marii treceri,
pune o intrebare demiurgica: “De ce m-ai trimis in lumind, Mama...?” L. Blaga,
cum va face si N. Stanescu, in FElegii si alte volume, era in cdutarea
“necuvantului”, prefera graiul sublim al tacerii, pentru a cunoaste Marele Tot.
Nicolae Labis, la fel, era trimis “sd invinga vesnicii si genuind”, intre “vis” §i
“boald”, nazuind la un “rasunet” puternic, deci dincolo de cuvant, pentru a
exprima “teroarea existentei”, cheia raului ascuns, cduta un limbaj al sublimului
— Incordarea 1n interior — iatd adevarata adancime si izbanda a poeziei labisiene.

Am recurs la aceasta paralela pentru a porni pe un fagas mai adanc, privind
aprecierea poeziei lui Liviu Damian sub aspect temperamental, care are multe
consonante cu lirica lui Nicolae Labis. O epicizare a liricii, o “grabire” a
reintdlnirii poeziei cu “cdile de acces la traditiile clasice” se putea observa, de-a
binelea, si in poezia poetului basarabean. Nu numai in Ursitoarele sau Darul
feceoarei, dar si in volumele care au urmat: Mdndrie si rabdare, Altoi pe o
tulpina vorbitoare, Maraton, Inima si tunetul, precum si in poeme. Dar, in



aceeasi poezie, descoperim un al doilea filon de poieticitate — acela care tine de
temperament, de miscarea cugetului §i a trdirii. Ca si Nicolae Labis, Liviu
Damian comunica nu atat prin tema sau problema, desi acestea sunt destul de
accentuate 1n poezia sa, cat prin traire, prin gravitate, prin felul de a-si Tncorda
sau a-si mobiliza gandirea, prin propriul exemplu de sacrificare.

La Liviu Damian amaraciunile, tristetile izvordsc dintr-un suflet ranit,
neimpdcat cu soarta — ranire, pe care poetul, fie ca ii amand explicatia, fie ca
transforma aceastd stare de spirit Intr-un mijloc de atac al celor mai stringente
probleme de viata. Astfel cd poezia se realizeaza parcd sub un dublu orgoliu:
unul preocupat de sinele sau, calmat, stins 1n interior, si altul deschis cétre lume,
sfidand, ca si Nicolae Labis, inertia, indiferenta, lenea in atitudinea fata de viata.
Expresia valoricd a poeziei lui L. Damian trebuie cdutatad in acest focar, adica la
intersectia celor doud porniri interioare, de unde se aprinde gravitatea acestei
poezii.

Ca L. Damian conteaza pe o asemenea combustie inflamabila si renunta la
artificiile experimentale, o demonstreaza si referintele sale, de asemenea ardente,
la vigurozitatea, barbatia poeziei:

“Ma intereseazd, de la un timp, spectacolul gatirii poeziei cu metafore
inzorzonate, care se scuturd la o primad atingere cu lupta, cu durerea, cu jertfirea
de sine. Tnainte de a apare 1n fata cititorului tau, mi-am zis, desparte-te de tot ce
este inutil, de sulimenelile care mai degraba slabiciuni decat barbatie tradeaza.
Poti cu o singurd metafora, purtand-o asa cum stramosii Tnvarteau un tapoi, sa
vanturi o Tntreagd armata dusmana...” [6, p. 4].

Este important, in cazul dat, nu teoria poeziei (care, de fapt, este
indefinibild in manifestarile ei), ci tonul si dispozitia de creatie a poetului,
gravitatea cu care profeseaza si comenteaza fenomenul artei.

Un poet, ca si orice om cu suflet sensibil, care a fost lipsit de tatd mai
multi ani, care a trdit intr-un timp tabuizat, infricosat de tot ce se intamplad in
jurul sdu, iar, pe de asupra, si infirm — un asemenea om are toate motivele sa se
gandeasca la existenta altfel. El isi asuma un drept al sau de a fi si a Intelege
lumea, dar si un mod de a o explica si a o aprecia. Cu atat mai mult, daca acest
om este poet, Tnzestrat cu harul sau patima “verbului”, identificat cu acesta.
Poezia unui astfel de poet nu poate sa nu fie conflictuala. Ea polemizeaza cu
timpul, cu regimul social, cu etica si morala omului contemporan, cu ideologia
si, nu in ultimul rand, cu destinul, arbitrat de sinele sau.

Polemica poeziei lui L. Damian are loc in doud moduri: inchis, ermetic si
deschis, declarativ. in ambele aspecte se ascunde un “fond” temperamental, taina
intimd a eului, durerea si Tmpacarea lui cu lumea, cu existenta, cu infinitul, cu
sine Tnsusi.

Volumul Sint verb, de unde incepe adevarata poezie a lui L. Damian, e, in
mare parte, un fel de satird eminesciand, scrisd in stilul lui L. Damian. E o
polemica cu lumea, cu destinul, cu existenta si, daca vreti, cu filozofia ei. Atata
doar cd formula ciclului nu este una fixa, canonica, cu silogisme sau aforisme,



strict calculate dupa o metrica clasica. Aceastd poezie a lui L. Damian este scrisa
“Intr-o ureche”, adicd in stil donquijotesc, cum ne sugereaza insusi poetul in
poezia “Tot ele morile”: “Ma pregatesc de — ncaierare / in orice sfintd dimineata.
/ intai si-ntdi imi dau pe fatd / Cu apa treaza de izvoare.../ Sunt gata de
incdierare, / Sa stiu cat fac si cine sunt. / Si trista-n fata imi rasare / Fantoma
morilor de vant”. Este, in fond, o satird, indreptata nu numai asupra unui mod de
existentda, cum era cel totalitarist, dar si asupra anomaliilor lumii, in genere, cu
legitatile ei, amintindu-ne de T. Arghezi cel, din Blesteme, de exemplu.

Mare parte din poeziile acestui ciclu alcatuiesc un joc straniu sau chiar
absurd, ca sa sugereze contrazicerile lumii, aceeasi “teroare a existentei”, ca si la
Nicolae Labis. O tradeaza de acum titlurile: Balada intr-o ureche, Lear, Pierd
bumbii, Nesomn, Tot ele, morile, Autobuz 13, A tunde iarba, Altcineva s.a.
“Gravitatea viziunii — scria criticul Mihai Cimpoi, la timpul aparitiei volumului
Sint verb (1968), - vine din accente, sublinieri si aluzii, strecurate pe neprins de
veste Tn elemente simbolice cum ar fi jaraticul, nesomnul, tistarii, apa vie,
coronita de pelin a regelui Lear, bumbii, morile.” [7, p. 165].

Drept exemplu de asemenea gravitate poate servi poezia cu titlul
semnificativ “Nebunul din A doudasprezecea noapte, inchinata cunoscutului actor
Dumitru Fusu, artist si regizor al Teatrului cu un singur actor, preocupat si el de
acelasi stil al virtuozitdtii temperamentale, creator de spectaculoasa
spontaneitate.

Pune in gardd de acum formula paratextuald a piesei, precum si dubla
transfiguratie a eului poetic, pentru a obtine semnificatia, esentialul “nebuniei’”;
atat in temperamentul personajului shakespearean, cat si in acela al jocului
actorului moldovean. Efectul acestei poezii se contine in hohotul launtric
semidelirant al poetului L. Damian, in colizia aprecierii lumii prin prisma
spectacolului jucat de catre actor. Depistdm aici o cultura a gravitatii onirice,
estetizate ca si la Leonid Dimov, sesizat doar de cititorul sau spectatorul cu gust.
Ecoul acestui efect duce in adanc, spre temeliile existentiale ale veacului, dar si
ale legitatilor, dupa care este construitd aceastd lume — sens, sugerat atat de
unical prin imaginea simbolica de tip blagian “sfant fum”: “Radea nebunu-ncet,
cu jale, / Iar noi radeam in gura mare. / Radea de veacu-i crunt, misel. / Radeam
si noi. Radeam de el. // Radea nebunul, cd nebunii / De sus din tron vor sa-i
cuvinte, / Iar noi radeam, ca el si unii / Merg schiopatand, cu coaste frante. //
Rédea. Radea el singur, unul, / La usi inchise si la porti. / Sfant fum, se destrama
nebunul / Pandit de hohote si bolti”.

Cum rezulta si din exemplul citat, miezul originalitatii poeziei lui L.
Damian se afla Tn manifestarile ei temperamentale, concentrate si cristalizate in
nervul implacabil al spiritului sau, in felul cum i reuseste sa adune, sa
concentreze si, principalul, sd asculte, prin arta recurentei, ideea ridicolului
lumii. Cu alte cuvinte, impresioneaza poate nu atdt ideea, gandul sau trdirea, cat
pregatirea, gravitatea cu care sunt prezentate ele in fata aceleiasi lumi.



In plan filozofic, el poate nu s-a iniltat la piscurile viziunii blagiene, sa
zicem. Daca si a facut anumiti pasi in aceastd directie, pentru Liviu Damian nu a
fost un scop doctrinar, avem de a face, mai curand, cu un fenomen intertextual,
individualizat mai mult, cum am spus, prin tonalitati temperamentale. Poezia lui
trdieste prin atitudine si gest, prin starile patetice, sufocante ale eului, care refuza
consolarea, linistea somnolenta. Senzatia, pe care o avem la primul contact cu
aceastd liricd, este framantul, “mandria si rabdarea launtricd”. Toate aceste
calitdti o particularizeazd in stricta ei originalitate, chiar daca are anumite
tangente cu lirica poetilor amintiti sau cu anumite curente, conceptii teoretice,
cum ar fi cea structuralistd, mentionatd in articolele citate. L. Damian rdméane
fidel unui mod al sdu de existenta artistica foarte interiorizat. Fie in spectacole
onirice, in atitudini dure, sfidatoare, in situatii problematice, in stari de senindtate
sau de sincera bucurie.

“Verbul” este angajat, de asemenea, Intr-un vizionarism interiorizat, in
“minte”’, am zice, in sinele identificat cu universalul, mai concret, cu latura lui
demonica “infernald”, deci in perspectiva dantesca. Caci infidelitatea “verbului”
are, de asemenea, consecinte grave, , este o cazna totald, intrucat raman neglijate
multe din nespusele adevaruri dure, principiale. insusi principiul maternitatii
cuvantului este de naturd universala: el presupune epuizarea de sine dar si a
adevarului total: “Cand vorba ma minte alunec din minte / Si intru supus in
infern / Decat sd vantur pe vant cuvinte / Din marele verb matern. // Ma vad prin
vremi ce demult au apus: / in varfuri de suliti e capul meu dus / Si-n urma huma
lacoma strange / Verbe materne — lacrimi de sange”.

Vizionarismul, neantizat, ar ramane amorf, daca nu ar fi “varfuit”, deci
sublimizat, de patetism, strecurat ca o “lacrima de sange” prin toatd structura
“verbala” exemplificatd. in asemenea situatii poezia adoptd si un limbaj, o
imaginatie de aceeasi gravitate. “Indérjirea”, de pildd, ca maxima incordare
spirituald si afectivd, este exprimatd in termini “tdiosi”: “In varfuri de suliti e
capul meu dus”, ca si la N. Labis: “Cu indarjirea pastratd — cutit intre dinti...”.
Valoarea sedimentata §i neantizatd inseamna, In imaginatia poetului, “Jaratic”,
deci ardere nucleizata, arhetipald. Pentru a sfida uitarea, indiferenta, poetul
improvizeaza un spectacol bahic, confundat cu stihia naturii. Tonul este
sententios, ca si termenul angajat in vers:

“Si iata-n cupele de-argint / Mai jos de votcd si de vin / Jaratic rosu
licarind / Carunt ca iarba de pelin.../ Std el jaraticul din basm, / Pandind la
poduri si cdrari / Sa-ti prinda gatita in spasm, / Sa-ti scoata flacara pe nari...”.

Chiar si atunci cand transpune sentimente, tremurul din vocea poetului nu
dispare, nu de aceea ca ar fi emotionat, in sensul intim sau erotic al “verbului”,
dar pentru ca sentimentul in poezia lui L. Damian se include in intreaga conditie
existentiala umand, sau cum zice insusi poetul despre gingdsie In poezia cu
acelasi nume: “Nu pot suferi defel / vantul daca e prea rece / Pumnul dacé-i de
otel, / Dorul ce ca vantul trece...”. Eul poetic nu se Tmpacd cu vantul “trecerii”
sau al “marii treceri”, Tn sensul blagian, si 1l supune examenului de constiinta.



insasi poezia, “Versetul scris de mine / Carunt pe ochi mi cade”, deci de cand
lumea, il “ispiteste” pe poet “Cu blestem si lumina”. Fiorul necuprinderii 1l
predispune sau 1i dicteaza intoarcerea in sine, in poezia nemiscarii: “Mi-i dor de
nemiscare”, unde cuvantul (cu proprietatile lui bine cunoscute (fonetice, lexicale
etc.) e neputincios ori “S-au prefdcut tunand intr-un blestem” (Noroc de
cantaret). De aceea Liviu Damian, ca si Nichita Stanescu, recurge la “necuvant’:
“St cad in necuvant / Ca bobul in pamant”, desi versul poate fi inteles si in sens
dialectic, regenerator.

Insa ceea ce nu trebuie trecut cu vederea, in cazul dat, e ci acea gravitate
despre care aminteam, se contine si in marile categorii filozofice, de acum din
considerentul ca insusi “versul”, deci poezia, ca esentd a lumii, ca “joc secund”,
in sens barbian, e din “blestem si lumina”.

Eul poetic din poezia lui Liviu Damian are toate motivele pentru a
exprima destinul, pentru a se confrunta cu el, de acum din primul motiv cad e
trecator, efemer, terifiant. Cantecul “de frunzd” se confunda cu blestemul:
“Tremur ca frunza. / Ca frunza ma nasc. / Sunt tanar ca frunza. / Ca frunza ma
tem. / Verde ca frunza. / Ca frunza revin. // in roud ca frunza. / Ca frunza sub
ger. / Fac umbra ca frunza. / Ca frunza blestem...” (Destin). (Dez)ordinea lumii
face sd “inghete” “capul” si “ochii” poetului. lata si spectacolul acestei lumi cu
absurdul legilor ei, devreme ce acceptd vraistea “frunzelor”, viscolirea
destinelor. Suntem solicitati a sesiza un fel de gravitate rece, glaciard, cat de
neobisnuitd ar parea aceastd performanta: “Mi-i capul plin de ceatd, / Buzele - de
vant, / Ochii mi-s doua globuri de gheata, / Cand merg abia ma mai tin pe
pamant. // Viscolul 1i ridica pe unii / Si-1 aseazd pe varfuri de copaci. / Altii se
invartesc pe loc ca nebunii, / Altii se leaga de haraci” (Viscol). Poetul se cufunda
in filozofari, cauta analogii cu destinul. Venind vorba de copacul de fag, element
al padurii ce simbolizeaza lumea, eul poetic ii prescrie drept perspectiva
destinala, “focul”, si nu banala mobila statica: “Padurea nu te stie ca esti dus. /
De ce n-a fost sa ai destin de foc, / Sa incalzesti un suflet degerat, / Sa fii toiag,
umbland din loc in loc” (Cuminte lemn).

Viziunea este dialectica, “dorul” se identifica cu “viitorul” 1intr-o
metamorfoza asprd, scrasnindd, de unde, si “verbul” se vrea crispant: “Pasesc,
depasesc, dispar / Pentru singurul dar / De-a ma socoate un al / Cételea, fara
final. // Cu dinti de nisip si padmant / Ma va ajunge intr-o zi / Distanta dintre ce
sunt / Si cine voiesc a fi” (Dor viitor). Neantizarea se accepta in functie de
regasire a sinelui si de vointa lui de a se permanentiza in timpul si spatiul
nemarginit. Poetul pune fata in fatd “jocul” vietii, inclusiv al artei si “jocul”
implacabil al destinului: “Dar ce ne vom face intr-o sara / Cand toamna, de-
afara, din ploi, / Destinul in prag o sa-apard / Cu-n deget Intins catre noi?
(Spectatori).

Aceasta alarma interioard cu intrebdri intransigente, la care nu se poate da
raspuns, ne aminteste de T. Arghezi, cel din Psalmi sau din romane, deci ca si
acesta, e in cdutarea de taine, devine drastic cu ele : “Cuprinde-ma cu pace si cu



verde / Cum te-am cuprins cu rebeliuni bizare eu / ca si nebunul care nici nu
crede / Dar nici nu poate fird Dumnezeu”. In poezia lui L. Damian Demiurgul,
intr-adevar este ocolit. Tot odatd, poetul e stapanit de tainele existentei umane,
crede in ontogeneza lor, de aceea e grav si taciturn in revolta sa stinsa in propriul
suflet. Ca si L. Blaga, sufera “lumina” in care a fost “trimis”. Nu de atdta cd nu o
poate cunoaste, “cuprinde” cu “zorul”, dar pentru ca, pe cat e de datatoare de
viata, pe atita e g1 de daunatoare, imperfecta sau chiar distructiva de suflet,
permite imperfectiunea. Aceasta durere el nu are cui o adresa, nu-1 ramane decat
sa-si examineze propria existenta, precum si a celor din jur. Se impune parcad o
revolta a fondului genetic, care vine din universal, din armonie §i perfectiune,
asa cum la L. Blaga se “revolta fondul nelatin”, in raport cu cultura romana.
Enigma si marele efect al poeziei lui L. Damian se sprijind, in cea mai mare
parte, anume pe acest “fond” al unei revolte indefinite. Ea nu are o acoperire
filozofica definitd, “sistemica” sau doctrinard, ca la autorul celor trei sau patru
“trilogii”, deci continud intr-o infinitate sfidatoare si incitanta prin insolitul ei.
Miezul acelei revolte se poate intui doar dupa culorile acelei gravitati la care ne-
am referit.

Poetul ne ofera un intreg tablou al suferintei de aceastd boald “fara nume”
a sufletului. El se numeste semnificativ Flagel. Poezia comunica in limbajul
sublimitatilor onirice. El depaseste “graiul” si “vederea” obisnuitd, constiinta
locului a spatiului din care provine. Se vrea Tmbrdcat n strai de stea. “Mainile” i-
s “Inghetate de arsuri”, are senzatia unor alte legi ale existentei, bazata pe alte
principii, unde “blestemul” se aplicd cu “desarte guri”, adicd in limbajul
gravitatii, al incorddrii maxime. Avem o identificare totala cu universalul, in
sensul abandonarii imperfectiunii statornicite Tn lumea pamanteasca: “lar alteori
ma simt cuprins de ciuma. / Feriti-va din cale, oameni buni, / N-am grai si nu
mai vad minuni, / Nu stiu de unde-s, din ce huma. // Iesiti cu foc stravechi in
calea mea, / Cu sumuiegele de paie si cu pacuri, / Duceti-ma legat pe varf de
maguri / Si imbracati-ma cu strai de stea. / Nu ma lasati s-ajung pana la leagan /
Cu mainile-nghetate de arsuri, / Cu blestemul desartei guri / Cazut peste tarana
ce ne leagd. // Nu va uitati in ochii mei pe drum / Si nici la jocul vantului in
scrum. / Uitati-va 1n stele si-n pdmant, / Ca doar acolo sunt daca mai sunt”.

Eul poetic apare ca un condamnat de soartd, indeplinindu-si cinstit
datoriile, dar cu o indignare profunda si ascunsa, stinsa in sine, cum am spus: “Si
daca trec cu capu-n jos / Eu nu sunt suparat pe lume, / E-un fel de boalad fara
nume /Ascunsad poate-n miez de os...”. A se vedea cd “boala fara nume” e pusa
in raport cu frumosul, cu suavitatea: Eu nu sunt suparat pe voi / Frumoase tinere
copile / Si nici pe farmecele zilei / Si nici pe - iarba din zavoi”. Poetul traieste
“Motivul sentimental” al smulgerii premature din framantul existential, simte
fiorul acelei legdturi cu vesnicia, nedesprinderea totald cu neantul: “Mi-i
oarecum sa ies la drum / Asa cu genele de bruma, / Cu talpile crescute-n huma /
Cu capul rasucit in fum”. Nu e o declaratie subiectiva, care s-ar referi la propria
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dispozitie a eului poetic. E o “tristete milenard”, deci universala, ce poate fi



adresata, ca si la T. Arghezi, “Stapanului”, devreme ce poetul roaga sa fie “lasat”
in fata “schitului”, “Sa-ngroape tristetea milenara / Sub bolovanii de granit”.
Inexprimabilul, atat de ermetizat si Incifrat, in cazul dat, reprezinta, tot un semn
temperamental, am spune chiar de cea mai mare gravitate, exprimat in spirit
metafizic. La acelasi revoltat, T. Arghezi, el isi gdsea expresia in blestem sau in
ispititorul Testament, in revolta din unii Psalmi. La L. Damian, metafizicul se
vrea exprimat prin semnele fapturii omenesti, ca un suspin al firii acesteia si al
existentei Tn genere. n acest sens, metaforele, simbolurile, metonimiile sunt de o
concentratie maxima, gravd si vorbesc de asemenea despre temperamentul
specific al lui L. Damian. Ceva arghezian observam si in atitudinea lui L.
Damian fatd de Creatorul lumii. Dacd “teologul protestant”, cum l-a numit pe T.
Arghezi cunoscutul critic roman Nicolae Balota, era revoltat pe Creator,
“dedicandu-se intunericului” [8, p. 158]. L. Damian e deceptionat nu atit de
inexistenta Creatorului, cat de neputinta Lui: “Port o piatra pe suflet. / N-o poate
ridica nici Dumnezeu. / Ca muntii e, ca apele in muget / Piatra de pe sufletul
meu...”. Poetului nu-i ramane decat sa se Tmpace si sd se inchine aceleiasi poveri
“de sens si de chin”: “Povara de sens si de chin / Mai grea ca piatra de mormant,
/ La tine, piatra mea, ma inchin / Si-ti multumesc ca sunt” (Inchinare). Optica lui
suferd transfigurari stranii, impresiile se multiplica intr-o confuzie, provocand un
ras, de asemenea sublimizat, cu sens invers: “Incerc si ma uit pe rand la mine /
Cu ochii fiecdrui om intalnit / $i rdd pana mi se face gura ruine / Pana curg
lacrimi, pand le-nghit” (Altcineva). Mai mult decat atata: eul poetic se vede fiinta
mititicad sau fantasticd, nu numai cu calitdti exceptionale, dar si cu preferinte
iesite din comun, cu “dor fara hotar”: “Atunci apar la praguri si va cer / Sa-mi
dati o deplasare-n infinit / Unde coboard fulgere din cer / Si se preschimba
pietrele in mit” (Centaur). In sfarsit o expresie a sublimitatii temperamentale a
lui L. Damian e nsa si tacerea. Anume in ea, dupa sugestia poetului, se ascund
marile nelinisti ale lumii. Tacerea ar fi, ca si la L. Blaga, un supralimbaj: “De
cate ori am vrut sa nu rostesc / Dar fug tacuti pe sub copaci aricii, / Si prea multi
oameni in tacere — albesc, / $i ies din teava prea tacute — alice. / Si prea tacute
plugurile era / in dimineata ast-de primavara, / $1 iarba in tacere rasarind / Tacuta
se Intoarce in pamant” (Dialog cu tacerea).

In urmatoarele volume, poetul scoate masca, renuntd la disimularea
oniricd, la formula incifratd, la betia bizarerismului si decide un dialog deschis
cu lumea, cu cititorul. Nu de aceea ca i-ar displace ermetismul oniricizat, caci
anume acesta a contribuit, Tn mare parte, la relansarea si subtilizarea poeziei sale,
pastrandu-se si in continuare. Deschiderea dialogicd spre cititor este permisa
acum gratie faptului c@ tonalitatile sale temperamentale s-au cizelat, s-au
estetizat si s-au stilizat Intr-atita, ca au devenit un mod de gandire, trdire si
comunicare poeticd. Poezia apare acum interogativa, exclamativa, dojenitoare,
invinuitoare, zeflemitoare, tribund, dar, principalul, s-a trezit vointa, curajul, de a
polemiza sau a discuta complexitatile existentei intr-un mod mai liber, pornind
de la niste realitdti, obiecte, lucruri sau fenomene imediate, adica din imediata



vecinatate, arhicunoscute. Gestul acesta ne aminteste de personajul liric al lui
Marin Sorescu, cel “biat de univers...si plin de ganduri pand la marginea spaimei
de ineditul existentei”, cum l-a caracterizat G. Calinescu. Autorul volumelor
Tineretea lui Don Quijote, Tusiti sau La lilieci promova o gandire profunda,
filozofica, pornind anume de la “lucrurile umile”, de la “fantasticul” lor. M.
Sorescu miza pe banal, pe ridicol, uneori chiar pe absurd; temperamentul sau se
manifesta prin verva ironicd, pe inasprirea sarcasticd sau chiar satirica. Pentru
Liviu Damian este caracteristicd ingandurarea, examinarea, pe aceasta cale, a
sublimitatilor lumii materiale si a celei spirituale, este Tndsprit de ganduri pana la
suspin.

Deschiderea catre cititor, sau dialogul cu acesta, are loc intr-un fel de
visare — stare unde sentimentul de dor sau iubire se decanteazd prin toate
ramificatiile vietii ca un rausor de cAmpie, ce trece prin atitea nisipuri pentru a
curge cristalin in sufletul celui care asteaptd cu sete. Verbul accepta o ritmicitate
libera, spontana, se asterne aidoma acelei curgeri, isi afld echivalente
semnificative, incepand cu aluviunile pamantului, cu tot ce inverzeste si
licareste, si terminand cu Tnalturile ceresti, cu miscarile astrilor, cu farmecul
luminilor — peste tot se ingemaneaza mandria si rabdarea firii: “Si iar parca-am
merge cu tine / la vale prin spuma de floare / urmati de paraie si — albine /
scaldati in cutremur de mare // $i iar ridicati pe aripe / de pdsari zburand In
nestire / vaslim printre munti, printre clipe / ce picura lin peste fire...”.

Versul pare cd s-a domolit, si-a dezbracat extravaganta simbolurilor
alambicate. Insusi eul poetic pare mai inseninat, iesit din nebulozitatea triirilor
in nestire; inconvenientele bizare au disparut de la sine.

Nu a disparut Tnsd combustia temperamentald. Ea se alimenteazd din
tainele firii Tnasprite. Cu alte cuvinte, si aici, ca si in Sint verb, poetul conteaza
pe fondul intim al personajului sdu, pe ceea ce pastreazd el in tacere pe tot
parcursul vietii si existentei: dorul, dragostea, mandria, rabdarea. Poetul se
dovedeste un expert al acestei metafizici. El vorbeste in termenii existentei
materiale si spirituale. Focul se aprinde de la scanteia launtrica si se raspandeste
ca pe o “miriste arzdnda” prin tot ceea ce este incandescent, para aviand de
fiecare data altd culoare sau nuantd. Mistuit de atata lumind launtrica eul poetic
se intreaba: “Ce sa fac cu atata soare / Ce-mi strabate sufletul? Ce sa fac cu mari
de aer / urmarindu-mi umbletul?...”

Ca si in poezia populard, cea clasica, eminesciand, sau cea moderna,
blagiand ori argheziana, atestam in lirica lui Liviu Damian o specifica
transfiguratie panteistd. Eul poetic converseaza cu acest zeu al naturii, care, desi
e batran si “orb”, “scrierea ta verde / ceru-ntreg o vede”. in spectrul naturii, al
“toamnei”, de exemplu, poetul descopera o a doua biografie intima, spirituald, a
noastrd. Elementul naturii, din care am provenit, ar fi proiectia ar fi proiectia
materializata a gestului nostru vital sau spiritual: “Cuvantul ce-am vrut sa-1 spun
/ crescu frunza de tutun / Pan sa-1 prind si sa-1 adun / se facu dara de fum //



Cantecul cel pentru tine / nerostit si necantat / s-a ascuns intr-un ciorchine / de
pelin sau de muscat”.

Liviu Damian nu este un simplu admirator al privelistii naturii, ca autorul
nemuritoarelor Pasteluri, dar nici un total metafizic, pentru care natura ar apare
in rol de semnificat al misterului, al “marii treceri” sau sursa de re-spiritualizare
a existentei prin inocentd, ca la autorul Buruienelor. Aldturi de inocenta, pe L.
Damian il intereseaza vitalismul naturii. in naturd el afld o inginare a
palpitatiilor sufletului omenesc. Asociatiile, analogiile 1i starnesc multiple
referinte la existenta intima, eticd, morala a omului, sau, cum zice Tnsusi poetul
intr-o secventa lirica din ciclul Sufletul toamna: “Balada se tese din ploi /
Lumina-i topire de vise. / Izvorul traieste in noi / mari sentimente deschise”.

Pornind de la acest principiu al organicului: om — naturd — istorie — neam —
pamant — univers etc., poetul pune 1n vigoare pretul clipei, care trece, si o
surprinde in intreaga ei complexitate existentiald, ca in “La un pas de pastel”,
dedicatd poetului Gheorghe Voda: “Am fost noi spic sau langa spic am stat? / in
lanul noptii care-adinc vibreaza / secera lunii e atat de treaza / de parca ar iesi la
secerat”.

Mitul naturii nu este complet metafizicizat ca la L. Blaga, servind
scopurilor “luciferice”, dar e supus unor nelinisti , legate de permanenta,
perenitate, de organicitate, in genere. L. Damian nu are tanga pentru cunoasterea
absolutului, a Marelui Tot. Pe el 1l nelinistesc structurile, dialectica,
continuitatea, spasmele germindrii, §i ale reintegrarii, rupturile, constiinta
valorilor, fiorul pierderii, zbuciumul geniului, cu alte cuvinte, punctele nodale in
reteaua ontologica. Apropierea de ele presupune o vibrantd mobilizare
temperamentala. Exemplul eminescian este model pentru L. Damian, iar poezia
Eminescu traind, consacratd marelui clasic, poate servi drept etalon de
mobilizare temperamentala a autorului ei: “Cu sufletul pre frunze calcand / sub
luna ce-si tese racoarea / cantd neajunsa de gand / durerea lui, marea. // Cu suflet
de abure bland / strdjuie pacea din grane / Luceafar de sus, pastorind / tot ce prin
munci va ramane // Cu suflet pre valuri patind / trece cu facle netulburi / si-1 arde
hlamida pe vant / cum lacrima-i arde in pulberi”.

Lui L. Damian 1i place sa vorbeasca despre “mitul real”, al copilariei, de
exemplu, adicd In spirit modern. Amintirile din copilarie, din ciclurile
Sarbatoare, Astept un arici, De-a baba iarba reprezintd o adevarata enciclopedie
a satului, vazutd, trditd si alcatuitd cu respiratia opritd de catre copil sau
adolescent. Obiceiul, datina, ritualul, eresul, intamplarea, evenimentul, faptul de
viatd, nu sunt, pur si simplu, evocate, ci, mai degrabd, invocate, re-traite cu
adanc fior dramatic. Poetul recurge la mitul copilariei, de asemenea, ca la un
fond matricial, unde s-a Intiparit icoana sufletului neprihanit al neamului, celula
existentei. Poetul are nevoie imperioasd de aceasta copildrie, asa cum personajul
sdu simte nevoia unui arici in preajma, deoarece numai cu aceasta isi poate
impartasi gravele taceri, in sens retoric, blagian:



“Pazeam livada cu meri / §i nu stiam unde sd ma ascund / de frig si de
frica. / il auzeam imbland pe sub pomi / imi venea inima la loc / mancam un mar
/ tuseam de douad-trei ori. / Si iar asteptam ariciul. // De fiecare data / cand nu pot
adormi / astept un arici. // De fiecare datd / cand frunzele se framanta in bezna /
astept un arici. / Odatd lumea m-a vazut / foarte vesel intr-un avion / unde
ceilalti se simteau prost. / Asteptam un arici” (Astept un arici).

Cu fiece carte personalitatea poeziei lui L. Damian se contureaza tot mai
mult, respectiv si calitatile ei temperamentale se evidentiazd mai din plin. Nu
numai in planul virtualitatii ei artistice propriu-zise, atunci cind trateaza diverse
teme si motive ale realitatii, mobilizandu-si facultatile sale intelectuale sau
emotive. Poetul insusi isi divulga sau chiar 1si etaleaza autoritar calitatile
temperamentului sau artistic, mai ales in cadrul artelor sale poetice, cand isi
defineste constiinta de creatie, conceptul de poet si poezie.

Volumul Altoi pe o tulpina vorbitoare este concludent Tn aceastd
perspectiva. O sugereaza de acum metafora genericului. Traducand-o 1n termini
simpli, ar Tnsemna cd poezia reprezintd o nobild durere sau act de suprema
congtiintd a nobilei suferinte: “Ce-i poezia? Un altoi / de ganduri vechi pe
ganduri noi. / Si invers, am mai zice noi. / Un fel de junghi / in verde trunchi. //
Un fel de rana ce ascute / simtirea ramurilor mute / pana-o preface-n verde clar /
rodind cdpsuna si pojar. // Un fel de junghi / in verde trunchi / ce parca-n gluma,
parca-n joaca / doud dureri le intorloaca / si-apoi se-aruncd-n plind vara: / Sa
piara, sa rasara // Din rand creste ramul”.

Esenta poeziei din aceste versuri nu se reduce la enuntarea proprietatilor
definitorii ale poeziei, cum ar fi intertextualitatea, continuitatea, spontaneitatea si
alte caracteristici, binecunoscute de altfel. Poezia, cum reiese si din aceste
versuri, € Tinsufletitd, mai ales, de vocea personajului liric, de caracterul
termenilor metaforici care o exprimad, de tonul discursului, de timbrul limbajului,
asigurand o respiratie lirica deosebitd, cum ar fi: “altoi”, “un fel de junghi / in
verde trunchi...”, “Un fel de rana ce ascute / simtirea ramurilor mute...”, “rodind
capsuna si pojar...”, “doua dureri le Tntorloaca...” etc. Concluzia: poezia, atit in
conceptia lui L. Damian, cat si in versurile de fata, ia nastere intr-un regim de
maximd Tncordare ori suferintd, e ca o “rand deschisd”, traita la inalta
temperatura.

In virtutea acestei culminatii si are loc procesul cautdrii si zamislirii
propriu-zise. El reprezintd o luptad a diverselor forte, intr-o faza oniricd, “in
bezna”. in aceasta ipostaza eul poetic e “dus”, cunoaste starea uitarii de sine.
Ceea ce se alege in urma acestui spectacol “nocturn” e “floarea” ravnitd. Ea si
potoleste focul, “rana” poetului, acum “Inviat”. Asistdm la un tip de mesianism
ardent, unic poate in poezia basarabeana a anilor saizeci: “lar toata noaptea s-au
mancat / §i nor cu nor, $i ram cu ram / si stea cu stea, $i crin cu crin / §i am cu n-
am, si el cu ea. // lar toatd noaptea s-au batut / si of cu of, si mult cu mult / si se
parea cu s-a parut / si se iubeau cu s-au iubit. / O floare, una, a rdmas / in
campul gol de langa iaz. / O floare, iat-o pe pervaz. / i eu alaturi. inviat”.



Culorile sau nuantele temperamentale proprii individualitatii creatoare a lui
L. Damian vor fi declarate de insusi eul poetic in cadrul consumului sau
sufletesc. “Trandafirii” — simbol al frumosului, “adus” ca dar, cunosc 1n
intimitatea poetului o cale a regenerarii, al “cutremurului” si al “uscaciunii”, al
“viscolirii” cu “petale roze”, al durerii “spinilor”. insusi “bobocul”, ce apare
dintre aceeasi “spini”, ca valoare si daruire ravnita, ‘“1i aratd o limba de foc™:
“Trandafirii pe care ti-i duc / se cutremur in maini, se usuc, // cad petalele roze
pe jos. / Ma urmeaza un viscol duios. // Mi-1 buchetul din spin langa spin - /
spinii toti ce de mine se tin. // intre ei se deschide un boboc / si-mi aratd o limba
de foc”.

Asadar, modul de existentd a poeziei lui L. Damian este arderea. Ea provine
din scanteia de gratie si nu trebuie fortata: are stihia §i ratiunea ei, legile insolite.
Arderea Tnseamna, pana la urma, iubire. Puritatea e calea cea mai sigura spre ea:
“Sarutd apa si ramai / curat ca lacrima dintai. / De foc nu te apropia. / La ceasul
tau / el va veni / si primul te va saruta. // Pe toate focul le cunoaste / si le iubeste
cand le arde: / si har si coarde”.

Intransigenta temperamentald este destul de pronuntatd si in relatiile cu
confratii de creatie, cu “mesterii” sau cu apreciatorii de frumos, cu exegetii.
Poezia In convingerea poetului trebuie apreciata in parametrii ei temperamentali
care asigura “Chemarea la vreme”, adica mobilizarea constiintei: “lertata sa fie
pornirea mea, mestere / cand spun sd m-auda prin sectii zetarii: / un vers nu-1
culegeti cu semne de purice. / Sa scriem poezia cu literd mare. // Cantarea ca
focul a fost si-o sd fie. / Ea lasd intacte, divine padurile / cand insdsi chemarea la
vreme o scrie / cu litere mari pe un colt de hartie”.

Anume de pe aceste coordonate temperamentale trece poetul la “judecarea”
(acesta-i termenul potrivit pentru gestul artistic temperamental el lui L. Damian)
fenomenelor vietii si realitatii, inclusiv a celor de naturd eticd, morald, intima,
eroticad, sociald, filozofica, etc. Poezia jeneaza, stinghereste prin tonul ei familial,
patern, prin invectiva aprinsd menita sd arda decdderea morald si spirituald a
interlocutorului: “Mi-i rusine sd ma uit n ochii tdi. / Mi-i rusine fata zilei s-o-
ntalnesc. // intr-o gaurd de soarec m-as ascunde / intr-o lacrima m-as ineca. //
Arde-un foc 1n piept fara crutare. // Arde-o pasare ce-aripile 1si frange. // Vad
izvorul, dar nu indraznesc / sd-ating apa lui care ma plange”.

L. Damian este poetul discursului, al “vorbirii”. Pe aceasta coordonata el se
apropie de N. Stanescu. Ca si poetul Necuvintelor, care punea mare pret pe
oralitate, pentru a obtine acea tensiune semantica a comunicarii, L. Damian isi
dezlantuie si el comunicarea, oferind cuvantului deplina libertate in lupta cu
contrariile. Deci n-ul satisface virtuozitatea “verbului” cu marginitele sale
atribute semantice, sugestive etc. Poezia sa conteazd, cum am vazut, pe “starile
aprinse”, prin care ne poartd cuvantul, prin “lupta contrariilor’. insusi poetul se
intreaba si raspunde la intrebarea: “Ce e poemul? Poate o intdlnire / de stari
aprinse, de porniri contrarii / de verbe prabusite 1n iubire / pe marginea vuindelor
fruntarii...” (Fila cu martori).



Ce-i drept, N. Stanescu se afla in cdutarea unui statut de poeticitate, lansa in
filozofii ontice, polemizand, nedeclarativ, cu conceptia sau viziunea hegeliana
referitoare la spiritul absolut. In acelasi context, autorul Elegiilor trida si o
confundare cu conceptul de poeticitate eminescian, “re-scriind” ontologic Oda
(in metru antic).

Fireste ca L. Damian era la curent cu acest experiment de relansare a
conceptului modern de poezie, dar nu s-a implicat in mod principal intr-o astfel
de aventurd paradigmaticd, asa cum a facut-o autorul celor “11 elegii”. Dar asta
de loc nu inseamnd cd poetul Inimii si tunetului se distanta atit de mult de
stinescianism. Intelegdnd “cazna” poetului ploiestean, L. Damian ciuta s
contribuie cu versul sdu la ceea ce se cheama “ocrotirea eului” uman. Nu pe cale
pur metafizicd, dar pornind de la faptul concret de viatd. Faptul de viata pentru
poetul Partii noastre de zbor este celula in care se concentreaza o lume, este
“partea de zbor” a Eului. Efortul temperamental, consumat in perspectiva
ocrotirii eului, fie si la nivele diferite, este ceea ce i apropie pe cei doi poeti de
generatie.

Poemele lui L. Damian — Un spic in inima, Partea noastra de zbor,
Cavaleria de Lapusna, Coroana de umbra, Elenograma sunt, in acest sens,
adevarate pledoarii patetice, care, in ultima analizd, vin sa releve si sa
intregeasca demnitatea eului.

Un singur exemplu: poemul Un spic in inima reprezintda o anatomie a eului,
demonstratd pe cel mai nobil sector de viatd — acela al daruirii Tn numele
continuitatii. Este semnificativ prologul acestui poem: “Cénd a cadzut secerat / pe
albele plete-ale inului / de doctor — plans / de zbor neparasit / si neuitat de stele /
s-a vazut / ca omul acesta / avea un spic 1n inima...”.

Intensiva participare afectiva a poetului la actul revitalizarii eului, marcat
prin sublimitdti universalizatoare, face ca poezia sa depaseasca faptul divers,
aparent, si sa se contopeascd, prin el, cu conditia existentiald, sa se reverse in
continuitati dialectice generalizatoare, metafizice.
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Viorica Zaharia Despre tipologia personajelor in proza

lui Vlad Iovita

Marea majoritate a personajelor nuvelelor lui Vlad Iovita apartin tipologiei
traditionale, cu precddere taranesti, dar se manifesta atipic in momentele de
autorevelare interioara, in care este introdusa frecvent vibratia poeticd. Evitand
confruntarile de anvergura, in care sa fie implicate grupuri sociale, colectivitati
umane numeroase, lovitd este atras de cazuri individuale, fapt ce convine
rigorilor nuvelei.

O buna parte din nuvelele sale marturisesc un conflict dublu: unul epic si
altul interior, psihologic. Primul are doar semnificatia unui punct de sprijin,
dominant fiind cel psihologic. lar tesatura epica a nuvelelor se mentine si devine
convingatoare mai mult prin notatii revelatoare. Notatii ce constau in replici,
gesturi si gadnduri aparent disparate, dar care se circumscriu mai degraba in zona
observatiei §i a analizei. Fragmentarea epicului la Iovitd este continuad, iar
unitatea compozitionald, arhitectonicd a naratiunilor lui se realizeaza prin
sprijinirea pe subtext, pe unitatea fondului de idei. Aceasta tehnicd a naratiunii,
extrem de libera, 1si gaseste justificarea 1n intelegerea scopului urmadrit de autor.
Iovita ne lasd sa intelegem ca pentru eventualele incoerente epice ale prozelor
sale este de vina celalalt plan conflictual, cel interior, unde faptele nu se supun
rigorilor rigide. Tot aici 1si au sursa si “ciuddteniile”, “sucelile” unor personaje
din nuvelele sale.

Prin interesul acordat psihologiilor elementare, in plan comparativ cu

literatura din tara, nuvelistica lui Vlad lovita poate fi inclusa in categoria
prozelor de aceeasi facturd ale unor autori precum Nicolae Velea, Sorin Titel sau
Dumitru Radu Popescu.

Predilectia autorului pentru genul scurt se explicd si prin faptul cad lovita
este un decodificator neobosit al psihologiilor precare. Se pare ca, pentru a se
revela, posesorii unor astfel de psihologii, au nevoie de momente doar. Un gest,
o reactie, o vorba exprimd intreaga lor viatd interioara. lar in absenta
complexitatii psihice si a trasaturilor de caracter predominante, ceea ce
individualizeaza aceastd categorie de personaje din proza lui Vlad lovitd este
cate o ciudatenie, cate o micad ‘“suceald”. Criticul Mihai Cimpoi va vorbi chiar
despre “perioada firilor sucite, a ciudatilor, a “ingenuilor””’[1, p. 10] in
activitatea scriitorului. Autorul insusi ii va incadra intr-un “microcosmos... In
literatura nimic nu e mai interesant decat caracterul. Fie ca-i zicem “ciudat”, fie
ca il denumim “om simplu”, din timpurile clasice ale lui Shakespeare literatura e
preocupatd de materializarea ideii in metafora sau 1n caracter, adica in imagine.



Omul va ramane mereu obiectul de cdpetenie al literaturii. Ca si al artei in
genere...” [2, p. 10-11].

Fara indoiald ca dupa decenii de personaje exclusiv pozitive sau exclusiv
negative , proza lui Iovita, cu personaje pitoresti, imposibil de clasificat, trebuie
sa fi produs o puternica impresie. De altfel, chiar si azi cand am ajuns, in aceasta
privinta, la obisnuinta si chiar la blazare, inca ne mai simtim socati luand contact
cu indivizii nastrusnici pe care ii aduce in prim plan scriitorul. In egald masura
ne iau prin surprindere faptele lor, care se constituie intr-o adevdrata colectie de
curiozitati.

Din punct de vedere structural personaje precum Vaniuta Milionarul,
Aristide Fantanarul, Nani-Nebunu, Zaharia, Istina si altii, apartin familiei de
spirite a oamenilor obisnuiti, marunti. Actiunile intreprinse de ei insa, i situatiile
in care sunt pusi, ne determind sa-i clasificdm 1n categoria “ciudatilor” si
“sucitilor”.

Manifestarile psihice ale multora dintre ei pot fi explicate si Tn lumina
descoperirilor psihologiei moderne. Vlad lovitd semnaleaza, prin intermediul
acestor personaje, fenomenalitdti de natura launtricd bizare, ignorate sau trecute
cu vederea de alti confrati de condei. In loc si fie surprinse comportamentele
tipice, le sunt pandite manifestarile iesite din obisnuit, manifestari ce contrariaza
simtul normalitatii. De obicei, “ciudateniile” acestor personaje nu sunt, in
realitate, decat manifestari ale unor contradictii secundare, de ordin pur
individual, care-1 particularizeaza pe erou si atribuie contradictiilor sale esentiale
un specific cu totul personal. Renuntarea la “ciudatenii” ar impiedica oglindirea
acestor contradictii, ar simplifica personajele, le-ar uniformiza, dupa parerea
noastra. Intr-un cuvant, autorul si-ar vaduvi prozele de elementul autenticitatii.
Utilizarea excesiva a oricarui procedeu prezintd, pana la un punct, pericolul
conventionalului. lovitd, insd, e un artist oarecum autentic §i reuseste sa
descopere in fiecare din personajele amintite ceva cu totul personal, ceva ce le
deosebeste de semenii lor, niste contradictii proprii doar lor, aparte, niste
“ciudatenii”.

Excentricitatea pitoreascd a personajelor amintite si a altor din aceeasi
galerie, poate fi discutata si in legatura cu literatura americand a primei jumatati
de secol. Dar personajele lui Iovitd sunt doar putin “ciudate”, mai degraba
“originale”, sunt niste expresii concrete ale unei copilarii continue. Molestand
firescul, ca forma generalizanta, personajele de acest tip il consolideaza pe cel de
exceptie, adica acela care “confirma regula”. Iar regula este de obicei una care se
expune unei conjuncturi, deci este ea insasi “sucitd”, cu toate ca detine
semnificatiile adevarului. De aceea toate ciudateniile acestor personaje se
dovedesc in cele din urma a fi constructive, impunand o realitate care initial pare
de neconceput.

Ceea ce impune acestor personaje un stil comportamental specific este
ambianta sociald si conditiile individuale de existenta determinate de noul tip de
civilizatie. Propensiunile lor temperamentale si intreaga naturd psihicd se



dezlantuie intr-un climat socialist comunist, cu distorsiunile-i inerente. Tarani,
tractoristi, mici slujbasi, Tnvatatori, artisti chiar, oamenii lui lovita, desi impulsivi
de multe ori, sunt spirite cuminti, resemnate, care accepta datul sortii fara a-si
pune prea multe intrebari. Un asemenea dat ei 1l vad si in realitatea sociala, cu
toate implicatiile ei aberante.

Proze precum Nazdravanii, Ce nalti sunt plopii, Dincolo de ploaie, Dans in
trei, Fantdanarul si altele, 1si racoleaza subiectele si substanta dramatica din sfera
unor traume morale. Eroii acestor nuvele sunt indivizi a caror existenta a fost
influentata 1n chip esential de un eveniment ravasitor, de un fapt care i-a scos din
conditia normalitatii singularizandu-1 si facandu-i refractari masurilor comune de
evaluare.

Comportamentul anarhic al acestor personaje in raport cu legile de
functionare acceptate unanim si acceptarea unui ritm propriu, particularizat,
diferit de intelegerea comund, da posibilitate autorului sa dezvaluie esenta unor
fenomene sociale de cea mai mare importantd, a unei problematici omenesti
majore. In acest sens nu-i putem reprosa lui Vlad Iovitd ci Aristide, de exemplu,
sau chiar mos Caprian Tn manifestdrile sale din partea a doua a nuvelei Rasul §i
plansul vinului sunt niste personaje bizare, caci prin ele autorul comunica lucruri
esentiale despre atitudinea oamenilor fatd de cataclismele sociale. Orice razboi
este un eveniment absurd in viata unui popor si declansarea lui implicd unele
aspecte de neinteles - cel putin pe moment.

Toate aceste proze sunt centrate pe detectarea elementului dezaxator, in
efortul de a scoate la lumind tocmai fata nevazuta a lucrurilor si dezvaluirea pe
indelete a motivarii din adancuri a dislocarilor morale.

Prin detalii de atmosfera si cadru Vlad lovitad instaureaza o stare de spirit
care emana din chiar conditia eroilor sai. El reuseste sa ne dezvaluie un cu totul
alt mod de a reactiona sufleteste la evenimente si frapeaza nu prin complexitatea
psihologica a eroilor sdi, ci prin ciuddteniile lor caracterologice. Aceste
personaje alcatuiesc o umanitate ale carei gesturi, chiar si cele marunt cotidiene,
trddeazd o dezarticulare esentiald. O dezarmonizare intervenitd in zonele
profunde ale alcatuirii morale, cu rasfringeri mai mult sau mai putin puternice
asupra tuturor imprejurdrilor existentei. Desi nu sunt eroi reprezentativi ai
societdtii sau tipuri sociale, ci cazuri mai particulare, aceste personaje “ciudate”,
“Intoarse pe dos” raman niste figuri de neuitat pentru ca au iesit Tn lumina ntr-o
anumitd perioada istoricd, s-au format si s-au afirmat dimpreuna cu aceasta
epoca, pecetea careia o poartd. Ele nu devin simboluri ale acestei epoci, ci doar
niste existente posibile in parametrii generali. Simple sau complexe,
manifestarile acestor personaje subliniaza la un moment dat exact cantitatea de
adevdr, de constiinta pe care vrea s-o impuna autorul.
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literaturd comparata

Petru Golban, Tatiana Golban Tragedia antica ca sursa de
inspiratie

in teatrul din secolul al XX-lea

Studiul de fata se axeazd pe incercarea de a prezenta tragedia greaca
antica, prin prisma expresiei tematice si a prototipului literar al personajului, ca
sursa majord de inspiratie pentru scriitorii din secolul al XX-lea.

Aspect esential al civilizatiel antice, tragedia si comedia au constituit un
element important al organizarii vietii civile, avand la bazd componentul mitico-
arhetipal prezentat sub forma dramatica de text literar si expresie scenica.

Tragedia si comedia greacd marcheaza inceputurile istoriei teatrului din
Europa, influenta acestor genuri in perioadele urmatoare fiind extrem de
puternicd, sau cel putin persuasivd pentru a vedea cd majoritatea pieselor de
teatru moderne meritd a fi incluse intr-o listd a continuitdtii formelor dramatice
antice.

O astfel de listd ipotetica ar putea contine opere dramatice care, pe de o
parte, au la bazd — modificand, totodatd — continutul, tematica si personajul
tragediilor grecesti cunoscute si, pe de alta parte, cele ce oferd referiri sumare la
perioada de existentd a tragediei antice. Lista vizeazd 1n special texte dramatice
posterioare perioadei antice scrise 1n englezd, germana si franceza,
manifestandu-se in primul rand scriitorii care au abordat continutul teatrului
antic mai mult sau mai putin direct (modificandu-1, insd, intr-o masurd mai mare
sau mai micd) §i care s-au axat pe dimensiuni de expresie dramatica ce tin de
filosofie, conditie umana, psihologie, relatiile de familie, societate etc.

Péana in secolul al XIX-lea, receptarea tragediei antice grecesti s-a produs
in special prin intermediul lui Seneca, care a fost uneori pe nedrept clasificat
drept traducdtor al pieselor antice din greaca in latind, unii autori din perioadele



posterioare creand astfel texte dramatice avand la baza doar cunoasterea operei
lui Seneca — de exemplu cazul operei Hippolyte de Garnier sau cel al
Agamemnon de Toutain.

Scriitorii secolului al XX-lea, insa, s-au apropiat mai mult de originalul
grecesc, adica s-au concentrat in jurul aspectelor originare, ceea ce a conferit
teatrului modern un aspect al continuitatii literare mult mai vizibil, dar Tn acelasi
timp si mult mai diversificat. Diversificarea s-a produs atat la nivelul relatiei
teatru antic — teatru modern, dar si la acel al relatiilor teatru antic — compozitie
muzicald, teatru antic — adaptare radio si/sau TV, teatru antic — cinematografie
etc.

In ultima instanti, putem clasifica modul in care teatrul antic a influentat
dramaturgia modernd prin prisma urmatoarelor componente ale receptarii
literare:

Categoria 1. Traducerea si/sau modificarea cat de putin posibilad a pieselor
grecesti pentru a le face compatibile cu cerintele de expresie scenicd moderna si
contemporana;

Categoria 2. Adaptarea si modificarea liberd a textelor antice in vederea
transmiterii mesajului si a continutului acestora in cadrul unor traditii dramatice
diferite;

Categoria 3. Reinterpretarea si modificarea radicala a textelor antice
grecesti prin crearea de continuturi $i expresii tematice ,,noi”, dar afisand,
totodata, si o serie de teme, motive si structuri dramatice (direct sau prin prisma
unor intermediari) usor recunoscibile ca fiind de origine anticd greaca.

Aceste categorii tipologice pot fi, insa, redimensionate, iar continutul lor
ramane a fi rezultatul unor cercetdri aprofundate de literaturd universald si
comparatd, ce trebuie sa excludd, insa, totalmente, abordarea subiectivd a
problematicii date.

O prima abordare sumara releva faptul cd influenta teatrului antic asupra
perioadelor istorice ce au urmat — influenta privita la modul general — vizeaza in
primul rand categoria 2 (cat. 2) si 3 (cat. 3), iar acestea, impreund cu prima
categorie (cat. 1), ar putea fi incadrate, sub aspect de reprezentare tematica si
vizate cronologic, in urmadtoarea listd (Lista 1), pe care o considerdm
concludenta:

Lista 1 (autori din perioade diferite aflati sub influenta tragediei antice — conform
categoriilor de receptare literard)

Cat. 1:

- Robert Garnier (Franta, puternic influentat de opera lui Seneca) — Hippolyte
(1573);

- Lewis Theobald (Anglia) — Electra. A Tragedy, As Translated from Sophocles
(1780);

Cat. 2:




- Jean de la Peruse (Franta, influentat de Medeea de Seneca si de traducerea in
latina de catre umanistul scotian George Buchanan a operei Medeea de
Eurepide) — Médée (1553);

- Charles Toutain (Franta) — Agamemnon (1556);

- Robert Garnier (Franta) — La Troade (1579) si Antigone, ou La Piété (1580);

- Pierre Corneille (Franta) — Medée (1635) si Oedipe (1659);

- Jean Racine (Franta) — La Thébaide, ou Les Freres Ennemis (1664),
Andromagque (1667), Iphigénie (1674) si Phedre (1677);

- Voltaire (Franta) — Oedipe (1718);

- Johann Wolfgang von Goethe (Germania) — Iphigenie auf Tauris (1779/1787);
- Vittorio Amedeo Alfieri (Italia) — Antigone (1782), Polinice (1783),
Agamennone (1783), Oreste (1783), Merope (1783);

- Peter Bayley (Anglia, influentat de Sophocles, Alfieri si Voltaire) — Orestes in
Argos; A Tragedy, in Five Acts (1825);

- André Gide (Franta) - Oedipe (1930);

- Jean Giraudoux (Franta) — La Guerre de Troie n'aura pas lieu (1935); Electre
(1937);

- Jean-Paul Sartre (Franta) — Les mouches (1943);

- Jean Anouilh (Franta) — Antigone (1944);

- Bill Dunlop (Scotia) — Klytemnestra's Bairns (1987);

Cat. 3:

- Jean COCTEAU (Franta) — La machine infernale (1932);

- Pierre Corneille (Franta) — Andromede (1650) si La Toison d'Or (1660);

- Eugene O'Neill (America) — Mourning Becomes Electra (1931);

- T. S. Eliot (Anglia) — The Family Reunion (1939).

In plus, in cartea sa Le mythe de Phédre: les Hippolyte frangais du dix-
septieme siecle (Paris, 1996), Allen G. Wood mentioneazd o serie de versiuni
franceze din secolul al XVII despre destinului personajului antic Hipolit, iar
piesele apartinand scriitorilor Péruse and Toutain pot fi gasite in volumul
Thédtre francais de la Renaissance, dirigé par Enea Balmas et Michel
Dassonville. La tragédie a l'époque d'Henri Il et Charles IX. Premiere Série.
Vol. I (1550-1561) (Paris, 1986).

Lista 1 vizeaza o prezentare sumara a influentei teatrului antic grec dintr-o
perspectiva ampla tematica in cadrul unor perioade istorice diferite, iar ceea ce
propunem in continuare reprezinta o tipologie a receptarii schematizata in functie
de elementele tematice si de continut generale (Lista 2), si In functie de
personajul dramatic, adicd o perspectiva de esentd individuald (Lista 3), ambele
aspecte apartinand secolului al XX-lea si fiind considerate 1n relatie cu substratul
mitologic al Antichitatii.

Lista 2 (autori din secolul al XX-lea aflati sub influenta tragediei antice —
conform aspecte tematice si de continut generale)




Africa

- Efua Theodora Sutherland (1924 - 1996) — Edufa (1967);

- Edward Kamau Braithwaite (1930 - ) — Odale’s Choice (1962);

- John Pepper Clark (1935 - ) — Song of a Goat (1962);

- Ola Rotimi (1938 - 2000) — The Gods Are Not to Blame (1968);

America

- Robinson Jeffers (1887 - 1962) - Medea (1947), The Cretan Women (1954);

- Eugene O'Neill (1888 - 1953) — Desire Under the Elms (1925), Mourning
Becomes Electra (1931);

- Maxwell Anderson (1888 - 1959) — The Wingless Victory (1936);

- Maya Angelou (1928 -) — Ajax (1974);

- Woody Allen (1935 - ) — Oedipus Wrecks (New York Stories, 1989);

- Joel si Ethan Coen (1954 — si 1957 - ) — The Big Lebowski (1998);

- Ted Demme (1964 - 2002) - Blow (2001);

Anglia

- T. S. Eliot (1888 - 1965) — The Family Reunion (1939);

- Ted Hughes (1930 - 1998) — Seneca's Oedipus (1969), Phédra, Oresteia,
Alcestis (1998);

- Sarah Kane (1971 - ) — Phaedra's Love (1996);

Franta

- Jean Giraudoux (1882 - 1944) — La Guerre de Troie n'aura pas lieu (1935),
Electra (1937);

- Jean Cocteau (1889 - 1963) — Orphee (1926);

- Jean Paul Sartre (1905 - 1980) - Les Mouches (1943);

- Jean Anouilh (1910 - 1987) — Eurydice (1941), Oreste (1942), Antigone (1944),
Medea (1946);

- Marcel Camu (1912 - 1982) — Orfeu Negro (1959);

Grecia moderna

- Michael Cacozannis (1922 - ) — Electra (1962), The Trojan Women (1971);
Italia

- Pier Paolo Pasolini (1922 - 1975) — Edipo Re (1967), Medea (1969), Appunti
per un' Orestiade Africana (film, 1970).

Lista 3 (autori din secolul al XX-lea aflati sub influenta tragediei antice —
conform mitologizdrii personajului literar)

Personajul Alcesta

- T. S. Eliot — The Cocktail Party;

- E. T. Sutherland — Edufa;

Personajul Antigona

- Bertold Brecht — Antigone;

- Jean Anouilh — Antigone;

- A. R. Gurney — Another Antigone;

- Tom Paulin — The Riot Act: A Version of Sophocles's Antigone;




Bacantele

- Harrz Partch — Revelation in the Courthouse Park (compozitie muzicala);
- Wole Soyinka — Euripides' Bacchae: A Communion Rite;
Personajul Filoccet

- Seamus Heaney — The Cure at Troy;

Personajul Hippolit

- Eugene O'Neill — Desire Under the Elms;

- Derek Mahon — Phaedra (influentata de Racine, Seneca si Euripide);
Personajul Medeea

- Maxwell Anderson — The Wingless Victory;

- Robinson Jeffers — Medea;

- Jean Anouilh — Medea;

- Brendan Kennelley — Medea;

Personajul Oedip

- Jean Cocteau — The Infernal Machine;

- Igor Stravinsky — Oedipus Rex (compozitie muzicala);

- Andre Gide — Oedipus;

- Ola Rotimi — The Gods are not to Blame;

- Steven Berkoff — Greek;

- Maurice Valency — Conversation with a Sphinx;
Personajele Oreste, Agamemnon, Electra, Clitemnestra

- T. S. Eliot — The Family Reunion,

- Jean-Paul Sartre — Les Mouches;

- Jean Giraudoux — Electra;

- Eugene O'Neill — Mourning Becomes Electra,

- Jack Richardson — The Prodigal;

- Steven Berkoff — Agamemnon;

- Maurice Valency — Regarding Electra;

Personajul Prometeu

- Percz Bysshe Shelley — Prometheus Unbound,

- Tom Paulin — Seize the Fire: A Version of Aeschylus's Prometheus Bound,

Troienele

- Carol Braverman — The Yiddish Trojan Women;
- Brendan Kennelly — The Trojan Women.

Atat personajul mitului antic reflectat in tragedia greaca cat si aspectele de
continut ale acesteia au fost §i sunt supuse receptarii si modificarii la nivelul
textelor literare din secolul al XX-lea si din zilele noastre — aceasta ar putea
constitui insd problematica unui alt studiu, mult mai amplu, 1n care accentul va fi
plasat pe felul in care mitul originar de esentd individuald §i general umana a
suferit schimbari de expresie tematicd in vederea adaptarii acestuia la conceptia
artistica apartinand diferitor scriitori, perioade si spatii culturale.
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Dumitru Apetri  Receptarea prin traduceri a dramaturgiei ucrainene

In lista generala a traducerilor romanesti din literatura ucraineana,
efectuate intre anii 1924 si 1984, listd destul de impunatoare sub aspect cantitativ
(peste o sutd de carti), un compartiment, foarte modest, este repartizat
dramaturgiei — genului literar care se prezinta in contextul culturii moldovenesti
sub doua forme: 1) pe scena teatrelor, prin talmacirile menite uzului intern, adica
pentru teatre (e vorba despre versiunile intr-un exemplar sau in citeva); 2) in
bibliotecile de masa, 1n aspect de carti obisnuite, editate, de regula, nu in tiraje de
masa, ci Intr-un numar mic.

Prima forma de existentd ne intereseazd mai putin, intrucat un asemenea
gen de transpuneri deserveste exclusiv teatrul si, datoritd acestui fapt, apartine
teatrologiei. Insa dramaturgia este, n primul rand, un gen al beletristicii, prin
urmare, pentru ea, ca §i pentru alte genuri ale artei cuvantului, intermediarul
lingvistic, adica talmacirea in chip de carte obisnuitd, constituie forma necesara
de existentd a operei intr-un alt context spiritual. Asupra dramaturgiei ce
functioneaza pe scena teatrelor ne referim doar pentru ca ignorarea ei ar duce la
un tablou unilateral de receptare a acestui gen literar in Republica Moldova.

Nu pretindem la o prezentare exhaustivd a dramaturgiei ucrainene jucata pe
scena teatrelor noastre. Studierea acestei activitati nu este finisatd. In dimensiuni
monografice este investigatd, dupa cate stim, doar activitatea Teatrului
Academic de Stat A.S. Puskin, actualmente M. Eminescu [1]; au aparut de
asemenea doud carti de tipul pliantelor cu ocazia jubileului de 25 de ani ai
Teatrului moldovenesc muzical-dramatic V. Alecsandri din Balti [2].

Dar cartile citate, precum si unele articole ale literatilor si teatrologilor din
Moldova si Ucraina (L. Cemortan, Gh. Cincilei, A. Panzaru, I-Gh. Svitchi, A.
Chirtoacd, V. Sahnovski-Pankeev, L. Baraban, A. Romanet) ne ajutd sa
reconstituim, in linii generale, tabloul prezentei dramaturgiei ucrainene in
teatrele moldovenesti.

In perioada interbelica in teatrele noastre au fost jucate urmitoarele piese:
Nazar Stodolea de T. Sevcenko, Maistrii timpului de 1. Kocerga, Urmatii de Iu.
Ianovski, Cotovschi de Iu. Dold-Mihailik, Uniunea cutezatorilor si Vioara
hutulului de Tu. Mokreev.



In perioada 1945-1984 numarul pieselor apartinind dramaturgilor ucraineni
s-a marit de cateva ori. Dramaturgia clasica o reprezinta in Moldova piesele lui I.
Kotlearevski (Natalka din Poltava), 1. Franko (In numele caminului familial), M.
Staritki (Noapte de mai, dupa N.V. Gogol, Soarta amara, dupa Iu. Krasevski), S.
Gulak-Artemovski (Un zaporojean de peste Dunare), G. Kvitka-Osnoveanenko
(Logodna la Goncearovka), 1. Karpenko-Karai (Cea lipsita de talent), V. Vasilko
(Domnita cauta fericire, dupd povestirile Olgai Kobaleanska).

Dintre scrierile dramaturgilor sovietici au vazut lumina rampei teatrelor
noastre in anii ‘40-70 Dumbrava de calini de A. Korneiciuk, Urmasii si Fiica
procurorului de Iu. lanovski, Logodna la Malinovka de L. Iuhvid, Curcubeul si
Roma, 17, post-restant de N. Zarudnai, Faraonii si Cerbii albastri de A.
Kolomiet, Faust §i moartea de A. Levada, Tihnita-i noaptea ucraineana de E.
Kupcenko, Scumpa mamica de 1. Bagmut s.a.

Cele relatate demonstreazd ca pe parcursul perioadei studiate dramaturgia
ucraineand a fost prezentd 1n teatrul moldovenesc, relatiile teatrale literare
moldo-ucrainene constituind o realitate culturald [3, p. 149-155]. Indeosebi au
fost stranse legaturile si evidenta influenta din partea culturii ucrainene in anii
20-30, cand scriitorii se aflau in aceeasi organizatie scriitoriceasca.

Astfel, in prima formd de existentd (adic@ pe scena teatrald, prin mijlocirea
versiunilor de uz intern) dramaturgia e prezentd, se poate spune, activ. Dar
receptarea genului dramatic nemijlocit prin traducerile propriu-zise nu poate fi
considerata satisfacatoare.

Cota scrierilor dramatice in arsenalul tdlmacirilor din literatura ucraineana
constituie putin mai mult de patru procente.

In perioada investigati literatii moldoveni au transpus in total doudsprezece
scrieri dramatice. Piesele Cooperatori tineri a lui M. Tarasiuk, trad. S.
Dumitrasco, Noud ianuarie a anului 1905 de O. Dihtear, [i dator de S.
Cerkasenko, Chestea de onoare de 1. Mikitenko, trad. Cat si Natalka din Poltava
de I. Kotlearevski, trad. V. Filip, au fost editate 1n carti aparte, celelalte scrieri au
aparut in diverse culegeri.

Dupa razboi in Moldova au inceput sd apard cateva serii de carti care
popularizau, de rand cu dramaturgia nationald, mostre ale acestui gen literar care
apartineau literaturii multinationale sovietice. In aceste cirti si-au gasit locul si
unele piese ucrainene.

Comedia muzicala a lui L. Iuhvid Logodna la Malinovka tiparita in volumul
Culegerile de piese pentru cercurile de activitate artistica (trad. L. Corneanu,
ESM, 1947), drama lui A. Homenko Satana la nunta (trad. C. Popovici si V.
Tolocenco), a lui A. Levada Faust si moartea si cunoscuta comedie a lui M.
Zarudnai Curcubeul au apdrut in seria Piese. Doud scrieri intr-un act (La etapa
data de E. Kravcenko si Cerul de L. Sinelnikov) au vazut lumina tiparului in
seria Piese intr-un act, iar drama lui T. Sevcenko Nazar Stodolea a fost plasata
in volumul lui de Opere alese (Chisindu, Cartea Moldoveneasca, 1964).



Amintim aici cd dramaturgia ucraineana e prezenta in literatura talmacita de
literatii nostri (este vorba despre cartile destinate tineretului studios) si in chip de
fragmente. In culegerea colectivd Scriitorii Ucrainei de vorbd cu copiii
(Chisindu, 1954) e plasat fragmentul piesei lui An. Sian Bogatdri, iar in cartea de
lecturd extraclasa Pagini alese din literatura ucraineana (Kiev-Cernauti, 1973)
aflam acte din Natalka din Poltava a lui Kotlearevski, din comedia Stapdnul de
I. Karpenko-Karai si din drama eroica Moartea escadrei de A. Korneiciuk. Dar
un atare tip de publicare a operelor dramatice seamana cu o atitudine formala si
de aceea nu prea meritd incuviintare.

Cum vedem, despre traducerea dramaturgiei ca despre un factor activ al
procesului literar deocamdata nu poate fi vorba.

Binevenita initiativa de la inceputul anilor *30, cand an de an, la Editura de
Stat a republicii apareau modestele ca volum carti de dramaturgie, n-a gasit
sustinere in continuare. S-a ajuns la situatia ca in timp de 50 de ani (din 1934
pana 1n 1984) cititorului i sa oferit, Tn limba lui maternd, o singura carte de
dramaturgie ucraineand — Natalka din Poltava de 1. Kotlearevski care a aparut in
1969, catre jubileul bicentenar de la nasterea scriitorului. Apropo, dintre cartile,
scoase in Moldova in editii aparte, e din categoria realizdrilor de seama doar
nominalizata drama a lui I. Kotlearevski.

Atitudinea fata de talmacirea dramaturgiei care s-a creat in sfera
raporturilor literare moldo-ucrainene nu prezinta un mare contrast, daca o
comparam cu situatia din domeniul schimbului, prin mijlocirea traductiilor de
dramaturgie, care s-a produs in perioada cercetata intre alte literaturi din imensul
spatiu sovietic. Organizand, la finele anilor *70, o discutie a problemelor acestui
aspect al relatiilor literare, revista Teatr, constata urmdtoarele: Trebuie sa
recunoagtem cinstit: actualmente a vorbi cdt de cdt serios despre problemele
traducerii dramelor, la nivel teoretic, teatrologia nu este in stare. Din care parte
vom cauta sa ne apropiem — din partea talmdcirii sau din partea dramei — cercul
de probleme nesolutionate creeaza impresie de unul inchis [4, p. 6-21; 66-87].

In domeniul creatiei artistice indicele cantitativ nu este primordial si nici
decisiv. De aceea, in pofida unei propagdri relativ active a dramaturgiei
ucrainene de catre teatrul moldovenesc, si cu toate succesele substantiale
obtinute de republica noastra in sfera tdlmacirii operelor de beletristica, e tocmai
timpul sa examinam atent, ca sd ne lamurim, daca acordam in masura suficienta
atentie genurilor si speciilor principale sau s-a creat o disproportie care
actioneaza in dauna unor necesitati interne ale literaturii receptorii. Nu trebuie sa
uitdm cd Tn procesul de receptare a dramaturgiei se face simtita tendinta de
substituire a cartii traduse prin versiunea de uz intern, in esentd — cu spectacolul
teatral.

La inceputul anilor ’80, referindu-se la relatiile reciproce de atunci dintre
teatre si dramaturgi, lon Drutd mentiona: ...doar a fost un timp cdnd scriitorul nu
era un garson in teatru, a fost un timp cdnd el a stat la leaganul acestei arte.
Mai intdi a aparut arta cuvantului, apoi arta gestului si cu totul nu demult arta



regiei [5, p. 265]. Fara indoiala, spectacolul teatral nu e numai o forma
impresionantd, dar si exclusiv de eficienta de comunicare cu creatia
dramaturgilor, totusi ea nu este capabild a Tnlocui cartea. Devenind un bun al
bibliotecii publice, de carte se serveste si cititorul de masa (muncitorul, plugarul,
slujbasul) si personalitatea de creatie: scriitorul, artistul, cercetatorul literar,
specialistul 1n studiul artelor s.a.m.d.).

Savantii filologi si criticii din Republica Moldova nu o datd au constatat ca,
in contextul literaturii moldovenesti din deceniile 3-8, dramaturgia nu este cel
mai bogat gen literar, semnaland dezvoltarea ei inceatd, In anumite cazuri
nesatisfacatoare [6]. Ei au mentionat de asemenea lipsa unor specii dramatice [7]
sau natura lor lacunara [8].

A contribui la dezvoltarea cu succes a speciilor genului dramatic (tragedie,
dramd, comedie, tragicomedie, melodrama) se poate, desigur, si pe calea
traducerii celor mai bune opere si, incontestabil, a celor care ne intereseaza pe
noi, adica realizdri actuale pentru literatura noastrd (acest moment nu € mai putin
important), dar create de scriitorii Ucrainei.

Despre o receptare just proportionatd de catre literatura din Moldova a
genurilor principale ale literelor ucrainene, precum si despre o preocupare
deosebita ca prin filiera tdlmacirilor din orice literatura sa fie stimulate cautarile
tematice si artistice ale dramaturgiei nationale se va putea vorbi, credem, numai
avand pe politele bibliotecilor de masa o editie antologica ce ar insera operele de
varf ale dramaturgiei ucrainene.

Intr-o astfel de editie, in compartimentul clasicii ar trebui si figureze
Natalka din Poltava de 1. Kotlearevski, Nazar Stodolea de T. Sevcenko, Un
zaporojean de peste Dunare de S. Gulak-Artemovski, Lamerivna de P. Mirnai,
Logodna la Goncearovka de G. Kvitka-Osnoveanenko, Fericirea furata de 1.
Franko. Dramaturgia deceniilor 4-8 ale sec. XX ar putea s-o reprezinte vreo
piesa a lui A. Korneiciuk, drama Moara de almaz, feeria Marko in iad si
comedia filozofica Maistrii timpului de remarcabilul 1. Kocerga, Urmayii si Fiica
procurorului de 1. lanovski, tragediile Sub vulturul de aur de 1. Galan, Faust si
moartea $i A fi ori a nu fi de A. Levada, scrierile dramatice Curcubeul de M.
Zarudnai, Cerbii albastri si fngerul salbatic de A. Kolomiet, Cununa de lauri de
L. Dmiterko si alte opere reprezentative ale genului respectiv [9].

Printre realizarile remarcabile ale dramaturgiei ucrainene din ultimii ani se
includ si urmatoarele piese axate pe o problematica actuald: Bordura de M.
Zarudndi, Hotarul linistii de P. Zahrebelnai, Intoarce-te in ldcasul tiu de 1.
Musketik, Zei pe porti de V. Drozd si Ploile de L. Sinelinikov.

Sunt apreciate de publicul spectator si piesele unor dramaturgi tineri. Dintre
acestea s-ar putea recomanda pentru tilmicire Cdntec la clavecin si Intreabd
candva si ierburile de lar. Stelmah, Catedra si Rascrucea de V. Vrublevska, Al
treilea de L. Horlet, Un borcan de lapte condensat de lar. Veresceak, Apa din
fantana parinteasca de V. Folvarocinai, Streinul de L. Nikonenko Dupd cum
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de selectare a operelor dramatice.
In incheiere vom constata: dacad prin mijlocirea teatrului, cultura noastra a

intretinut relatii stranse cu dramaturgia ucraineand, atunci prin intermediul cartii
traduse contactul cu acest gen nu este satisficitor. in atare situatie, nu putem
vorbi despre o receptare egald a genurilor principale ale literaturii ucrainene. Dar
problema esentiala consta in faptul ca necesitatea activizdrii procesului de
talmdcire a celor mai reusite specimene e dictata si de cerintele interne ale
contextului recipient, adica de acea ramanere in urma a genului nostru dramatic

loc Tn comparatie cu celelalte doud genuri principale — genul epic si cel liric.
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Tatiana Golban Mit si literatura: umanizarea personajului
Electra
In creatia poetilor tragici ai antichitatii grecesti

Studiul de fata se axeaza pe latura artisticd a materializarii mitului sub
forma de creatie literara, ceea ce reprezintd una dintre modalitatile, poate cea mai
importanta, de reprezentare verbala si non-verbala a mythosolui originar, in cazul
dat apartinand antichitatii grecesti si, in particular, vizand mitul Electrei intrupat
in piesele lui Eschil, Sofocle si Euripide.

Scopul nostru nu este definirea mitului clasic si nici crearea unei tipologii
interpretative a acestuia, ci mai degraba vom incerca sd stabilim unele
coordonate de exprimare in textele dramatice a unui episod relevant din ciclul
tragic al Atrizilor — statutul si rolul Electrei in uciderea Clitemnestrei de catre
fiul e1 Oreste — prin metode comparatiste de identificare a elementelor ce unesc
si diferentiaza, totodata, viziunile artistice si filosofice individuale ale lui Eschil,
Sofocle si Euripide.

Printre aspectele definitorii ale totalitatii mythosolui antic grecesc, tragicul
reprezinta, poate, esenta formativa a acestuia, iar reprezentarea tragicului mitic
nu s-ar fi putut realiza mai relevant din punct de vedere estetic decat sub forma
literara a tragediei ca specie a genului dramatic.



Printre multiplele ipostaze ale tragicului, constituite in cicluri mitice sub
forma de povestire sacra §i reprezentativa pentru conditia umana individuala si
civica prin relatia pe care o detine cu divinitatea (adica ceea ce am putea defini
ca mit in conceptia noastra), destinul familiei Atrizilor ocupd un loc aparte
datoritd unei varietdti remarcabile a tipologiei personajului si a deschiderii
tematice.

In fine, printre destinele si evenimentele, ce tin de tragic, ale urmasilor lui
Tantal, consideram ca experienta de viata a Electrei merita o abordare aparte, dat
fiind faptul cd, in viziunea noastrd, acest personaj tragic antic reprezinta unul
dintre modelele cele mai relevante ale umanizarii eroului mitic transformat in
personaj literar complex.

Eschil, in trilogia Orestia, este primul care o include pe Electra in cadrul
literar al unor relatii textuale sub forma de piesd, desi aici purtdtorul actiunii este
Oreste, Electra ramanand un personaj pasiv. Din contra, Sofocle si mai tarziu
Eschil deschid perspectiva situdrii Electrei in centrul desfasurarii actiunii,
reprezentand-o ca elementul central si dinamic al tragediei, care, datorita
sufletului ei vulcanic, devine constiinta activa si animatorul actiunii.

Cu toate aluziile la credintele primitive si invocdrile dese ale divinitatii,
Electra lui Sofocle este o tragedie aproape curat umand, In care caracterele
eroilor si viziunea lor asupra existentei le decid, de fapt, actiunea, reusita sau
nenorocirea. Electra se caracterizeaza prin urd exagerata fatd de Clitemnestra si
printr-o dorintd arzatoare de rdzbunare a tatalui, care, ne sugereazd autorul,
izvorasc in primul rdnd din sentimentul datoriei si al dreptdtii ca elemente
constituente ale unei personalitati umane individuale §i nu ca trasaturi de tip tipar
ale conceperii §i credrii eroului (personajului) tragic. Ar mai fi, bineinteles, si
credinta religioasa elend conform careia cel ucis nu are liniste Tn lumea de
dincolo pana nu este razbunat, dar ceea ce receptorul operei lui Sofocle intelege
cu adevarat este pietatea, iubirea si tandretea feminind, porniri care, alaturi de
urd §i razbunare, creeazd o personalitate a contrastelor, o trdire vibrantd ce se
desfasoara la cea mai mare tensiune, trecind de la cea mai mare drama a
disperdrii la cea mai mare exaltare sufleteasca si bucurie.

In ultima instanta, la Sofocle, elementul principal de reprezentare a
personajului Electra 1l consituie, ca de fapt in intreaga sa creatie, laitmotivul
suferintei; suferintd prin care eroul se Tnaltd deasupra conditiei umane obisnuite,
reprezentand — prin sacrificiul ce tine de suferinta, ura si dorintd de razbunare, si
acceptat Tn mod congient — necesitatea restabilirii echilibrului tulburat al
universului, chiar dacd se necesita comiterea hybrisului.

La Eschil, contrar conceptiei lui Sofocle, eroul tragic invatd prin suferinta,
iar Euripide largeste aria reprezentarii literare a conceptiei tragice a suferintei,
dandu-i noi dimensiuni in cadrul dezvoltarii compartimentelor tematice.

In piesa Electra de Euripide, intdlnim personajul principal ca reprezentand
acelasi nucleu dinamic al dramei, acelasi factor de legaturd a actiunii, marcat de
o intensa suferinta izvorata din faptul ca s-a comis o nelegiuire Tmpotriva tatalui



el, nelegiuire care trebuie pedepsitd pentru ca s-au Incalcat legile omeniei. Aici,
insa, Electra loveste si ea in Clitemnestra alaturi de Oreste, factorul psihologic al
urii gasindu-si materializarea In cruzimea actiunii fizice a eroinei (perspectiva
tematica inovatoare), dupd care ambii frafi intrd intr-o stare sufleteasca
ingrozitoare. Atat aceste inovatii In desfasurarea actiunii, cat si deznodamantul
fericit al piesei (Oreste este achitat de Areopag, iar Electra se casatoreste cu
Pilade si pleaca in Focida), sau chiar si faptul ca actiunea se petrece departe de
Argos, la tard, in fata casei modeste a unui muncitor de pamant, releva ca
Euripide, desi nu a atins nivelul artistic al celor doi predecesori ai sai, scriind al
treilea despre Electra, a dovedit, Tnsd, un pronuntat spirit de observatie in tratarea
existentei umane 1n cadrul aspectelor sale cotidiene, reusind o regenerare a
subiectului mitic prin exprimarea acestuia cu o libertate artistica surprinzatoare.

Meritul introducerii mythosolui originar al Electrei 1n teatru, adicd In
cadrul creatiei literare, 1l detine, de fapt, Eschil, desi asa cum am precizat mai
sus, personajul Electra din trilogia sa apare sumar si pasiv, parca pierdut in
impundtoarea expectativa eroica a Orestiei, expectativa ce aminteste de poemele
epice lliada s1 Odiseea. Datorita subtilitatii, profunzimii si nu in ultimul rand
datorita eruditiei lui Eschil, acesta a reusit, Tnsd, sd paseasca Intr-o noua
dimensiune a culturii si artei, ce marcheaza cadrul tranzitiei de la eroul epic la
cel tragic. Sub aspect mai amplu, ne-am putea referi la o tranzitie de tipul erou
mitic — erou epic — erou tragic — personaj literar. Eroul tragic, in special, trebuie
sa Tmbine toate calitatile fizice si morale ale modelului anterior, dar si sd aduca
aspecte noi, n special curajul de a indura vina mostenitd (vezi mitul si
descendenta Atrizilor), precum si capacitatea de a suferi.

Credem ca alaturi de suferinta ca element specific uman, cea mai
importanta calitate ce umanizeaza eroul tragic al lui Eschil este simtul acut al
responsabilitatii combinat cu pietatea in fata zeilor. Oreste, insa, eroul principal
al trilogiei, in momentul hotardtor al misiunii sale — asasinarea propriei mame
drept razbunare pentru moartea tatalui — afiseaza slabiciune, nehotardre §i
indoiala. Acest aspect — degi reprezinta o alta dovada a umanizarii mitului pe
cale artistica — este opus caracterului Electrei, care exprima ddrzenie, mdndrie
si hotarare de a duce misiunea panda la capat.

Ne intrebam dacd nu este oare aceasta explicatia faptului ca Sofocle si
apoi Euripide se axeaza totalmente pe o eroina (Electra) si nu pe un erou
(Oreste), asa cum vor face mult mai tarziu Giraudoux si O’Neill.

Ambii poeti tragici ai antichitdtii elene si-au intitulat operele Electra,
concentrand actiunea in jurul personajului mitic Electra, devenitad eroina tragica
care, chiar dacd oscileaza intre emotii extreme opuse, nu lasd niciodatd loc
ezitarii.

Credem ca tocmai acest spirit plin de hotarare de a actiona o diferentiaza
pe Electra de fratele sdu Oreste, asa cum la nivel de creatie dramaticd Sofocle si
Euripide se hotarasc sa se diferentieze, In ceea ce priveste specificul tratarii
tematice a mitului Electrei, de Eschil.



Observam, astfel, In tragedia greaca anticd, nu doar o preocupare fata de
mitul Electrei exprimat in textul dramatic §i n reprezentarea scenica a acestuia,
cisio incercare de tipologizare a acestui personaj prin conferirea de tréséturi si
dintre cei trei autori. Credem ca acest aspect al llteraturn antice, desi pare adus in
discutie de numerosi istoricieni $i comparatisti ai literaturii, meritd o abordare
metodologica mai atenta in cadrul unui studiu mai amplu.

Mai mult, importanta a ceea ce am putea numi literarizarea personajului
mitologic prin umanizarea acestuia in cadrul textului literar, Tn cazul nostru a
personajului Electra, este doveditd si de continuitatea literard a reprezentdrii
centrale a acestui personaj in creatiile unor autori apartinand unor spatii,
perioade si curente literare diferite — ca sd amintim doar viziunea anti-puritand si
psihanalitica la O’Neill (Mourning Becomes Electra), sau modelul existentialist
la Sartre (Les Mouches) — ceea ce ar constitui, iardsi, problematica unui studiu
aparte mai amplu.
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Ioana-Paula Armasar  Urmuz si Flaubert

Controversele receptarii. Cu un destin ciudat n istoria literaturii roméane,
pretuit de scriitori §i ,,evitat” de criticii profesionisti (controversa receptdrii fiind
in acest punct convergenta cu cea a lui Flaubert), Urmuz intrd Tn mit, date fiind si
slabele informatii cu privire la biografia sa. Ii revine pacatul estetic de a fi scris
prea putin, pacat echivalat cu cel al sinuciderii, dacd urmam sensul strict al
»legilor” vietii. ,,O datd cu grefierul Demetru Dem. Demetrescu-Buzau, si-a luat
viata, intr-o noapte de toamna a anului 1923, si acela care ar fi putut sa devina
marele Urmuz...” [1, p. 85].

Consideratia grupurilor moderniste, partizane ale ,.antiliteraturii”’, de la
inceputul deceniului al treilea al secolului trecut, se datoreaza faptului ca vedeau
in Urmuz un precursor, un ,,poet damnat” al veacului, un revoltat de geniu.

Critica literard l-a receptat si acceptat cu intarziere si rezerve academice.
Eugen Lovinescu 1l ignorase, George Cilinescu i1 acordda citeva pagini in
Principii de estetica (1939) surprinzand latura sa parodicd, Vladimir Streinu 1l
introduce 1n sumarul antologiei sale Literatura romdna contemporana (1943), iar
Tudor Vianu 1i discutd prozele intr-un articol din Figuri si forme literare (1946)
sub titlul Locuri comune, sinonime §i echivocuri.

Cliseul. Nascut la trei ani dupa moartea lui Flaubert, Urmuz se integreaza
familiei de sceptici si deziluzionati a autorului Doamnei Bovary care scrisese ca



Lhimeni, niciodata nu-gi poate exprima exact cum trebuie nici cerintele, nici
conceptiile, nici durerile, si pentru ca graiul omenesc e o caldarusa sparta, in
care batem mereu niste melodii bune sa faca ursii sa joace, atunci cand noi am
vrea sa induiogam stelele” [2, p. 196].

Congstientizarea sau cel putin senzatia acutd a unei astfel de crize a
limbajului paralizeaza stilul si formatia literard a lui Urmuz, intr-o poetica a
parodiei si a pastisei caricaturale. Proza lumii moderne, imaginea ei discursiva
este aici o expansiune totala a flaubertianului Dictionar de idei primite de-a
gata.

Facand legatura intre planul practicii negative generate de constiinta acuta
a conventiei literare, si planul reflectiei ,,metafizice”, autorul Paginilor bizare se
dovedeste constient ca literatura, ,,compusa din...”, nu mai este aptda sa exprime
»incalceala” si ,,contradictia”, definitorii fiintei umane. Persifland automatismele
limbii, exagerand din ele ceea ce e grotesc, potentindu-le continutul latent,
Urmuz ajunge, pe calea sa, la problema incomunicabilitatii si alienarii.

Cronologic vorbind, scriitorul roman este unul dintre cei dintai scriitori
europeni care aduc 1n fatd fenomenul alienarii prin limbaj, vazut ca o fatalitate pe
coordonate comice, dar strabatuta de fior existential. Tragicul nu mai este tratat
traditionalist, ci prin parodierea acestui stil si cu constiinta dureroasd a impasului
absolut: ,,comicul este refuzul mecanicizat §i conventionalizat al mecanicului si
conventionalului” [1, p. 73). Rasul lui Urmuz, a carui sursd de creatie comica
este alienarea prin limbaj, este un ras crispat, halucinat, sporind sentimentul de
compresiune interioara.

In punctul initial al directiei folosirii in sens satiric cliseele lingvistice
(forme golite de orice continut viu de gindire), ca simulacre ale comunicarii, 1l
gasim pe Gustave Flaubert, analizatorul profund al fenomenului prostiei, care
stim cd si-a alcatuit, pentru uzul propriu, azi faimosul Dictionnaire des idées
recues. Cele aproape 1000 de articole includ ,,idei primite”, banalitati pe care le
formuleaza omul incapabil (momentan sau structural) de ,,procese” intelectuale.

Am semnalat 1n alta parte deja puternicul efect satiric pe care-1 are aceasta
acumulare de stereotipii si automatisme la Flaubert si, la noi, la Caragiale, si
vedem cd lumea prozei urmuziene, unde discursul individual este substituit
implacabil de un discurs al cliseului publicistic, al ,,ideilor de-a gata” citate in
forme caricaturale, este adesea o radicalizare a lumii schitelor lui Caragiale. Este
- dupa cum considerd Adrian Lacatus in monografia sa, Urmuz - prima asumare
in literatura romand a scepticismului flaubertian fata de libertatea spirituala in
modernitate.

Matei Calinescu (in Urmuz si comicul absurdului, eseu din volumul citat
mai sus) a atras atentia asupra tehnicii lui Urmuz generatoare de comic absurd, a
umorului negru, a exploatarii automatismelor limbii in sensul grotescului,
constatate n literatura noastra doar sporadic Tnainte de el, al carui obiect initial
este limba osificatd de clisee, exprimand locuri comune. Urmuz exploateaza fara
incetare dictatura stereotipiilor vorbirii si inertia automatismelor expresiei. In



spatele folosirii lor se afla o constiintd ale carei intentii, stari §i preocupari
trebuie s ne intereseze, caci ea ajunge pe cale proprie la problema imposibilitatii
de a comunica. $i voit sau nu, Urmuz este, cronologic vorbind, unul dintre primii
scriitori, de la noi si de aiurea, care pun 1n lumina acest fenomen.

El foloseste cliseele in cascada, farda legdtura unul cu altul, sugerand
absurdul.

Astfel, vidul este total si banalul intrd sub semnul delirului, delir riguros si
solemn la Urmuz. Cliseele sunt introduse in contexte aberante in care-si releva
propria esenta aberantd (,,cripta invechita si roasa de vremuri”’, ,fara sa obtina
nici un rezultat”, ,.gest timid, dar plin de caritate crestina”, ,,emotionat pana la
lacrimi”, ,,0 puse la pastrare in loc sigur”), iar efectul comic este obtinut prin
folosirea acestor forme de limbaj Intr-un sens paralogic, confuzia cu zoologicul
si alte regnuri fiind permanenta.

Alienarea este tema urmuziana (lunecarea din uman n alte forme ale
vietii, organice sau chiar anorganice), iar inceputul procesului de dezumanizare il
constituie ,tragedia limbajului” care capatd functia magicd de a transforma
numitul Tn real, in obiectul insusi care a fost numit (ideea corespondentei
necesare intre nume — de persoane — si realitatea fizicd este formulata de Urmuz
intr-o nota explicativa la Algazy & Grummer).

Nicolae Manolescu (Arca lui Noe) aminteste ca Tudor Vianu in Figuri si
forme literare a remarcat umorul care provine la Urmuz din persiflarea cliseelor
limbii si din specularea echivocului unor cuvinte. Toate bucatile lui Urmuz ofera
exemple clare Tn aceastd privintd. El nu foloseste pur si simplu cliseul, ci
schimbandu-i intentionat contextul uzual, atrage deodatd atentia asupra lui.
Ismail, sechestrat in borcan - ni se spune - de iubirea parinteasca, este aparat in
felul acesta de ,,coruptia moravurilor noastre electorale”. Expresia tip pentru o
alta categorie de fapte produce aici un anumit soc verbal. Sau, adaugd autorul,
Ismail, care iese periodic din borcanul sau spre a participa la diferite serbari
populare, spera ,,sa contribuie la rezolvarea chestiunii muncitoresti”. Cliseul e cu
atat mai absurd cu cat contextul e mai stradin. Tudor Vianu numeste aceasta
»persiflare a fixismelor din limba”, iar Nicolae Manolescu vede aici ceva mai
mult: o reconditionare a lor, o repunere 1n functiune in scopul de a servi la
obtinerea unei expresivitati noi.

Putem urmari aceasta noua functionalitate a cliseelor si in exprimarile tip
din primele fraze ale prozei Ismail si Turnavitu, apartinand stilului stiintific al
limbii. Frazele par sa fie extrase dintr-un tratat savant. Din contradictia stilului
stiintific cu obiectul sau literar rezulta acest efect curios specific urmuzian.
Intrebuintarea voit inadecvata a registrelor limbii face de pilda ca stilul juridic si
stilul administrativ sa apara intr-o circumstantd familiala, cum este aceea din
Palnia si Stamate. intr-un stil de enciclopedie botanica naratorul prezinti in fond
un personaj de roman, pe care ne-am deprins sa-1 consideram un om viu, in carne
si oase, dar Ismail este privit dintr-un unghi atit de insolit Tncit optica
traditionala asupra personajului literar (si a omului) pare radical modificatd. Si



prezentarea lui Turnavitu consta din lipirea planului propriu cu cel figurat al
exprimarii. Cele doua biografii merg Tmpreuna, fard ca a doua s-o figureze
metaforic pe prima, dar sudate perfect in destinul unui om-ventilator [3, p.14,15)

Nicolae Manolescu considera ca Tn materie de inventii de limbaj, exista
doua feluri de ,,progres”: cand inventia ramane in cadrul regulii jocului si cand
ea schimba insdsi regula, si-1 numeste pe cel dintii jeu de langage, iar pe cel de-
al doilea coup de langage (luare in derddere), pentru a sugera caracterul
oarecum gratuit §i amuzant al unuia, fatd de caracterul batjocoritor al celuilalt.
,Desi receptate multa vreme ca jocuri ingenioase si hazlii, inventiile lui Urmuz
schimba insagi regula jocului, adoptdnd un mod de expunere ce pare, la prima
vedere, incompatibil cu obiectul expus, el a facut-o pentru ca omul insusi a
incetat sa i se mai infatiseze, precum prozatorilor realisti, din epoca doricului
sau a ionicului, drept natural §i congruent sub raportul comportarii externe sau
interne, produs organic al unei biologii complexe, pe scurt, ca o fiinta inzestrata
cu un set de insugiri in parte proprii, in parte caracteristice pentru intreaga
specie” 3, p. 16].

Personajele. Reprezentarea noastrd, transmisa de Renastere, reprezentare
asupra noi-insine ca microcosm, se ingusteaza prin descoperirea omului mecanic
de catre Flaubert, la noi de catre Caragiale si Urmuz. Bouvard si Pécuchet sunt
copisti, fiinte cu existentd mecanica, si copisti redevin dupa scurta lor dereglare
caricaturald n stiinte, arte si sentiment. De la ei si panad la ,,eroii mecanomorfi”
(Radu Petrescu) ai lui Urmuz nu a mai fost decat un pas.

Personajele urmuziene se dovedesc adeseori ,,mutanti” de neconceput (de
exemplu Ismail este Tn acelasi timp: un om, o planta, un produs, o leguma, un
obiect).

Sasa Pand a gasit printre manuscrise o notd razleatd unde Urmuz afirma
ca: ”Personalitatea nu e rezultatul vreunor virtuti ascunse sufletesti. S-ar parea
ca e mai mult gradul de concentrare diferit si de densitate pe care fluxul vital
universal, imprastiat la intamplare, l-a capatat oprindu-se in fiecare dintre
indivizi”. Si se dovedeste [3, p. 17] ca omul urmuzian este in adevar, nu doar ca
fiinta morald, ci §i In structura lui ontologica, rodul hazardului combinarii si
concentrarii particulelor cosmice universale.

Unul din ,fenomenele” cele mai evidente ale universului fapturilor
urmuziene este aparitia acestora in cupluri. Ismail si Turnavitu, Cotadi si
Dragomir, Algazy si Grummer sunt asemenea perechi al caror nume alaturate
amintesc firmele vechi ale magazinelor pe care erau scrise numele proprietarilor
asociati. Existd ntre membrii cuplului o prietenie, o complicitate §i o
meschindrie imbecild, care aminteste de cuplul de stupizi mic-burghezi al lui
Flaubert, Bouvard si Pécuchet. La Urmuz, membrii cuplului sunt mai putin naivi
s1 au mai multd malignitate: sunt complici in farse, sunt tiranici si manifesta
sadism in actiune.

Utilizand (voit sau nu!) aceastd schema clasicd a cuplului flaubertian,
Urmuz pune problema comunicdrii si a relatiilor umane, relatii care ar fi



reductibile, sub masca raportului de prietenie, la diferite forme de supunere si de
agresiune, simbolizate prin devorarea reciprocd a celor doi eroi din Algazy &
Grummer.

Facand o corelatie 1n sens invers, pornind de la concluzia ca ,,Bouvard si
Pécuchet e o carte foarte urmuziana!” [3, p. 33], Nicolae Manolescu ne va face
demonstratia ca cuplul cu gesturi simetrice format din cei doi ,,bonshommes”,
unul mare, altul mic, nu ne evoca doar filmele cu Stan si Bran, dar si pe Algazy
si Grummer, Cotadi si Dragomir, reciproca fiind, matematic vorbind, oricind
adevarata: ,,Quand ils furent arrivés au milieu du boulevard, ils s’assirent, a la
méme minute, sur le méme banc. Pour s’essuyer le front, ils retirerent leurs
coiffures, que chacun posa prés de soi, et le petit homme apercut, écrit dans le
chapeau de son voisin : Bouvard; pendant que celui-ci distinguait aisément dans
la casquette du particulier en redingote le mot : Pécuchert”.

Dupa esecurile in planurile ambitioase, revin spasiti la vechea lor meserie
de copisti. Romanul lui Flaubert care-si lasa personajele cam in acest punct ar fi
trebuit sa continue cu ceea ce omuletii copiaza, si anume cu un urias ,,sottisier”.
Ca ideea 1 se paruse nebuneasca insusi autorului o vedem din confesiunea catre
Turgheniev: ,,Quelle peur j’éprouve! Quelles transes! Il me semble que je vais
m’embarquer pour un trés grand voyage, vers des régions inconnues et que je
n’en reviendrais pas” (,,Ce frica mi-e! Ce transe! Mi se pare ca o sa ma imbarc
pentru o calatorie foarte lunga, spre regiuni necunoscute si de unde n-o sa ma
intorc”). Manolescu vede 1n aceste randuri presimtirea marii cdlatorii a
romanului secolului al XX-lea, Tn locuri necunoscute realistilor, contemporanii
lui Flaubert. Tot el avanseaza ideea cd intre frazele din ,,sottisier” ar fi putut
foarte probabil sa se afle una asemanatoare cu aceea ironizatd de Valéry:
,Marchiza iesi sa se plimbe la ora 5”. Bouvard si Pécuchet ar fi urmat sa copieze
»Spécimens de tous les styles” si incd ,,sur un grand régistre de commerce” (din
care trebuie sa fi avut si Algazy sau Dragomir unul): cum sa fi lipsit tocmai stilul
romanesc? Ultima frazad a romanului ni i-ar fi infatisat pe eroi Intr-o postura
semnificativa, aplecati pe pupitru, scriind: ,Finir par la vue des deux
bonshommes penchés sur leur pupitre et écrire”.

Urmand teoria varstelor romanului, Manolescu considera ca ,,Bouvard si
Pécuchet sunt Tnsusi romanul corintic aplecat asupra modelelor sale si copiindu-
le”. Prin extindere, putem incadra proza urmuziana in acelasi tip de roman, gest
sustinut de cuplurile sale de personaje.

Termenul ,,corintic” propus pentru a treia varsta a romanului, dupa doric si
ionic, este caracterizat de Tmpartirea scriitorilor intre utopia unui umanism
regasit si cruzimea lipsei de speranta. Astfel se explica antipsihologismul acestei
literaturi, disparitia eroului, adica a individului cu biografie speciala,
generalitatea alegorica, satira expresionista, simbolul si mitul. Romanul de acest
tip este unul al ingenuitatii pierdute. Nu mai este vorba de sublimul primei
creatii, ci de o succesiune creatoare. Titlul cartii lui Nicolae Manolescu se
dovedeste, in final, a fi metafora romanului din ce-a de-a treia sa faza, ce



devine o arca a lui Noe, umplutd de fiinte mizerabile care sunt salvate de la
potop: romanul corintic e o lume de supravietuitori.

,Urmuz grefier! — exclama sora, fidela amintirii lui - ... doud notiuni care
nu se Tmpacd. Scria, scria copiind dosare. Noaptea tarziu, schita printre ele,
portative cu chei muzicale”. Muzica fiind la autorul lui Fuchs (Fuchsiada) o
pasiune binecunoscutd, sora lui gresea totusi socotind cd operatia copierii il
oprea pe Urmuz de la crearea unor opere muzicale. Adevaratul revers al
indeletnicirii de a copia nu era, la grefierul de la Casatie, muzica, ci literatura, in
sensul flaubertian. Grefierul n-a dat nici o atentie continutului dosarelor (doar
regizarea sinuciderii a fost singurul ,folos”), dar a fost definitiv castigat de
limbajul lor.

Proza lui Urmuz, o treaba de copist — Nicolae Manolescu exploateaza
acest element biografic al lui Urmuz, ajutor de grefier - face din autorul sau unul
sublim, si care are in vedere 1nsdsi literatura. ,,Urmuz e un Bouvard si un
Pécuchet care a renuntat la toate proiectele practice, si-a cumparat un pupitru,
hartie, tocuri, cerneald, si se asterne pe copiat: “Ainsi tout leur a craqué dans les
mains. Ils n’ont plus aucun intérét dans la vie. Bonne idée nourrie en secret (...):
copier. (...) Ils s’y mettent” [3, p. 35].

Rezultatele compunerii literaturii prin descompunere §i recompunere,
reduse cantitativ sub imperiul inhibitiei generate de suverana constiinta critica,
fac din Urmuz, acest scriitor cu operd minima §i carierd postuma maximd, un
scriitor flaubertian, un continuator, volens-nolens, intr-un spatiu literar ce
depaseste frontierele romanesti.

Burghezia. Flaubert se referea la burghez, in oroarea lui binecunoscuta, la
,burghezul ca abis”. Personajele urmuziene sunt tot atat de abisale ca si Bouvard
si Pécuchet.

Metoda abstractionista a lui Urmuz face evident absurdul din viata, nu-1
inventeaza, si il face evident cu o eficacitate de care, probabil, metoda realista nu
s-ar dovedi 1n stare. In detaliu, totul e absurd, in ansamblu, coerenta e perfecta.

La Urmuz, burghezia apare deodatd in negativitatea ei: irationala,
incongruentd si grotesca. Individualitatea s-a atrofiat. A ramas mecanismul
implacabil al supraindividualitatii. Fiintele nu si-au pierdut doar interioritatea,
(sunt marionete automate si, totodatd, manevrabile), ci si omenescul [3, p. 23].

Societatea burgheza aratata de Urmuz este lipsita de orice transcendenta
morald, este o altd fatd a lumii Hortenisiei Papadat-Bengescu (ambii zugravesc
burghezia nationald, desi pleacd de la viziuni social-estetice diferite). Ea,
societatea burgheza, seamdna cu o impartire de obiecte agresive in care totul este
reificat, de la eros la crima si de la negustorie la politica. Burghezia Hortensiei
Papadat-Bengescu e o clasd bolnava, epuizatd, dar privita, totusi, Tn pozitivitatea
eil. Lumea urmuziand este paraleld cu cea bengesciand, daca nu chiar alta fata a
aceleiasi lumi. Meserii serioase, transformate in capcana, exhibitie si spectacol:
forma reconstruitd a publicitatii comerciale. Negustorii 1§1 agreseaza clientii, 11
capteaza la propriu. Relatia capitalista fiind una de agresiune in vederea



profitului, Urmuz o infatiseaza ca o agresiune directa si fizica (in Algazy si
Grummer).

Conceptie si stil. Toata avangarda pare a fi stdpanita de tendinta de a
inlocui — ca subiect al operelor de artd — realitatea datd, cu pura ei posibilitate.
Neincrezator in valorile traditionale si Tn conceptul de literaturd (de reflectare
placida a realului) Urmuz isi formuleaza protestul exploatind echivocul
expresiel de ,hrana spirituala” la finalul deja amintitului Algazy & Grummer,
unde personajele se devoreaza unul pe altul (... fnfometa}i si nefiind in stare sa
gaseasca prin intuneric hrana ideala de care amdndoi aveau atdta nevoie,
reluara atunci lupta cu puteri indoite si, sub pretext ca se gusta numai pentru a
se complecta §i cunoaste mai bine, Incepura sa se muste cu furie mereu
crescanda, pdna ce, consumdndu-se treptat unul pe altul, ajunsera ambii la
ultimul os ..”.). Aceastda metafora a cuprinderii, a autotransformarii si
metamorfozarii am intalnit-o la Flaubert intr-o confesiune, care exprima prin
acest act supremul grad de apartenentd si asumare.

Despre acribia lui Urmuz, Arghezi povestise Intr-un Medalion cum acesta
telegrafia la tipografie schimbari de virgule si cum corupea pe lucratori sa
modifice si gpalturi. Cat despre manuscrise, in marea lor majoritate, scrise pe file
de caiete de scoald, Sasa Pana, recuperatorul lor, vorbea despre un ladoi de circa
un metru cub, 1n interiorul caruia constatase cd se afld doar cunoscutele sapte
schite, si unde exista numai una ineditd, Fuchsiada, de cea mai mare intindere.
Dar fiecare din aceste schite fusesera corectate si transcrise, $i din nou
recorectate si retranscrise, de opt, de zece si unele de mai multe ori.

O datda cu Urmuz, romanul, ca specie literard, romanul romanesc va
deveni laboratorul celei mai ciudate experiente din intreaga lui istorie: rescrierea
literaturii existente. Intaiul, la noi, Urmuz a presimtit noutatea sursei flaubertiene
a genului. Concentrat, redus la esenta, nu este doar personajul urmuzian, ci insusi
romanul sau. Acesta este al doilea nivel la care functioneaza regula literalitatii.
Spre exemplificare, continutul romanului ,,in patru parti” Pdlnia §i Stamate:
descrierea locului actiunii, prezentarea personajelor, actiunea propriu-zisa,
deznodamantul. ,,Forma clasica de roman este respectatd cu sfintenie, dar golita
de vechiul continut, Tn sensul ca rigidei caroserii, cu partile ei componente de
totdeauna, nu-1 mai corespund o actiune coerentd si nici personaje logic
motivate, ca in romanul realist” [3, p.28].

Ceea ce remarcam Tnainte la nivelul lingvistic putem observa si la nivelul
compozitiei romanului : romanul e ca o frazd sintactic corecta si familiara, dar al
carui sens este absurd. Pdlnia si Stamate este, raportat la romanul realist
parodiat, ,,ca un automobil arhaic scos la o cursa contemporana, a carui caroserie
amuzant de demodata ascunde un motor modern” [3, p.29]. Fuchsiada este un alt
exemplu de roman parodie, unde raportarea nu se mai face la mecanismele
prozei realiste, ci la mecanismul textual. In locul logicii viului (al evenimentelor
sau psihologiel), Fuchsiada este construita integral pe o logicd a limbajului. Din
marturisirile surorii autorului, rezulta cd acestuia i1 placea sda se inspire din



sonoritatea unor cuvinte, din numele de persoana citite pe firme, din conversatia
de societate a batons rompus, din exprimarile sablon, etc. Cliseele auzite ca si
cele literare, reprezintd mina nesecata a acestei inspiratii. Dar cliseul nu poate fi
decat repetat Tntocmai si copiat!

Sensul copierii de la Flaubert ne indruma spre intelegerea moderna a
literaturii ca o uriasa tautologie: nemaicopiind viata (treaba realistilor!) literatura
se copiaza pe sine. Astfel, literarul se identifica cu literalul.

Referinte bibliografice:
1. M. Calinescu, Eseuri critice, Bucuresti, 1967.
2. G. Flaubert, Doamna Bovary, Bucuresti, 1976.
3. N. Manolescu, Arca lui Noe. Eseu despre romanul romdnesc, vol.lll.,
Bucuresti, 1983.

Tatiana Ciocoi Cel mai iubit dintre brazilieni

Paulo Coelho, pe numele lui adevarat Paulo Coelho, caci pseudonimele
literare si-au pierdut actualitatea in timpurile noastre de transparentd si
democratie, s-a nascut Tn 1947 1n Brazilia, la Rio de Janeiro, unul dintre cele mai
frumoase porturi naturale din lume, situat pe coasta de S-E a Oceanului Atlantic
si descoperit Tn 1502 de un conchistador portughez pe nume Goncalo Coelho.
Viata scriitorului, devoratd de diverse ispite (abandoneazd studiul dreptului
pentru a colinda lumea, devine compozitor de muzica populara si ziarist
specializat in muzica braziliana, colaboreaza cu Poligram si CBS pana in 1980,
apoi 1si reia voiajurile initiatice), gaseste un calm relativ in irezistibila magie a
oraselor din Sudul Frantei, unde se stabileste pe o perioadd de patru luni in
fiecare an, dimpreuna cu sotia sa ( a patra la numadr), pictorita Christina Oiticica.
Constatdrile acestea ar fi insa lipsite de relevanta daca Intre proiectia destinala a
scriitorului §i creatia lui artisticad nu ar exista o legaturd stransd si daca Paulo
Coelho nu ar fi, la momentul de fatd, cel mai bine vandut autor din toate
timpurile. Ideologia literaturii a cedat sub presiunea politicii marketingului,
succesul sau insuccesul autorului de bestseller-uri fiind un construct al
atotputernicelor mijloace media care se ocupa nu numai de profitul operei de
arta, ci si de modelarea imaginii autorului-VIP. Consumatorul de literaturd are
dreptul , vrea si trebuie sa cunoasca picanteriile vietii private a idolului sau si
aceasta asa-zisa post-politica a liberalismului e dublu orientata: spre spirit si
capital in acelasi timp.

Opera lui Paulo Coelho a inregistrat o reusitd internationala fara precedent,
fiind tradusda in 55 de limbi si vandutd, cu un tiraj de 43 de milioane de
exemplare, in 140 de tari ale lumii. Primul sdu roman, Pelerinul din Compostela,
publicat in Brazilia in 1987, reflectd experienta autorului din timpul parcurgerii,
pe jos, a faimoasei Rute de Santiago, itinerarul vechilor pelerini ai Sfantului
Tacob din Compostela, intins pe o distanta de 830 de kilometri. Cel de al doilea



roman, Alchimistul, publicat in Franta Tn 1994, 1i aduce lui Paulo Coelho faima si
notorietatea mondiala, beneficiind de o criticd de intampinare Tn exclusivitate
favorabila. Pentru ansamblul operelor literare care au urmat (Sur le bord de la
riviere Piedra, je me suis assise et j’ai pleure (1995); La Cinquieme Montagne
(1998); Manuel du guerrier de la lumiere (1998); Veronika decide de mourir
(2000); Le Demon et mademoiselle Prym (2001)), Paulo Coelho a fost apreciat
cu numeroase distinctii literare, printre care Marele Premiu al cititoarelor revistei
Elle in 1995 si premiul ,,Grinzane Cavour in 1996. Ultimul sdu roman, Onze
minutes (Paris, 2003), a devenit un soi de carte de capatai a fiecarui intelectual ce
si-a mai pastrat incd respectul de sine in aceste timpuri de dezumanizare si
globalizare a culturii. Imi vine in memorie un imens articol publicat in LG din
noiembrie 2002, in care autorul (fara a banui ca imi va folosi vreodata, nu i-am
retinut numele, de aceea, voi cita liber) avertiza cititorul rus ca astdzi, a spune ca
nu l-ai citit pe Paulo Coelho, este echivalent cu a afirma, ostentativ, atunci cand
soliciti un post de lucru, ca nu cunosti computerul si nu vorbesti engleza.

Ori de cate ori am de a face cu un autor in voga, un usor amestec de
curiozitate §1 suspiciune ma determina sa descopdr parghiile, mecanismele
ascunse ale succesului sau imediat si atotcuprinzator, caci dincolo de globalizare,
pentru care nu conteaza nici limba, nici ideologia si nici rasa, ci doar locul de
expansiune a capitalului, gusturile literare ale triburilor noastre urbane, spre
onoarea lor fie spus, nu depind intru totul de imperiul banului. Nu poti sa-1
determini pe omul zilelor noastre sa citeasca, in masa, Amadis din Gaula, atribuit
lui Vasco de Lobeira, oricata publicitate i s-ar face. Pentru a fi citit, un roman
scris la Tnceputul mileniului al IIl-lea, trebuie sd poatd concura cu facilitatea
informarii oferitd de mijloacele mass-mediei, cu placerea si spectaculozitatea
jocurilor interactive computerizate, cu tornada productiilor cinematografice
hollywood-iene si, nu in ultimul rand, trebuie sa raspunda interogatiilor eului
masacrat de incertitudini, trecut prin infernul cunoasterii si al autocunoasterii,
caci dupa Freud, pre-freudian nu mai poate fi nimeni.

Toate romanele lui Paulo Coelho sunt mai mult sau mai putin fidele
acestor criterii impuse de un lector imediatist si corupt: texte scurte si accesibile,
de o seducatoare virtuozitate verbald, caracterizate prin revenirea in fortd a
povestirii, prin dorinta de a reintroduce istoria si Istoria, prin nostalgia fabulelor
moralizatoare extrase din biografia altuia, celebru sau anonim, prin regasirea
placerii fictiunii care suscitd in cititor un soi de voluptate esteticd, o stare de
spirit pentru care curiozitatea, placerea si utilitatea lecturii constituie o norma.
Proiectate pentru o ,,societate hedonistd,” cum apreciaza, mai nou, sociologii
occidentali mentalitatea tarilor puternic industrializate, naratiunile lui Coelho
provoaca o satisfactie aproape nirvanica a lecturii. Secolul al XX-lea a produs
putine scrieri de acest fel: frumoase pand la lacrimi, benefice, terapeutice si
binefacatoare, ele intretin dorinta cititorului de a nu spulbera vraja lecturii, de a
ramane pentru cat mai multd vreme In aceastd cocainizatd anestezie a
subconstientului, devorat de complexul propriei bundstari situate in centrul



mizeriei generale a lumii. Un clasic al genului ar fi Antoine de Saint-Exupery,
poate de ceea, raurile subterane ale textualismului romanelor lui Coelho conduc
anume spre povestile umaniste ale scriitorului francez. Stralucit scrise, romanele
lui Coelho sunt, bineinteles, postmoderniste, pentru ca astdzi nici macar un spot
publicitar la un nou fel de biscuiti nu poate fi altfel decat postmodernist, dar si
pentru ca topoii curentului nu-i sunt strdini naratorului brazilian, chiar daca
intertextualitatea sa este mai mult autointertextualitate, autocitare si autopastisa.

Totusi, secretul “prizei la public” a romanelor naratorului brazilian are
motivatii infinit mai profunde, coborand in substraturile obscure ale imaginarului
nostru colectiv. Multiplele canale culturale care iriga societatea contemporana
sunt otravite de constiinta dezalterarii si a mortii: literatura a murit, arta 1n
totalitatea ei a murit, Dumnezeu a murit sau poate nici nu s-a ndscut vreodata, El
este orb, surd si rautacios, El nu se oboseste sad-si aplece urechea la suferintele
oamenilor, Dumnezeu este una cu Diavolul, nu au existat niciodata nici vise, nici
visuri, nici sperante si nici mantuire. Viata este aici si acum, viata este “Inceputul
mortii,” cum ne invdta Sartre, moartea este singura experienta reala, personala si
sigurd, de aceea, scopul artei este de a le reaminti oamenilor ca ei sunt niste
jalnice fiinte perisabile. Nenumaratele injustitii savarsite, de-a lungul secolelor,
sub stindardele crestinismului rasist, patriarhal si sexist, percuteazad in reactia de
nesuferinta a categoriilor sociale persecutate, provocand un val de reabilitare a
marginalizatilor ordinari, handicapati, negri, evrei sau femei. Azi nu mai poti
scrie un roman, da un interviu, nu mai poti trimite un simplu mesaj electronic sau
flecari la o tigard si o cana de cafea, fard a tine cont de normele corectitudinii
politice (PC, “political correctness”, in varianta originala, americand). invinuirea
de antisemitism a capdtat proportiile “vanatoarei de vrdjitoare” ce a fiacut ravagii
in Europa veacurilor trecute. Sa ne amintim numai de cazul “Martin Walzer,”
scriitor german de mare prestigiu, care a fost “lingat” public Tn vara anului 2002
pentru simplul fapt cd aluziile noului sau roman, Moartea criticului, trimiteau
spre figura celebrului estetician si profesor de literatura, Marcel Reich-
Ranitzskij, un evreu de origine poloneza, copildria caruia a trecut in Ausschwitz-
ul nazist. Albii si-ar dori, cu draga inima, sa fie §i ei negri, un pret rezonabil
pentru “cumpdrarea indulgentelor,” iar numdrul barbatilor travestiti In femei,
dornici de a naste, de a educa copii si a incerca pe propria piele efectele mitului
libidinos al dragostei masculine, creste cu fiecare an.

Nimic din toate acestea nu existd in romanele lui Coelho. Amestec de
fictiune si filozofie, ele se configureaza in niste fabule speculative si mitologice
cu o finalitate orientata spre exorcizarea demonului suspiciunii, al disperarii si al
mortii. Construite, in mare masurd, dupa formula naratiunii-parabola, ele
raspund manierei colective specifice de a da sens vietii, de a produce speranta,
de a inventa o lume mai buna. “Complexul lui Sisif” se consumd, in mod
neasteptat, pozitiv, iar vastul imaginar ludic legat de simbolul crucificarii
inceteaza sd mai exerseze acel efect terifiant ce a redus la inutilitate semnificatia
oricarui sacrificiu. Cu fiecare roman al sau, Paulo Coelho sporeste, in sufletul



milioanelor sai de cititori, increderea in forta destinului si a visului, invitandu-i
sd-si asculte batdile inimii §i sd-si traiascd “Legenda Personalda” pentru a
descoperi sensul existentei. “Legenda Personald,” - ne explicd batranul rege
nomad din Alchimistul, - “‘este ceea ce tu ti-ai dorit dintotdeauna sa faci. Fiecare
dintre noi, in prima tinerete, stie care este Legenda sa Personald. ... cu toate
acestea, pe masurd ce timpul se scurge, o fortd misterioasd incearcd sd ne
demonstreze ca realizarea Legendei Personale este imposibila. ... exista un mare
adevar in aceastd lume: oricine ai fi si orice ai face, daca iti doresti ceva cu
adevarat, dorinta ta ia nastere Tn Sufletul Universului. Ea este misiunea ta pe
acest Pamant. ... iar atunci cand iti doresti ceva cu adevarat, intreg Universul
conspira pentru a-ti permite sa-ti realizezi dorinta” [1, p. 36-37].

Astfel, Alchimistul este o fascinanta poveste filozofica ce aduce pe prin
plan istoria lui Santiago, un tinar cioban din Andaluzia caruia ii apare in vis o
comoara ascunsd in nisipurile Egiptului, la poalele nu se stie carei piramide.
Pentru a-si realiza visul, tanarul cioban se vede nevoit sa-si vanda sase oi si sa
porneasca la drum avand in buzunar un bilet de vapor si doud pietre: una alba,
“Ourim,” ce insemna “nu” §i una neagrd, “Toumin,” ce Tnsemna “da,” ambele
primite in schimbul unei carti de la batranul Rege din Salem, un soi de spiridus
sau de “zina” indispensabila oricdrui basm. invatatura magului e simpla: tanarul
trebuie sd mearga pand la capatul Legendei sale Personale, sa tind cont de
limbajul semnelor, iar atunci cand nu va mai reusi sd le repereze, Ourim si
Toumin 1l vor ajuta, cu conditia ca Intrebarea adresatd sda fie Intotdeauna
obiectiva. Povestea lui Santiago avanseaza pe dublul front al realitatii si al
visului, onirismul ndscandu-se chiar din fascinatia cotidianului. Ciobanul
andaluz ajunge, rand pe rand, pradat de un maur ce vorbea spaniola, vanzator
intr-o pravalie de cristaluri, transformata cu munca si ardoarea tandrului intr-o
afacere infloritoare, traverseaza deserturile Africii si se Tndragosteste de cea mai
frumoasa fatd a Oazei, cucereste Increderea Alchimistului care il invatd sa
descifreze Limbajul Universului, este prins de emisarii unui trib adversar §i
condamnat la moarte apoi, vorbind cu desertul, cu vantul si cu soarele in
Limbajul Universului, care nu este altul decat cel al dragostei, este gratiat si
devine el insusi un alchimist. Dar peripetiile tinarului om nu iau capat aici.
Ajuns la piramida din visurile sale, este atacat de un grup de hoti care 1l iau la
bataie, crezind cd acesta ascunde 1n nisip o punga cu bani. Povestea lui Santiago
despre comoara visata starneste rasul pungasilor, mai ales ca unul dintre ei
avusese un vis similar, doar ca de asta datd, comoara era ingropatd sub ruinele
unei vechi biserici din Andaluzia, ceea ce nu Tnsemna, bineinteles, ca trebuia sa
faca atata amar de cale pentru a se convinge cd visul nu e mai mult decat un vis.
Dar visul, cu persuasiune si abnegatie, poate deveni realitate. Sub ruinele uitatei
biserici, Santiago gaseste comoara, i$1 cumpara o turma de o1 §i se Insoara cu cea
mai frumoasa fatd a desertului. “De fapt, viata este generoasd cu cei care 1si
traiesc Legenda Personald” [1, p. 188], - spune la sfarsitul acestei povesti
minunate ciobanul andaluz.



Alchimistul lu1 Coelho este o invitatie la cdutarea sensurilor majore ale
existentei, un Indemn spre optiunea care sa fertilizeze viata printr-o prezenta
activa si binefacatoare. Ca in orice scriere de acest gen, exista si In Alchimistul
lui Coelho un timp si un spatiu al miracolului, un univers romanesc plasat in
relativitatea coordonatelor geografice si construit in jurul metaforei drumului.
Povestea desemneaza in mod exemplar cercul in totalitatea sa (drumul initiatic al
lui Santiago incepe si se incheie in Andaluzia) si punctul dinauntrul cercului
(comoara gasitd ca rasplatd pentru fidelitatea fatd de scopul propus), dubland
astfel semnificatia continutului prin forma naratiunii. Conditia enuntului implica
elementele unui exotism oriental (pustiul, caravanele, oazele infloritoare,
morganatica fatd a deserturilor etc.), combinate cu imagini extrase din traditia
mitologiei celtice (Regele din Salem pare sa fie un mistic intelept al druizilor,
Alchimistul este un englez refugiat in pustiurile Africii pentru a cauta piatra
filozofala, 1ar Santiago intreprinde un drum initiatic obligatoriu tuturor
cavalerilor Graal-ului pentru atingerea unor finalte idealuri etice necesare
patrunderii in misterele existentiale). Fard a distruge unitatea subiectului,
construit dintr-o suita de episoade usor izolabile §i cu un mesaj ideatic propriu,
fiecare segment al fabulei reprezinta o conditie limita in care vointa, atagamentul
si curajul protagonistului sunt puse la incercare. Prezentarea schematica a
arhetipurilor care structureaza inconstientul colectiv (binele si raul, dragostea si
ura, generozitatea §i avaritia etc.), faciliteaza captarea sensului, dublatd de
certitudinea si alura limbajului naratiunii orale.

Formula alchimista a fericirii, piatra filozofala sau Graal-ul mistic cautat
din cele mai stravechi timpuri, se dovedeste a fi cit se poate de simpla si la
indemana oricui. Lectia parabolei din Alchimistul este o replicd adresata
civilizatiei noastre nihiliste, reconstituind increderea 1n idealurile pierdute ale
justitiei, ale dragostei si ale umanismului. Comoara este ascunsd in sufletul
fiecaruia dintre noi, dar pentru a o gasi, e necesar sd redescoperim limbajul
sinceritafii §1 sda reinvatam a deslusi semnele destinului cu fidelitate, cu
resemnare §i cu persuasiune totodata. Creatorului de romane, un cavaler angajat
intr-o luptd inegald cu Logosul, Paulo Coelho 1i “vinde” propriul elixir al reusitei
concentrat Tn motto-ul care deschide povestea filozofica a ciobanului din
Andaluzia: ”Alchimistul este acela care cunoaste si utilizeazad secretele Marii
Literaturi.”

In Al cincilea munte Paulo Coelho continui tema increderii in fiinta
umana, in capacitatea ei de redresare morala si de ameliorare a conditiel
existentiale. Conflictul romanului nu izvoraste doar dintr-o antinomie dintre
gandirea magica precrestind si gandirea logica a omului contemporan. El 1si
trage seva mai ales din teroarea singuratatii omului in Univers si din pierderea
semnificatiei primordiale a tragicului. Romanul incepe cu un “cuvant inainte” al
autorului, un soi de confesiune a lui Paulo Coelho In care se contine cheia
parabolei “celor cinci munti”: “De fiecare data cand credeam ca am atins culmile
reusitei, se intampla ceva si eu iardsi cadeam n jos. Atunci ma intrebam: de ce



trebuie sa fie asa? Oare sunt condamnat sa ma apropii mereu de visul meu sacru,
fard a-1 putea atinge vreodata? Oare Dumnezeu este atit de crud Incdt sa-mi
trimitd o iluzie - o oaza la orizont - doar ca sd ma faca sa mor de sete in mijlocul
desertului? ... Am avut nevoie de mult timp pentru a intelege ca lucrurile nu stau
asa. Unele evenimente au loc in viata noastra pentru a ne readuce pe calea
adevarata a Destinului. Altele, sunt necesare pentru a ne da posibilitatea sa ne
aplicam cunostintele. lar anumite evenimente au menirea de a ne invata ceva” |2,
p. 81.

Situat intre istorie si legendd, romanul reconstituie profilul prorocului Ilie,
extragindu-L din prafuita mitologie biblicd pentru a reactualiza eternele
interogatii asupra existentei lui Dumnezeu si a vointei divine. Ca si in
Alchimistul, cronotopul din Al cincilea munte dezvaluie dimensiunile basmice
ale naratiunii consumate Intr-un timp preistoric (anul 870 1.H.) si intr-un spatiu
geografic inexistent pe actualul mapamond (statul Finicia). Subtil cunoscator al
textelor biblice, Coelho isi propune sa realizeze o viziune a cosmosului in care
revenirea continud, ciclica a faptelor cotidiene este supusa unei alte aprecieri
valorice, foarte asemdnatoare cu aceea care i1 determinase pe primii crestini sa
transforme obisnuitul in neobisnuit. Estompand granitele dintre realitate si vis
sau dintre viatd si moarte, prorocul Ilie citeste semnele Mantuitorului n
configuratia propriilor cicatrici, intr-un arbust care ia foc de la fierbinteala
nisipului incins, in foamea, setea, disperarea §i moartea care il insotesc in
peregrindrile sale prin lume. Fiecare detaliu de viatd pe care naratorul il
introduce in fabuld contribuie la explicitarea modului n care a fost posibila
inradacinarea crestinismului si, implicit, a motivelor care au condus la
dezagregarea marilor mituri colective fondatoare. Traiectia destinala a miticului
vizionar precrestin, iar transferatd la o altd scard, si evolutia civilizatiei in
intregime, este un lung sir de suplicii adeseori supraomenesti. Functia cathartica
a romanului rezida in spulberarea pesimismului fundamental al filozofiei unui
Dumnezei teribil: “Doamne, dar si Tu mi-ai gresit. Tu mi-ai dat suferinte mai
mari decat puteam sa Indur, Tu ai luat din aceasta lume femeia pe care o iubeam.
Tu ai distrus orasul in sanul caruia mi-am gasit odihna, Tu m-ai abdtut din calea
pe care mergeam. Cruzimea Ta aproape cd m-a facut sd uit de dragostea pentru
Tine. Si 1n toatd aceastd vreme eu am luptat cu Tine, dar Tu nu ai dorit sa
primesti lupta mea. Daca ai masura pacatele mele cu ale Tale, ai vedea ca Tu Tmi
esti datornic. Dar cum azi este Ziua Pocdintei, iartd-ma cum Te voi ierta si eu, si
numai asa vom putea merge mai departe” [2, p. 234].

Roman al eroului cu destin exemplificator, Al cincilea munte este un vast
camp de batdlie dintre fortele diabolice si cele divine, oferindu-i lectorului
prilejul ancordrii intr-o lume a faptelor fertile. Transferul experientei
autobiografice in componentele spirituale ale prorocului Ilie (toate romanele lui
Paulo Coelho sunt profund autobiografice), ii permite naratorului brazilian sa-si
defineasca propriul crez: nici un sacrificiu nu este inutil, nici o suferinta nu trece
neobservata, nici o durere nu este nemotivatd. Cand zidurile Akbarului s-au



prabusit, arse si distruse de oastea asirienilor, putinii locuitori ramasi Tn viatd au
tinut sfat (“noi am chibzuit asupra vietii si am hotarat ca trebuie sd trdim mai
departe” [2, p. 241], apoi, de la cel mai mic si pana la cel mai batran, si-au
ingropat mortii, si-au reconstruit casele si strazile, si apeductele, si templurile.
Dupa catva timp, Akbarul devenise mai frumos si mai infloritor ca odinioara
pentru cd nenorocirea comund i-a solidarizat pe oameni, intinerindu-i pe cei
batrani si inutili, sensibilizandu-i pe cei cu sufletul congestionat si motivand
sacrificiul aducator de progres.

Daca Al cincilea munte este romanul patrunderii in misterele divinitatii
prin transgresarea limitelor durerii, atunci in Sur le bord de la riviere Piedra je
me suis assise et j’ai pleure (Paris, 1995), naratorul plonjeaza in descrierea unor
stari afective profunde, menite sa dinamizeze fiinta umand in vederea
descoperirii sacrului cdci, ne aminteste Paulo Coelho in nelipsitele sale prefete,
“experienta spirituald este inainte de toate o experienta practica a iubirii” [3, p.
12]. Procedeele constructiei universului narativ se aglutineaza, de astd data, in
jurul formulei romanului-jurnal intim, un truc literar ce permite exhibitionismul
eului narant. Personajul focalizant este Pilar, o femeie care a invatat, de-a lungul
vietii, sa fie puternica si sd nu se lase debordatad de propriile-i sentimente. De un
usor eritaj proustian, romanul transcrie complexitatea constiintei si a memoriei
intr-un limbaj impregnat de simbolism si intercalat cu dialoguri mai crude $i mai
contemporane, de o imperioasa actualitate. Naratiunea homodiegetica urmareste
istoria de dragoste a protagonistei cu un barbat inzestrat cu darul vindecarii, ce se
refugiazd intr-o manastire pentru a cduta, in religie, solutia conflictelor sale
interioare. “Legenda Personala” din Alchimistul revine In acest roman al
subiectivitatii invadand campul de perceptie al protagonistilor care, pentru a
merge pana la capatul dorintei (libidoului) si al visului (dragostea
conceptualizata), sunt nevoiti sd depaseasca un sir de obstacole: frica de a se
abandona sentimentului, complexul vinovatiei, prejudecdtile sociale si truismele
miturilor falice. Pentru a descoperi propriul adevar, Pilar si iubitul ei, ramas
anonim pe tot parcursul romanului, ca un soi de personificare a dragostei in
general, se refugiaza intr-un sat uitat de lume si de istorie, undeva, printre
ceturile Pirineilor. De o fascinantd poeticitate, istoria amantilor este un ‘“caz
clasat” cu un final fericit. Calea comuniunii dintre un bdrbat si o femeie
percuteaza in preceptele biblice ale renuntarii de sine si ale altruismului: “Viata
spirituald nu este nimic altceva decat dragoste. Noi nu iubim pentru cd vrem sa-i
facem bine, sa-1 ajutam sau sd protejam pe cineva. Procedand astfel, noi vedem
in aproapele nostru un simplu obiect, iar pe noi Insine, ca pe niste persoane
generoase §i intelepte. Aceasta nu are nimic in comun cu dragostea. Iubirea
inseamnd comuniunea cu un altul si descoperirea 1n el a sclipirii lut Dumnezeu”
[3, p. 13].

Obiectivele romanului lui Paulo Coelho sunt multiple, deschizand un

.....

sau in cea a unei creatii de genul “education sentimentale.” Ceea ce Insa merita



retinut din acest roman este un anumit amendament, o corectare adusa
imaginarului sacru. Ideea face rumori, in ultima vreme, inca timid, dar din ce in
ce mai des, in discursurile narative scrise si orale. Este vorba despre
masculinitatea exclusiva a religiei : Dumnezeu, lisus si Sfantul Duh sunt barbati,
iar creatia, geneza, nasterea, in cele din urma, este imposibild fara concursul
femeii. Ca ideologia crestinismului a fost “croitd” si “ajustatd” dupa figura lui
Adam, descendentilor caruia li s-a rezervat in istorie dreptul privilegiat de
“purtdtori de cuvant” ai lui Dumnezeu, astdzi nu mai este un secret pentru
nimeni. Discursurile de ultima ora ale istoricilor religiilor, ale intelectualilor mai
mult sau mai putin feministi §i chiar ale unor teologi, lasa sa se strecoare indoiala
si neincrederea intr-un Dumnezeu-homosexual, cu atat mai mult cu céat, ultimele
descoperiri in domeniul geneticii au demonstrat cd cea care se poate
autoreproduce este femeia, si nu barbatul. Solutia redresarii morale a societatii
contemporane, decdzute in vacarmul drogurilor, al libertinajului sexual, al
homosexualismului si al delirului prepotentei, este Intrevazut de unii sociologi cu
0o anumitd trecere pe coridoarele Vaticanului, in intoarcerea cu fata spre
Dumnezeu, dar nu spre un Dumnezeu holtei, vaduv sau hermafrodit, ci spre un
adevdrat ideal al familiei compusd din tatd si mama. Si, asa cum demonstra
antropologul si lingvistul german, Hermann Winterhager in Der Philosophische
Himmel (Frankfurt am Main, 2001), incantatia ,,Tatdl nostru carele esti in
ceruri...” ar trebui adusa la faza ei originara, arameicd, dinaintea traducerii ei in
limba greaca si a raspandirii, Tn aceastd variantd schimonosita, in toate limbile
lumii, cand ea avea semnificatia unui imn adus Divinitatii Primordiale, un Ea si
un El conjugati in actul Creatiei.

Romanul lui Coelho se deschide printr-o dedicatie: “PentruI. C. si S. B., a
caror comuniune 1n dragoste mi-a permis sd vad fata feminind a lui Dumnezeu.”
Demascand profitul Vaticanului in promovarea dogmei Imaculatei Conceptii,
calugarul indragostit, care nu este decit un alter-ego al autorului, se intreaba:
“Cat timp va trebui sa mai treacd pana vom admite o Sfanta Treime in care sa
apara si femeia? O Sfanta Trinitate a Spiritului Sacru, a Mamei si a Fiului?” [3,
p. 184].

La Paulo Coelho preferinta pentru stirile de crizd care faciliteaza
zbuciumuri interioare adanci, explorarea unor zone sufletesti necunoscute de
care eroii iau act ca de ceva nou, eliberindu-se de anumite refuldri, constituie o
trasatura constantd a narativitatii sale. Un exemplu ilustrativ il ofera Veronika
decide de mourir (Paris, 2000), roman 1n care raportul medical (fictiv) al unui
doctor in psihiatrie este utilizat de scriitor in calitate de material constructiv al
fabulei-ancheta psihanaliticd. Densitatea informationald este comprimata de
limitele spatio-temporale ale subiectului consumat pe durata a sapte zile in
incinta unei clinici de boli mintale. Procedeul, usor adaptabil la un scenariu
filmic, este o reusitd gdselnitd a autorului pentru a capta granitele nebuniei
umane: universul ospiciului serveste drept reactiv sau agent chimic pentru
developarea radiogramei opace a dementei generale a lumii. Problema



sinuciderii, batatoritd de literatura epocilor anterioare, ancoreazd in matricea
absurdului camusian, fara a plati Tnsa un tribut filozofiei nimicului. Coelho nu
concepe sinuciderea ca pe o revoltd metafizica impotriva vietii lipsite de sens.
Protagonista romanului este o tandrd frumoasa si Tnzestratd, cu o bund educatie
primitd intr-o familie ce nu i-a refuzat dragostea si atentia cuvenitd, avand
prieteni, amanti si o profesie care-i asigura un minim necesar unei vieti decente.
Cu toate acestea, in ziua de 21 noiembrie 1997, ea decide sa moara. Alegerea
unei date concrete pentru a renunta la viatd si a unui motiv derizoriu (faptul ca
un ziarist occidental stupid nu cunostea in ce parte a globului pdmantesc se afla
tara ei de bastind, Slovenia) conduc, intr-adevar, la ideea absurdului existential si
la drama inteligentei care refuza constient sa se acomodeze, prin indiferenta, la o
trdire limitata. in explorarea cauzelor sinuciderii, la care zilnic recurg milioane
de oameni, indiferent de starea si conditia lor sociald, Paulo Coelho pleaca mereu
de la lectiile desprinse din Freud si intreaga scoala a psihanalistilor
contemporani. Fenomenul studiat de doctorul Igor, in baza notitelor caruia
naratorul 1si tese panza evenimentiala, pare sa fie un proces psiho-somatic cu un
circuit inchis: pe de o parte, depresiile sunt cauzate de insuficienta in organism a
unei substante chimice numitd serotonind, pe de altd parte insa, deficitul
fiziologic este produsul dereglarii asa-zisei regiuni a complexelor. Dupd cum
reiese din cercetarea multiplelor cazuri de dementa intreprinse de doctorul Igor,
excesul de normalitate, impus de frica transgresarii normelor moralei publice,
este cauza pierderii normalitatii: ,, O mare parte a nevrozelor si a psihozelor
provin anume de aici... fantasmele sunt niste impulsuri electrice in creier si daca
nu sunt realizate, ele isi descarcd energia in alte domenii” [4, p. 199]. Situate in
straturile obscure ale subconstientului, complexele descrise de doctorul Igor se
refera la refularea ,Legendei Personale” care este, si pentru acest roman,
cuvantul de ordine, crezul personal al autorului. Circumstantele vietii umane sunt
in asa fel compuse Incat sd Tmpiedice trairile veritabile, nazuintele cele mai
intime fiind reduse la ceea ce trebuie sd faci, in timp ce un control riguros al
frontierelor zadarniceste ceea ce ti-ai dori sa faci in viata. Psihiatrul sloven
constata cu stupoare ca fiecare om, cel putin o datd in viatd, si-a imaginat
participarea la o orgie, fard ca termenul sd denote cu necesitate desfraul,
imbracand, mai curind, conotatiile libertatii de actiune. Iata de ce, sinuciderea,
care intervine Tn urma unei sincope de serotonind in sistemul nervos central, nu
poate fi prevenita printr-un simplu tratament medicamentos. Individul confruntat
cu aceasta experienta-limitd trebuie sd-si recapete curajul de a fi diferit in mreaja
uniformitdtii cutumelor cotidiene. Ospiciul este locul ideal pentru asa ceva.
Eticheta de ,,nebuni” le deschide pacientilor doctorului Igor perspectivele unui
comportament autentic, nestingherit de privirea pietrificatoare a societatii ce ia
contururile monstruoase ale Meduzei Gorgona.

Suicidul ratat o conduce pe Veronika printre acesti ,,nebuni normali,” unde
va fi folosita drept cobai pentru un experiment al doctorului Igor, la prima
vedere, inuman. Fetei i se spune cd doza de somnifere luatd pentru a-si curma



viata i-a necrozat celulele inimii si ca, Tn consecintd, nu i-a mai rdmas de trait
decat o sdptamand. Confruntatd cu iminenta mortii si certitudinea ca sfarsitul va
surveni nu imediat, cand ar fi fost atidt de simplu sd-si ducd la capdt intentia
ratatd, si nu intr-un viitor nelimitat, pentru a lasa loc unor posibile recidive, ci in
decursul a sapte zile. Rezonanta biblicad a cifrei sapte trimite la simbolul Genezei,
iar in cazul dat, la re-nastere, la re-gasirea sensului vietii. Intr-un timp atit de
scurt, Veronika trebuie sd reuseascd realizarea atitor lucruri mereu amanate
pentru mai apoi, mereu abandonate pentru un viitor relaxat si nestavilit de
barajul datei exacte a mortii: vizitarea muzeului municipal, o discutie sincerd cu
mama ei, o interpretare la pian a unei sonate, combinata cu o experienta sexuala
ineditd, mersul descult prin ploaie, o injuraturd, o betie si un moft copilaresc de a
nu raspunde la binete atunci cand nu ai chef sa o faci. Toate aceste lucruri simple
in aparentd spulberd ca prin farmec blestematul ,,mal de vivre” al civilizatiei
noastre moderne, resuscitand in Veronika o nestavilitd dorinta de a trai. Si, cum
acest roman hollywood-ian nu este o exceptie fatd de celelalte, finalul fericit
incununeaza ,,povestea nebuniei si a sinuciderii cu happy-end”.

Milioanele de lectori care au gasit in Alchimistul si in Al cincilea munte un
ghid pentru framantarile lor cele mai intime, descopera in istoria Veronikai o
pastild producatoare de serotonina, o retetd pentru tinerea sub control a
disperdrii. Din acest punct de vedere, romanul lui Paulo Coelho atinge
dezideratele supreme ale operei de artd, cuprinse intre limitele frumosului artistic
si cele ale utilului.

Oare trebuie sd ne mai intrebam de ce Paulo Coelho este cel mai bine
vandut autor din toate timpurile? Raspunsul mi se pare de prisos, dupa cum inutil
este sd explicam de ce distinctiile sale literare vin anume din partea cititoarelor
revistei ,,Elle” si a membrelor clubului ,,Grinzane Cavour.” Cu fanatismul
specific primelor crestine, care au vazut in predica lui lisus ,,nu existd de azi
inainte nici barbat, nici femeie, nici sclav, nici evreu...” un prim act de justitie,
lectorul feminin al parabolelor naratorului brazilian isi adorda cu gelozie si
fervoare idolul lor cu chip de barbat.
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Andrei Murahovschi  Cariera tanarului in romanul
Le Rouge et le Noir



Romanul Le Rouge et le Noir se caracterizeazd prin confruntarea
personajului principal Julien Sorel cu realitatea si contine anumite indicatii
despre lumea inconjurdtoare, cuprinzand itinerarul tandrului de la starea initiala
(provincie) spre cea finald (urba). Chiar de la inceput, eroul este dominat de
ideea obsedantd — victoria prin orice mijloace. Insd cariera lui Julien este
determinata pronuntat de perioada istorica si conditiile sociale in care triieste. in
primul rand, chiar titlul romanului reprezinta simbolul reusitei in societate.
Culoarea rosie sugereaza cariera militard, revolutia si dragostea, iar cea neagra —
sutana ecleziasticd, reactia $i moartea.

Julien Sorel este dotat cu inteligenta si energie, care 1l vor ajuta mult in viata.
Dragostea fatd de lectura, precum si memoria fenomenald, sunt primele trasaturi
ce il deosebesc pe Julien Sorel de anturajul mediocru. Personajul romanului Le
Rouge et le Noir isi face “educatia intelectuald” [v. Bernard Combeaud, p.24] la
seminarul din Besancon. Julien este primit cu raceala de catre abatele Pirard,
care, totusi, apreciazd vastele cunostinte ale noului venit. “Dans cette maison,
entendre, mon tres cher fils, c’est obéir. ” [1, p.176]. Prima sa avansare este
functia de ajutor a profesorului. Urmatorul pas este examenul, unde tandrul da
dovadd de cunostinte foarte bune, declasat insd din cauza unei intrigi. Apoi
Julien e apreciat de episcop, ce descoperda in el un tandr ce va obtine multe
succese: “(...) si vous €tes sages, vous aurez un jour la meilleure note cure de
mon diocese, et pas a cent lieues de mon palais épiscopal ; mais il faut étre sage”
[1, p.208]. Ne convingem incda o datda de cunostintele eroului la sfarsitul
romanului. Aflat in Inchisoare, el citeaza cu usurintd pasajele din diferite opere.

Stendhal prezinta o reflectare veridica a societatii anilor 30 al secolului al
XIX-lea in Franta, sd nu uitam ca subtitlul romanului este Cronica anului 1830.
Perioada Restauratiei nu poate oferi posibilitatea afirmarii unui tdnar ambitios.
“La chasse au bonheur”, dorinta de a reusi in societate nu poate fi realizata eroic,
timpurile marilor victorii ale lui Napoleon sunt depasite, iar esecul de la
Waterloo vine sa spulbere pentru totdeauna ideea renasterii marelui Imperiu
francez. Tanarul Sorel priveste cu parere de rau timpurile de odinioara, Mémoire
de Sainte-Héléne este cartea sa preferatd, iar imaginea lui Napoleon este
medalionul sdu protector. De-a lungul intregului roman, Julien regreta de mai
multe ori vremurile marelui cuceritor: “ (...) il regarda tristement le ruisseau ou
était tombé son livre ; c’était (...) le Mémoire de Sainte-Hélene” [1, p.26] sau
“Hélas! peut-étre manqué-je de caractere, j’eusse été un mauvais soldat de
Napoléon” [1, p.86]. Revolta fatd de lumea ostild constd in comparatia
permanentd ce o face seminaristul intre timpurile de odinioard si realitatea
prezenta: “Hélas, vingt ans plus t6t, j’aurais porté 1I’uniforme comme eux! Alors
un homme comme moi était tué, ou général a trente-six ans” [1, p.346].

Julien poate fi numit descendentul epocii lui Napoleon — romantice si
eroice. Aceasta perioada oferd posibilitatea realizarii unei cariere militare, unei
ascensiuni rapide pe scara sociala datorate curajului, onorii si abilitatilor
personale. In roman, perceptorul, seminaristul si secretarul Sorel raporteaza de
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Dramatismul romanului, dupa L.G.Andreev, vine din suprapunerea celor doua
epoci [5, p.346]. Terenul de luptd nu-l1 mai constituie vastele campii, iar armele
dusmanului sunt ipocrizia, fatarnicia, minciuna, lasitatea.

Contextul istoric nu-1 permite realizarea visurilor sale eroice pe cai oneste.
Restauratia nu oferd posibilitatea aplicdrii in practicd a talentului si energiei sale.
Curajul si aptitudinile personale nu mai sunt suficiente pentru a deveni general
sau maresal. Acum conteazad banii si provenienta nobild. Asadar, este nevoit sa
ramand surd la glasul constiintei sale si sa se lanseze in iuresul intrigilor
societatii. Inarmat cu aceste principii, Julien Sorel urci rapid treptele societatii:
preceptor, seminarist, bibliotecar si secretar.

Pentru a se ridica deasupra conditiei sale, tanarul trebuie sa joace regulile
jocului: avand o viziune revolutionard asupra vietii el se preface a fi docil si
ascultator la seminarul de la Besancon; il admira pe Napoleon insda devine
membrul complotului monarhic al aristocratilor; cu toate ca are un suflet bun si
este sentimental, Julien e intotdeauna rece si bine calculat in relatiile sale cu
oamenii. Cariera capatd o importanta crescanda pentru el. El doreste sa
demonstreze superioritatea sa asupra elitelor ce nu se bucurd pe buna dreptate de
privilegiile sale. In actiunile sale Sorel este inspirat de marile idealuri ale epocii
revolutionare si doreste restabilirea echitatii sociale.

O mare importanta o are burghezia ce se afirma ca clasa sociald in aceasta
perioada. Cu toate ca tin in maini puterea statala, aristocratia constientizeaza ca,
de fapt, isi pierde pozitia in societate. Ambele paturi 1i sunt odioase lui Julien,
caruia nu-i este caracteristicd dorinta exageratd de Tmbogatire, iar fatd de
aristocrati el acceptd o pozitie distantata, dorind sa demonstreze suprematia sa
morala.

Tanarul Sorel este nevoit sd aleagd culoarea neagrad, deoarece doar asa

poate sd ajunga la rezultatul scontat. Ascensiunea sa sociala nu mai poate fi
aidoma celei lui Napoleon: visurile romantice cedeazad locul unui calcul rece si
bine gandit. Insa societatea este mult prea diferita, iar Julien este personajul unei

alte epoci ratdcit in mediul anilor *30 ai secolului al XIX-lea.
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Dumitru Apetri  Receptarea prin traduceri a folclorului ucrainean

In comparatie cu genurile literare principale — liric, epic si dramatic —
procesul de receptare a folclorului ucrainean prin mijlocirea cartilor editate a
inceput nu imediat dupda 1924, anul formarii RASSM, ci mai tarziu, pe la
mijlocul anilor 50, si, pana la finele perioadei investigate de noi (1984), cam
putin s-a realizat.

In total au fost editate trei cartulii de dimensiuni foarte mici care contin cite
o poveste populara (Manuga, 1956, reeditare in 1967; Vifelusul de paie, 1973;
Spicul de grdau, 1975), un volum substantial Povesti norodnice ucrainene (19,19
coli editoriale) si o carte modesta ca marime (2,36 c.e.) care insereaza proverbe,
ghicitori si zicatori intitulatd Poporul cand ti-o ticluieste, cearca de-o clinteste
(1983). Aceasta din urma inaugureaza receptarea a unei noi specii a folclorului
ucrainean — repertoriul paremiologic.

La operele din cartile nominalizate se adaugd inca opt povesti ucrainene
incluse in culegerea de orientare ateista Cum sa ajungi in rai (Chisinau, 1964) ce
cuprinde povesti de ale rusilor si bielorusilor si compartimentul de folclor creat
de copiii din Patria lui T. Sevcenko — parte integrantd a volumului antologic
Peste deal, peste vilcea (Chisinau, 1978; selectia si traducerile de poetii Ion
Gheorghita si Aurel Ciocanu).

Cum vedem, atentia editorilor s-a concentrat asupra a trei specii folclorice:
povestea care alcdtuieste materia a cinci editii si figureaza totodata prin opt titluri
in nominalizata culegere Cum sa ajungi in rai; creatia paremiologica plasata
intr-un volum aparte; genul liric reprezentat de folclorul versificat al copiilor:
treisprezece miniaturi lirico-umoristice incluse in volumul Peste deal, peste
vdlcea. Bineinteles, folclorul ucrainean este bogat in specii §i majoritatea lor
lipseste. Dupa cum ne indica bibliografia Tntocmita de folcloristul N. Baiesu si
inclusd 1n cartea Relatii folclorice moldo-ruso-ucrainene, cateva povesti,
povestiri, anecdote, proverbe si zicatori gasim inserate in paginile presei
periodice din Moldova, dar acestea nu schimba tabloul general.

Menite cu preponderentd copiilor si adolescentilor, editiile de traduceri
(exceptie face culegerea Cum sa ajungi in rai) sunt lucrate cu gust, ilustrate
maiestrit. Chipurile si tablourile executate estetic indeplinesc in cazul dat functii
importante: atrag cititorul tanar, i stimuleaza imaginatia, contribuie la
descifrarea mesajului profund al creatiunilor fanteziei populare. O caracteristica
pozitivd o constituie si calitatea elevatd a majoritatii talmacirilor, precum si
tirajul de masa care variaza intre 15 si 45 mii de exemplare.

Folclorul ucrainean 1i bogat si divers. Ca si creatia populard orald a altor
popoare, el este oglinda cea mai fideld a vietii neamului care 1-a creat. Anume ca
o “zidire a fiintei nationale” e privit folclorul de catre scriitorii nostri C.
Negruzzi, V. Alecsandri, M. Eminescu, dar si de unii folcloristi [1, p. 9].



Profunzimea lui ideatica, inaltele insusiri artistice sunt calitati care indeamna la o
receptare mai larga.

De o audienta intensd se bucurd in lume cantecul ucrainean, insa cititorului
nostru incd nu 1 s-a pus la dispozitie nici o placheta de cantece. Pe drept
mentiona N.V. Gogol: cantecele ucrainenilor sunt si poezie, §i istorie, §i
mormant parintesc [2, p. 112-113]. S-a exprimat profund si original i poporul:
CKa3ka — CKIaoka, necHs — Ovlib — povestea-i 0 compunere, cantecul e
intdmplare traita, fapt real. Editarea unui volum de cintece cu texte paralele, in
ucraineste si Tn romaneste, se impune si ca un gest de raspuns (desigur, cu
intarziere) la cele doud carti frumoase de cantece aranjate pe note care au vazut
lumina tiparului din Kiev inca in anii °70: Cdntecele Moldovei (1972) si Cantece
moldovenesti populare (1977). Isi asteaptd talmacitorul si baladele — scrieri
lirico-epice cu subiect, cu un continut fantastic de basm, legendar-istoric sau
eroic §i bogatul folclor familial si calendaristic: wuedpisxi, xKo30Ki, KOIOMIUIKI,
CNUBAHKI efc.

Majoritatea genurilor folclorice practicate de ucraineni sunt patrunse de
umor: sa ne amintim de umorescd, de povestirile si cantecele umoristice, de
fabule si ycmiwxu. O culegere care ar intruni cele mai reusite specimene de acest
tip ar fi primita de cititorul nostru cu deosebita caldura.

La etapa actuald, cand pentru recrearea capodoperelor folclorului ucrainean
sunt de fata principalele premise (nivelul inalt al artei traducerii, existenta
cartilor ce contin specimenele cele mai reusite ale genurilor cu comentariile
textologice respective) atitudinea, care a fost manifestata in perioada cercetata de
nol, in privinta folclorului ucrainean, aratd cam anacronic.

Fara a Incerca o categorisire valorica si fard a da prioritate vreo uneia dintre
specii e de regretat, credem, si lipsa dumei. Ce-i drept, o0 duma Intalnim totusi Tn
varianta romaneasca si e salutabil faptul ca Rugamintea de pe urma (1928) —
aceastd creatiune celebrd s-a bucurat de atentia folcloristului de prestigiu Victor
Gatac [3, p.162-166].

Povestile au destinatarul cel mai numeros: prescolarii, elevii din clasele
primare, medii §i pe cititorii adulti; proverbele, ghicitorile si zicdtorile sunt
menite contingentului din scoala medie, iar folclorul creat de copii e adresat
elevilor din claselor primare. Deci, diapazonul adresantului este relativ larg.

Daca vom cauta sa ne lamurim care a fost aportul criticii literare la procesul
de elaborare si de integrare a traducerilor in contextul spiritualitdtii noastre, vom
constata o contributie neinsemnata a ei.

Cunoscutul folclorist V. Gatac a luat In discutie varianta romaneasca a
dumei Rugamintea de pe urma — o traducere a textului Ilo6ee mpéx 6pamves us
2opooa Azosa, uz mypeykotl Hegosu, pe care o considerd o creatie de foarte Tnalta
forta emotiva. Ea apartine, zice cercetatorul, specimenelor eminente ale poeziei
epice a poporului ucrainean si a obtinut o largd popularitate mondiala.
Confruntand mai multe variante romanesti cu textul sursa, autorul constata ca
organizarea versului e caracteristica pentru cantecele populare moldovenesti si



ca, In genere, traducerea reprezinta un fapt interesant ce marturiseste patrunderea
dumei ucrainene 1n literatura populara manuscrisa ce s-a creat in spatiul cultural
de la est de Prut [3].

Dintre cartile care contin exclusiv folclor ucrainean s-a bucurat de atentia
criticii doar culegerea de proverbe, zicatori si ghicitori Poporul cand fi-o
ticluieste, cearca de-o clinteste care a aparut in seria Din intelepciunea
popoarelor. Autorul recenziei, subsemnatul, constatd o selectie, o tdlmacire si o
ilustrare reusita, in principal, a textelor, o aranjare priceputd a materiei in grupuri
tematice, dar concomitent vizeaza citeva momente de talmacire inadecvata
comise de folcloristii E. Junghietu si S. Moraru [4, p. 5].

Aceastd carte a fost comentata, ce-1 drept, peste doi ani de la aparitie, si de
catre Alexandrina Matcovschi, cercetiatoarea a relatiilor literare moldo-ruse.
Dumneaei mentioneazd, mai intai, varietatea tematicd a materiei, comunitatea de
motive in creatia paremiologicd a rusilor, ucrainenilor si moldovenilor, ilustrarea
ingenioasa a pictorilor V. Ciupin si L. Nichitin, apoi apreciaza maniera simpla si
stilul accesibil al prefatatorilor E. Junghietu si S. Moraru, conchizand ca a fost
recreatd cu succes factura lexicald a originalelor, dar nu intotdeauna s-a reusit a
pastra particularitatile poetice ale originalelor [5, p. 72-73].

In paginile presei din republici aflim incid o interventie (autor —
subsemnatul) care prezinta cititorului, intr-o maniera admirativa, creatia poetica
a copiilor — culegerea ontologicd Peste deal, peste vilcea din care aflam ca
aparitia editoriald a fost alcatuitd cu pricepere si tradusa inspirat de catre poetii
Ion Gheorghita si Aurel Ciocanu. E de regretat cd afirmatia despre calitatea
talmdcirilor nu a fost ilustrata cu exemple si ca nu s-au facut si alte referinte
concrete la compartimentul Din folclorul ucrainean [6, p. 12].

Cum am putut sa ne convingem, majoritatea talmacirilor din creatia
populard a ucrainenilor a ramas in afara interpretarilor critice, iar viziunea de
ansamblu asupra procesului de receptare a folclorului ucrainean lipseste.

Inainte de a trece la discutarea calititii textelor tilmicite e necesar si
mentiondm ca si in compartimentul mic de folclor ucrainean se profileaza
neajunsurile caracteristice practicii editoriale din Moldova: transpunerile se
efectueaza dupa variantele rusesti (numai in unele carti se indica datele acestora),
o parte de cirti au iesit de sub tipar far indicarea editiilor folosite. In genere,
aceasta ultima Tmprejurare complica extrem de mult comentarea traducerii, dar
cand e vorba despre opere folclorice, care circuld in mai multe variante,
confruntarea textelor, de regula, devine aproape imposibila.

Din cele sase carti tdlmacite, textul sursa este indicat numai in doua.

In pofida acestor circumstante, noi am reusit sa identificam, in majoritatea
cazurilor, editiile cu care s-a lucrat, iar confruntarea majoritatii textelor ne
permite sd evaludm rezultatele activitatii literatilor nostri.

In linii generale, talmicirile romanesti dispun de o calitate apreciabila:
sunt reproduse de cele mai multe ori si mesajul ideatic-tematic, si particularitatile
artistice.



Referitor la prima versiune importantd, publicatd de Gh.V. Madan in
perioada investigatd de noi (vezi ziarul Cuvdntul moldovenesc, 111, nr.2, 1928, 12
martie, p. 2-3) — Rugamintea de pe urma — V. Gatac, 1n articolul sau citat mai
sus, aratd cad textul a suportat unele transformari: e lipsa in textele ucrainesti
introducerea din varianta romaneasca (versurile 1, 16), Tn partea initiala aflam
comprimdri si transferuri, s-au facut unele adaosuri religioase care se rasfrang
negativ asupra mesajului §i particularitatilor artistice, structura versului e
asemandtoare, in mare, cu cantecele populare moldovenesti. Cu toate acestea,
varianta romaneasca reproduce continutul de bazd si freamatul emotiv al
originalului.

In linii mari putem aprecia pozitiv si versiunile povestilor. Confruntarea
originalului cu variantele povestilor editate aparte — Manusa, Vitelusul de paie,
Spicul de grdu, dar si a multor opere din culegerea Povesti norodnice ucrainene
(de ex., Padurel, Conu-Mutunache, Spicul de grdau, Ciobanasul s.a.) ne permite
sd constatam ca in ele au fost pastrate cadrul subiectului, simbolica, morala
populard, specificul imagistic al limbajului, dinamismul actiunii si astfel de
elemente compozitionale cum sunt introducerea, finalul, structura in trei trepte a
subiectului s.a.m.d.

O impresionantda Tncarcaturd ideatica comportd in povesti onomastica si
bestiarul. Fatd de bestiar s-a manifestat o atitudine creativa, dar nu s-a procedat
la fel privitor la unele nume de oameni din culegerea Povesti norodnice
ucrainene.

In prima cartulie talmiciti, Manusa, G. Meniuc a ales pentru bestiar
variantele expresive: Broscuta-Ortac, lepurasul-Saiinsus, Soricelul-Roademult
s.am.d. Peste 11 ani, la reeditare, dansul a revazut textul povestilor si in unele
cazuri a ales variante §i mai pitoresti rimand numele in maniera copiilor.
Soricelul-Roademult a fost inlocuit cu Soricelul-Mititelu, Broscuta-Ortac a
devenit Brosculeana-Holbana, lepurasul-Saiinsus — lepurila-Urechila.

Reusite sunt si numele de soareci Titirez si Fofdrlez (povestea Spicul de
grau) alese de Gr. Botezatu pentru nominatiile ucrainene Kpymuw i Bepmo.

Un sir de nume-caracteristica, colorate stilistic in tonalitatea originalului, a
propus si B. Rabii pentru culegerea Povesti norodnice ucrainene: Conu-
Mutunache pentru Ilan Komodgeii, Capra-cornorata pentru Kosza-depesa,
Boulet-boulean, coaste unse cu catran pentru bwiuok, cmonsanou 6ouok. Dar in
versiunile acestui autor Intilnim unitati onomastice nereusite. Komicopouwiko e
redat prin Mazare-Voinicul. Suntem de parerea cda poetul I. Gheorghitd a
procedat just pastrand in versiunea cartii lui A. Miastkivski Fat-Frumos si
Kotigorosko numele ucrainean. Vom observa cd ucrainenii pastreaza numele
eroilor din folclorul roménesc: Fat-Frumos, lleana-Cosdnzeana. Fiintele din
basme care intruchipeaza raul 37uowi din opera omonima au devenit Pezele rele
(corect — Pazele rele).

In culegerea Povesti norodnice ucrainene cititorul va intalni inca o unitate
onomastica — Padurel, care nu reproduce sensul numelui respectiv ucrainean.



Onomasticul Tenecux, din povestea omonima, este explicat in nota subpaginala
astfel: de la verbul a se inghesui, a se arunca dintr-o parte in alta, de ex., in
trasurd. In varianta ruseascd, dupi care a tradus B. Rabii, lipseste explicatia
sensului acestei unitdti onomastice. Se prea poate ca si fard explicatii ea trezeste
in imaginatia cititorului rus asocierile scontate.

Acest caz ne demonstreaza odata in plus cat e de important sa se traduca din
original sau macar orientarea sa se faca dupa el si cat e de necesar si binevenit
pentru alte culturi din fosta Uniune ca tilmicirile rusesti sa fie adecvate. In
culegerea nominalizata intdlnim o poveste alteratd total si aceasta din cauza
variantei rusesti.

Eroul traditional din folclorul ucrainean Kotigorosko (povestea omonima) Ti
salveaza de la moarte pe sase frati ai sdi, dar ei s-au dovedit a fi necinstiti si 1-au
tradat. Kotigorosko i-a iertat, iar atunci cAnd dansii au manifestat avaritie si lipsa
de vointa, curaj si l-au tradat inca o data, eroul i-a pedepsit. Asa-1 n original si
asa-i cu dreptate, meritat, instructiv (raul trebuie sa fie pedepsit), dar despre
altceva se vorbeste in traducerea ruseascd si romaneasca — despre faptul ca i-a
iertat.

Reproducerea formulelor traditionale (introducerea, finalul) s-a efectuat
prin alegerea echivalentelor artistice respective — fapt acceptat in stiinta despre
traduceri. Ilustrdm prin cateva expresii: Bom éam ckasouka, a MHe 0YOIUKO8
esa30uxa — lar eu am incalecat pe-o roata si v-am spus povestea toata (Padurel);
Takas kpacasuya, ymo HU 6 CKA3Ke CKA3ambv, HU Nepom onucamev — Asa de
frumoasa era ca la soare te puteai uita, dar la dansa ba (Mazare-Voinicul).

O particularitate distinctd a limbajului povestilor este caracterul metaforic,
de rand cu simplitatea, accesibilitatea si laconismul expresiei. La recrearea
acestor calitdti de asemenea s-au obtinut rezultate palpabile. Am putea aduce
exemple din oricare poveste, dar ne vom limita la cateva.

In povestea Mdanusa (trad. G. Meniuc) citim: si s-a ardtat o mogaldeatd de
urs (expresia i aleasd pentru Meogiob-nabpio), marogel se exprima vulpea (in
sens — md rog).

Tinzand sa compenseze pierderile, uneori inevitabile, ale unor elemente
artistice, B. Rabii si P. Carare isi permiteau uneori sd Infrumuseteze anumite
pasagii. De exemplu, expresia nacucwv, nacucv, 0bIYOK — CMOIAHOU OOUOK
(Vitelusul de paie) s-a materializat sub pana primului traducator intr-un catren, la
al doilea — intr-o proza ritmata: Boulet-boulean, / Coaste unse cu catran, / Paste
iarba grasd, / Verde si mustoasa (B. Rabii); Paste pana-n seara, vitelus de paie
cu pielea balaie §i coastele de smoala (P. Carare).

Transcriem inca vreo cateva expresii maiestrite din povestile Pezele (corect
— Pazele) rele, Vitelusul de paie s1 Conu- Mutunache:

Bce cocmu yoic u evinunu u3psaoHO u Haenucb 800Cmanb, a OeoHs2y u
pocuHku makosou He nepenano — Toti de acum s-au saturat de mancat si de baut,
da saracul nici pe limba n-a pus nimic; eom 6aba u cmaia OOHUMAMb — A
inceput baba a-l sdacdi; u 3aea3 — §i s-a prins ca-n cleste; cmanu oHu dHcumo-



noatcusams, 0a 00bpa Haxcusamov — Au inceput ei a trai in belsug si a huzuri de
bine; 631 u 3amec — zis §i facut; oasau e2o yniemams — infuleca de-i trosneau
falcile.

De remarcat ca s-au comis §i scapari in reproducerea plasticitatii limbajului,
iar unele pasaje laconice din povesti au fost lungite peste masura.

In povestea Pddurel, copilul scump si drag e privit cu nesat: cuompsm ne
Hapaoyromcs, 1n textul lui B. Rabii, el 1i atat de iubit, incat il pierdeau (?) din
ochi. In limba noastra, in situatii similare, se spune astfel: a-I manca cu ochi, a-1
sorbi cu privirea.

Tendinta exageratd de a potenta artisticitatea povestii Manusa, la reeditarea
din 1967 (trad. G. Meniuc), s-a soldat in cazuri particulare cu expresii dulcege,
necaracteristice pentru personajele respective. Sa ne dumerim: lupul zice miluiti-
mad, lasati-ma si pe mine, mistretul se adreseaza: indurati-va.

In procesul de transpunere a povestii Pidurel, lui B. Rabii i-a trebuit pentru
unele sintagme de doud ori mai multa materie lexicald si, in consecinta, primul
alineat s-a marit aproape de doua ori.

Un alt tip de lacune il constituie vaduvirea de detalii sugestive a unor
scrieri.

Ochii lui Conu-Mutunache din povestea omonima ard ca doud focuri verzi,
epitetul verzi, care surprinde cu exactitate specificul cromatic, a fost eliminat.

In Pazele rele, spiritele malefice s-au plodit ca gindacii de bucitirie, la
acelasi talmacitor — ca furnicile. Sa ludm in consideratie: furnicile in folclorul
romanesc sunt simbolul harniciei si nu al unor vietdti necurate ce se plodesc
abundent.

In 1954, 1a Congresul I al scriitorilor Moldovei, in referatul sau despre
traducerile literaturii artistice, B. Istru constata: Doua feluri de neajunsuri se
intdlnesc in traducerile din literatura artistica facute de editurile noastre: intdi —
traducerea aproape cuvant in cuvant a textului original, al doilea —
omcebsimuna, traducerea plina de elemente straine de original, dar mai palide,
mai neexpresive. Si unul, §i altul sunt neajunsuri, impotriva carora editurile §i
Uniunea scriitorilor sunt datoare sa duca o lupta hotarata (6, p. 1-2].

Aceste carente se Intalnesc adeseori in paginile culegerii Povesti norodnice
ucrainene, reflectand amprenta perioadei de transpunere a lor in limba romana.

Povestea Mazdare-Voinicul:

Ilowen mozoa 6 noepeb — 6 memHuyy 2nyO60KyI0, OMOMKHYJ CBOUX OPAMbES,
a oHu edsa-edsa Oviuuam — Dupa asta s-a dus in beci — in temnita addnca, a
descuiat (?) fratii, da ei abia-abia sufla (corect — suflau). A descuiat fratii e o
talmacire mots-a-mots.

Povestea Ciobanasul:

Cman...3metl Kk 20pody noocmynams — Si-a facut aratarea (?) un zmeu.

In textele povestilor Padurel, Mazare-Voinicul, Chirica Dubalaru,
Ciobanasul, Manusa, Conu-Mufunache $i in altele aflam nu putine fabricatii
personale. Sarpelui din Pdadurel 11 apar inopinat maini, in Mazare-Voinicul



draconul i inzestrat si el cu maini, tot aici se ivesc de undeva o suta de voinici,
in Ciobanasul toti muzicantii canta, din voia talmdcitorului, la trompete.

Niste fabricatii personale sunt si expresiile ca sa fie ca-n povesti, dupa cum
le-a fost vorba, spurcaciunea de zmeu, nici n-a luat sama, daca-i veni si alte
asemandtoare.

Se Intilnesc in talmdciri nu putine inexactitati.

Ciobanasul: Cum asa dreapta (?) sa-ti mariti fiica (corect: fiica dreapta).
Conu-Mutunache: s-au luat la cearta (?); in original: cmanu cnopums, adica au
inceput a discuta si mai exact — a polemiza; Mazare-Voinicul: aici om mane (7);
in original — 30ecw 3anouyem, adica — aici vom masd sau innopta.

Analiza calitatii artistice a talmacirilor ne permite sa facem urmatoarele
concluzii: textele editate pana la mijlocul anilor 60 s-au uzat moralmente.
Calitatea lor artisticd de mult nu mai satisface cititorul, iar ortografia veche si
vesmantul lingvistic rusesc le face cu totul anacronice.

Ca realizari artistice se mai preteaza, Tn anumita masura, Manusa, Vitelusul
de paie $i Spicul de grdu. Prin urmare, tanarul cititor e in asteptarea unui volum
nou de povesti care ar insera exemplarele cele mai reusite ale genului §i ar
corespunde cerintelor actuale sub raport artistic, estetic si poligrafic.

Insemnitatea culegerii de proverbe, zicitori si ghicitori Poporul cdnd fi-o
ticluieste, cearca de-o clinteste e determinata nu numai de selectarea celor mai
ponderabile ziceri, de aranjarea lor bine chibzuitd in grupuri tematice, de
prezenta prefetei scrisa profesionist, dar si de tdlmacirile reusite In majoritatea
lor.

Astfel de variante romanesti ca Plugul te hraneste, arcul te raneste; Lucrul
bine inceput e pe jumdtate facut; Daca te grabesti, de rasul lunii esti; Pestele
nu-i pdine, sat nu tine; Oaspetele mult nu sede, dar multe vede; Cu intelegere si
priinta toate-s cu putintda;, Asa mi-i de frig ca, daca n-as tremura, pe loc as
ingheta; La cel frumos ti-i drag a privi, cu cel destept ti-i drag a trai; Copeica
cea cdstigata e mai scumpa decdt rubla furata; Rabda, cazace, ataman te-i face
reproduc nu numai sensul profund al originalului, dar si calitatile lui artistice:
simplitatea zicerii, energia i laconismul expresiei, ritmul, rima interioara,
nuantele umoristice s.a.m.d.

Nu totdeauna insa tdlmacitorii au reusit sa pastreze specificul poetic al
textelor gnomice, sd economiseascd, Tn masura cuvenitd, materia lexicala. Unele
ziceri contin conjunctia i pe care creatia paremiologicd nu o prea acceptd, in
altele e prezentd conjunctia adversativa ci necaracteristica limbajului colocvial.

Proverbul, zicatoarea adesea luau nastere in timpul unor actiuni de Tnalta
tensiune fizica, psihicd si intelectuald (situatia dicta transmiterea rapidd a
gandului, comunicarea sensului principal), de aceea ele apareau fara explicatii de
completare si fara elemente lexicale de legatura. Una din particularitatile
esentiale ale expresiilor paremiologice este omiterea predicatului in a doua parte
a frazei, cand acesta se subintelege. Traducdtorii Tnsd nu l-au omis in toate
cazurile posibile.



Faptul ca expresiile inaripate populare se memorizeazd usor, ca ele iti
raman imediat Tn minte si in suflet si porneste indata transmiterea lor din gura-n
gurda, de la o generatie la alta — toate acestea datoreazd nu numai gandului
profund pe care-1 contin, dar si formei perfecte.

Printre calitdtile lor artistice se numara ritmul si rima, de regula interioara.
In cazuri aparte tilmicitorii ar fi putut obtine si un ritm mai evident, mai
sesizabil si o rima mai bogatd. De exemplu, in ziciatoarea O satra albastra
acopera lumea toata, precum si in proverbul N-o lua prea inainte, dar nici in
urma nu ramadnea s-ar fi putut ajunge la o rima interioara, schimband doar topica
la inceputul propozitiei: O albastra satra acopera lumea toata, Prea inainte n-o
lua, dar nici in urma nu ramdnea.

Scaparile vizate nu pot minimaliza radical valoarea literard a culegerii date.
Contactul cu acest volum va prilejui o adevdratd satisfactie esteticd si
adolescentului, si cititorului matur.

Delectare estetica va incerca cititorul si la familiarizarea cu compartimentul
de folclor ucrainean inserat in culegerea Peste deal, peste valcea (trad. 1.
Gheorghita), deoarece in toate miniaturile lui lirice se simte pana translatorului
experimentat, pana poetului care a insusit specificul creatiei artistice a copiilor
prin propria creatie si, desigur, deosebita intuitie poetica.

In incheiere vom remarca urmitoarele.

De pe la mijlocul anilor *50, cand a apdrut prima carte de folclor ucrainean
in limba romana si pana in 1978, legatura cu creatia populara a ucrainenilor a
fost permanenta, dar exclusiv prin specia povestii. Editarea, la finele anilor *70 a
culegerii tematice Peste deal, peste vilcea si la inceputul anilor 80 a cartii
Poporul cand ti-o ticluieste, cearca de-o clinteste, a pus inceputul familiarizarii
cu creatia poeticd versificatd a copiilor si cu mostenirea paremiologica.
Majoritatea tadlmacirilor efectuate in anii *50 nu este acceptabila, la etapa actuala,
sub raport artistic. Aceasta situatie impune crearea altor variante romanesti, de o
calitate artistica elevata, pe potriva noilor deziderate estetice.
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reconsiderari

Dumitrita Smolnitchi  De la legenda si balada istoricd la epopeea nationala

Literatura romand moderna a aparut pe harta Europei cu anumita intarziere,
fiind rezultatul unor procese si evolutii interne indelungate, dar si al unor
transformari si salturi calitative care s-au produs in domeniul creatiei artistice in
tarile occidentale. Prin aceasta se explica diversitatea §i juxtapunerea in
interiorul ei a diferitelor genuri, maniere si metode literare. Pasoptismul nu are o
estetica unitara, el este eclectic. Romantismul este dominant, dar coexista cu
tendinte clasice, facand loc si unor elemente de tip preromantic si realist, care se
juxtapun si se intrepatrund in diferite scrieri literare. De cele mai multe ori, in
teorie predomina clasicismul, in timp ce in creatie — viziunea romantica. Speciile
literaturii clasice (fabula, satira, epistola) coexistd cu meditatia lamartiniana,
lirica sociala, balada eroica, romanul istoric etc. In acest context literar si din
perspectiva Daciei literare, tentativa poetilor din secolul al XIX-lea de a
implementa in literatura romana epopeea ca gen literar este explicabila. Cu atat
mai mult, cd aceasta specie, prin excelentd clasica, dar cu trasaturi de baza ce
corespundeau intru totul viziunii romantice (grandiosul, sublimul, miraculosul
asimilat cu fantasticul, inclestarile armate terifiante etc.), alcatuia coeziunea
logica si fireasca dintre cele doud curente.

Inaugurarea uneia din sursele fundamentale de inspiratie ale literaturii
romane din aceastd perioada - care era traditia istoricd, alaturi de descoperirea si
valorificarea creatiei folclorice — au alcatuit cele doud surse de inspiratie de baza,
care au conditionat aparitia epopeii nationale. Pe de o parte, stradaniile si
nazuintele scriitorilor nostri convergeau spre ideea dominanta a demonstrarii
originii $i vechimii poporului rominesc pe aceste meleaguri, a evocarii
necontenitelor lupte si jertfe pentru apararea gliei stramosesti, pentru libertatea
patriei, pentru pastrarea unitdtii si neatarndrii neamului, relevand totodata figuri
luminoase ale voievozilor si domnitorilor intrati in legenda. Pe de altd parte,
scriitorii pasoptistii considerau folclorul drept un adevarat receptacul al
veacurilor trecute, transmis din generatie in generatie. Virtutile creatiei populare
orale de a reflecta specificul national, culoarea locala, de a reda particularitatile
caracteristice ale poporului riaspundea intocmai idealurilor acestei generatii. in
aceste conditii, crearea unei epopei nationale devine o preocupare majora
constanta.



Primele incercdri de a pune bazele epopeii nationale au fost precedate, in
mare parte, de specii epice scurte in versuri cu tematica istorica, caracteristice
epocii. Legendele si baladele istorice sunt exemplare in acest sens. Unul din
efectivele puncte de reper in acest proces divers si complicat l-au constituit
traditiile folclorice si legendele istorice in versiunea lor neculceana.

Fara a examina problema intr-un mod detaliat, vom mentiona cad balada ca
definitie, reprezinta in sine un poem narativ pe motive eroice, legendare, uneori
fantastice. Baladescul, dupa parerea lui R. Stanca, se compune din interferenta
elementului dramatic cu cel liric. In cazul baladei, poezia nu mai este simpla
comunicare a unei stari afective, comunicare directd, nemijlocita, ci comunicare
a unei stari active prin mijlocirea unui eveniment. Acest eveniment trebuie sa fie
simbolic, sentimental si sa presupuna o cat mai profunda semnificatie umana.

Legenda este tot o naratiune care are drept subiect evenimente sau
personaje date drept istorice, sau fapte reale amestecate cu altele miraculoase.
Categoria legendei istorice, care ne intereseaza in cazul nostru, este Tnrudita cu
balada propriu-zisda anume prin miezul ei tematic si prin efectul estetic
spectaculos pe care il comporta.

Si balada, si legenda istorica au tangente evidente cu epopeea, care poate fi
definitd drept naratiune in versuri a unor fapte eroice care se produc, de obicei, In
imprejurdri miraculoase. Intr-un fel, epopeea ar fi definitd ca un ,.colaj” dintre
legenda si baladd, dar de proportii mult mai mari. Pornind de la aceasta
intelegere a lucrurilor, nu e de mirare faptul, cd multi dintre cei care au creat
legende si balade istorice in literatura noastrd, indemnati de conceptul clasic
asupra literaturii §i de viziunea romantica asupra lumii, au gandit In aceeasi cheie
si crearea epopeii istorico-eroice, desi, de cele mai multe ori, nu si-au dus la bun
sfarsit intentiile initiale.

Cea dintai incercare In acest sens, daca e sa acordam credit de Incredere
propriei sale marturisiri dintr-un Promiu la partea a doua a Culegerii de poezii,
aparuta la Iasi in 1854, 11 apartine lui Gh. Asachi. Stefaniada — asa s-ar fi intitulat
aceasta experientd artistica, care, insd, impreund , cu multe alte compuneri
romdne s-au facut prada incinderei cei mari din 1827, care din nefericire au
mistuit cea mai mare parte a capitalei lagi.”

Liantul istoric al lucrarii, conform titlului, 1l alcatuia, pe semne Letopisetul
lui Gr. Ureche, legendele inchinate domniei lui Stefan cel Mare din O sama de
cuvinte ale lui I. Neculce, cat si unele dintre lucrarile lui D. Cantemir. Unii
cercetdtori au presupus ca o parte din aceastd epopee ar fi constituit-o balada
Stefan cel Mare inaintea Cetatii Neamfu. Supozitia a fost infirmata, insa, de D.
Popovici. ,, Fragmentul care ni s-a pastrat, sustine cercetdtorul, isi are unitatea
lui, nu tradeaza prin nimic faptul ca ar fi trebuit sa se incadreze unei opere de
mai mari proportii.”

Nu putem sustine cu certitudine nici una dintre pareri. Se prea poate ca Gh.
Asachi intr-adevar sa fi compus o epopee, atat de doritd in acea epoca. lar, chiar
daca balada in cauza nu a facut parte din Stefaniada, ea ar fi putut sa constituie,



cel putin, o treaptd de pregatire in crearea acesteia sau o rescriere a unui
fragment din epopee, transformat de catre autor intr-o lucrare finita.

Carturarul moldovean dorea sd trezeascd in suflete, in acea epoca de
servilism si apdsare striind, simtiri inalte si virtuoase. In atmosfera de avant
national, stimulat si de reactualizarea spiritului ce domnea in Italia pe vremea
studiilor sale, Gh. Asachi vroia sa ofere compatriotilor sai o pildd cu care sa se
mandreasca si de care sa caute a fi demni. Poetul a fost captivat de figura plina
de virtute a mamei lui Stefan, vazand in persoana ei o demna urmasda a
strabunelor romane, o femeie ,,pdatrunsa de simtiri eroice, vrednice de Elini §i
Romani”. Gh. Asachi remarca cu deplin atasament: ,,Aceste sentimente (de
patriotism, n.a.) au fost in acea epoca atdt de obstesti Moldovei, incat si femeia
era de asemenea insufletita, precum se vede din fapta Doamnei Elena...”.

Evocarea trecutului istoric are la Gh. Asachi o tentd romantica in haina
clasica. Scriitorul trebuie incadrat intr-un proces larg de influente si curente
literare, caracteristice epocii. N. lorga remarca: "Asachi incearca balada istorica
pe care o face dupa normele romantismului, ale celui german, pe care-l
cunostea dintr-o intinsa citire”; iar G. Ibraileanu vorbeste de o influentd a
romantismului francez, inrudindu-1 in aceastd directie cu D. Bolintineanu si V.
Alecsandri: ,,A doua faza (a creatiei lui Gh. Asachi, n.a.) e datorata influentei
romanticii franceze — Hugo, Lamartine — noua pe atunci: sentimentalism
puternic, dezgroparea trecutului national, etc.”

Desi recrearea literara a legendei nu-i prea reuseste, Asachi marginindu-se
la un rezumat destul de prozaic al intamplarilor pe care le considera elocvente
prin ele insele, balada asachiand a constituit, totusi, pentru generatia romantica si
patrioticd de la 1848, simbolul dragostei de tara, exprimat in cea mai nobila
virtute: sacrificiul mamei care-si trimite fiul la moarte Tn numele unei adevarate
invieri. Prin acest gest de sacrificiu al mamei lui Stefan care, din pacate, la
Asachi raméne, pand la urma, 1n planul conventiei, scriitorul voieste sa ne
comunice totul.

Balada reflecta, de fapt, atitudinea autorului fatd de istorie. Gh. Asachi vede
in ea o sursd de inspiratie, dar si — ce e mai important — un mijloc de educatie
patrioticd. In felul acesta, Asachi se situeaza printre precursorii curentului istoric,
curent care se va afirma din plin ceva mai tarziu, dupa 1840. Interesul
scriitorului pentru istorie, dar si pentru creatia orald (cele doua conditii ale
epopeii) si-a gasit expresie anume In legendele si baladele sale. Iar de aici
ramane un singur pas pand la epopee, pe care Asachi l-a si facut, daca epopeea
Stefaniada intr-adevar a existat.

Un alt presupus fragment de epopee, care ni s-a pastrat si care vizeaza un
eveniment tot din epoca lui Stefan cel Mare, e Aprodul Purice de C. Negruzzi.
Conform marturiilor scriitorului, acesta e o ,,anecdotd istorica” si se prezinta
drept un fragment salvat dintr-o epopee, intitulatd, ca si la Gh. Asachi,
Stefaniada. Aceasta informatie ar putea sd corespundd sau sd nu corespunda
adevarului istoric. E cunoscut procedeul obisnuit al romanticilor de a conferi



operei (personale sau strdine) o altd provenientd, invaluitd in mister, indicand, in
unele cazuri, un autor inventat sau atribuind-o, pur si simplu, folclorului (e cazul
poemului in prozd Cdntarea Romdniei de Al. Russo sau al legendei Cdntec
vechi, ,,descoperit” de C. Negruzzi).

Pe plan documentar, C. Negruzzi se alimenteaza din cronica lui Gr. Ureche
si legenda nr. V din O sama de cuvinte a lui 1. Neculce. Dar, C. Negruzzi nu se
limiteaza numai la traditia istorica cu privire la lupta de la Scheia, pe valea
Siretului, intre ostirea lui Stefan si armata ungurilor, condusa de generalul Hroit.
Povestind Tntamplarile dupa textul cronicaresc, el a incercat sa includa in opera
scene noi, originale (momentele introductive ale poemului: cuvantarea lui Hroit,
denuntarea planurilor cotropitoare ale ungurilor de catre un ostag moldovean care
il trimite vestea lui Stefan prin parcalabul de Roman; discursul lui Stefan cel
Mare; precum si episodul din finalul poemului, cand Purice, devenit Movila, se
casatoreste cu fiica parcalabului cazut in luptd), ce tin de imaginatia autorului, si
pe care nu le gasim 1n nici o cronica sau document istoric. C. Negruzzi pastreaza
si zugraveste cu o pand sigurd atmosfera vremii si culoarea locala.

Printre modelele poetice ale lui C. Negruzzi, vizavi de acest ,,fragment de
epopee”, ar putea fi remarcat, dupd cum sustine regretatul cercetator I.
Osadcenco, poemul istoric Poltava de A.S. Puskin. Scriitorul roman cunostea
destul de bine opera marelui poet rus, avand in vedere relatiile lor amicale din
perioada anilor 1821-1823. La o studiere mai atentd a celor doud scrieri,
observam ca scena bataliei, punctul culminant al poemului Aprodul Purice, intr-
adevar aminteste de episodul similar din lucrarea lui Pugkin. G. Calinescu
vorbeste 1nsd si de alte posibile surse externe ale ,,anecdotului istoric”
negruzzian. Unele comparatii, conchide istoricul literar, ar putea fi inspirate din
poemul Il Natale de Al. Manzoni, iar partea lui introductiva este realizata in
maniera elvetianului Gessner, raspandit la noi prin traduceri; C. Ciuchindel
gaseste in Aprodul Purice chiar ecouri din Biblie.

Poemul evidentiaza barbatia si eroismul poporului in luptd impotriva
navalitorilor straini. Deci, tematic, fragmentul corespunde conceptului de
epopee, dar, ca si in cazul baladei lui Gh. Asachi, Aprodul Purice este o lucrare
finita. Pe de altd parte, ,.fragmentul de epopee” a lui C. Negruzzi este lipsit de
vizionarismul, absolut necesar, intr-o atare specie. Cunoasterea procedeelor
clasice literare nu scuteste aceasta scriere de poetizarea naiva a realitatii, in genul
lui Al. Beldiman. Unele versuri sunt greoaie, n-au putere de evocare, nici
sonoritate, si dau poemului, pe alocuri, un aspect de ,,cronica rimata”. Abuzul de
neologisme in descrierea evenimentelor din secolul al XV-lea, defavorizeaza si
el, in anumitd masurd, genul epopeii. Dar aceste deficiente sunt nu atat ale
scriitorului, cat ale epocii. Sd nu uitam ca acesta este primul nostru poem istoric,
meritele de pionierat ale carui nu pot fi tagaduite.

Tablourile de lupta, insa, ii reusesc pe deplin lui C. Negruzzi. Ele sunt pline
de miscare, cu versuri energice, cadentate.



Autorul poemului reuseste sa selecteze anumite mijloace artistice viabile
pentru a da respiratie deplind traditiei istorice. Deseori el recurge la antiteza in
scopul portretizarii mai eficiente a celor doi conducdtori de osti, $i comparatii
plastice.

Aceste calitati ale operei negruzziene ne indreptdtesc sd ne detasam de
afirmatia acelor istorici literari care categorisesc acest ,.fragment de epopee”
doar drept ,,prozi rimati” si neaga existenta oricirei valori artistice. in afara de
aceasta, opera oricarui scriitor trebuie sa fie privita §i prin prisma conceptului
literar al epocii respective, iar Aprodul Purice a fost apreciat elogios de catre
contemporani. Incantat de frumusetea poemului, I. Heliade-Radulescu 1i scria lui
C. Negruzzi: ’[...] autorul cunoaste mai bine cdt ii pretuieste fapta sa §i este de
prisos sa-ti fac complementuri pentru mosoroiul facut movila, versurile
frumoase, limba potrivita, obiceiurile veacului pastrate, vitejia mogilor arata de
pilda celor de acum gi viitorimei, parabolele juste si la toata fata se vede
poetul...” In aceeasi cheie isi exprimi atitudinea fati de lucrarea lui C. Negruzzi
si M. Kogalniceanu, V. Alecsandri, Al. Odobescu.

Desigur, privit din perspectiva scurgerii timpului Aprodul Purice nu poate fi
trecut in registru la compartimentul ,,capodoperd”, dar ceea ce trebuie retinut cu
siguranta e raportarea poemului la istorie, la trecutul national Tn numele si din
perspectiva prezentului, tendinte care exprimau o angajare §i un atasament major
al epocii.

Vom remarca, in contextul dat incd doud exemple elocvente.

Primul se refera la Mihaida lui 1. Heliade-Radulescu. Ca si 1n cazul
scriitorilor moldoveni, carturarul muntean publica doar un ,,fragment epic” din
aceastd presupusa epopee nationald, ramasa si ea doar in proiect. Elanul romantic
vizionar coexistd Tn mod firesc cu cel al traditiei istorice nationale, al mitologiei
populare. Eroul central al poemului, Mihai Viteazul, o Intruchipare a unui ideal
crestin si social abstract. E, de fapt, o incercare de epopee retorica, salvata partial
de mai multe episoade realiste, cum ar fi, sfatul boierilor, descrierea codrului,
dialogurile.

Cea de a doua, Traianida de D. Bolintineanu, publicata partial in anul 1868
Este prima epopee i1n literatura noastra aparutd in forma integrald. Autorul
porneste in relatarea faptelor de la documentele istorice, Tncercand totodata sa
creeze o mitologie autohtona. D. Bolintineanu recurge la modelul epopeii clasice
si al mitologiei grecesti, combinandu-le cu folclorul romanesc. Amestecand
oameni §i zel intr-o naratiune complexda si complicatd, poetul Indeparteaza
posibilitatea realizarii unei epopei cu adevarat nationale si cu adevdrat artistice.

Ambele epopei au fost scrise in scopul stimularii sentimentelor de mandrie
nationald, a sprijinirii luptei pentru libertate, imprimand scrierilor o semnificatie
patriotica mobilizatoare.

Printre multiple probe de creare a epopeii nationale, aparte se cuvine a fi
mentionat poemul-legenda Dumbrava Rosie de V. Alecsandri. In opinia lui Al



Piru acesta este ,,cel mai important fragment de epopee, superior tuturor
fragmentelor de acelasi fel, publicate pana atunci. Adevarata noastra poema
istoricd incepe cu V. Alecsandri.”

La elaborarea lucrarii poetul s-a inspirat, fard indoiala, din legenda
respectivad lui I. Neculce din O sama de cuvinte, dar si din Letopiseful lui Gr.
Ureche, din Descrierea Moldovei de D. Cantemir, din relatiunea polona a lui
Matei Miechovski reprodusa de M. Kogalniceanu in Arhiva istorica a Romdniei.

Poemul lui V. Alescandri evoca, deci, una din luptele hotaratoare ale lui
Stefan cu regele Albert din Codrii Cosminului, la 1497. Legenda demonstreaza o
armonie perfectd dintre filonul istoric si cel folcloric, trecute ingenios prin
fantezia §i imaginatia autorului. V. Alecsandri a imbinat In structura aceste
creatii doua surse diferite ce se completeaza reciproc: acea al real-istoricului
(lupta moldovenilor impotriva lesilor) si acea a imaginar-fantasticului, inspirate
din creatia poporului. Autorul a selectat din istoria acelei lupta momentul
dramatic de varf si, reinterpretandu-1 conform viziunii sale, a creat o noua istorie,
acea a Dumbravii Rosii. Poetul, desigur, nici nu intentiona sd prezinte In poemul
sau tabloul luptelor in ordinea strict indicata de sursele istorice, dar nici nu a
ramas in exclusivitate numai in perimetrul legendei populare.

Divizand poemul, asemenea unei epopei, In opt parti, in capitole si
episoade, alterndnd epicul cu liricul, descrierea cu dialogul, utilizdnd iscusit
motivele istorice si folclorice, V. Alecsandri readuce in prim-plan esenta
autenticd a actului istoric propriu-zis. Simpla naratiune e Tnlocuita cu imagini,
tablouri, evocari, portretizari, comentarii memorabile, poetul izbutind sa creeze o
lucrare de un remarcabil patos national-patriotic. Se retin detaliile, episoadele
neasteptate, exemplele de virtute si noblete.

Referindu-se la acest poem, N. lorga constata: ,, Prea multa introducere, o
prea lunga zugravire a pregatirilor, o prea scurta si incarcata de nume proprii
lupta, dar sunt bucati frumoase: tabara leseasca luminata de flacarile satelor
aprinse §i cufundata in orgii murdare, fuga satenilor moldoveni in noapte, sunt
bucati din cele mai sugestive ale poetului”.

Asadar, V. Alecsandri evoca in dulci icoane ,,a istoriei minune, / Vremea
lui Stefan cel Mare, zimbru sombru §i regal”, punand fatd doud motivatii
distincte: una de cotropire si alta de apdrare. Antiteza — iatd figura stilistica
definitorie a poemului: antitetice sunt motivatiile, antitetice sunt imaginile celor
doi conducadtori de armatd; antitetice sunt descrierile taberelor vrajmase, cea
polona fiind in petrecere, crezandu-se deja invingatoare, in cea romand domnind
linistea s.a.m.d.

Aidoma procedeelor lui V. Hugo, influenta céruia se simte asupra poemului
roman, ostenii sunt caracterizati succint, printr-o metafora: ,, Voi, pardoti de la
Lipneti, vultani din Razboieni / Zimbri fiorosi din codrii Racovii, aprigi zmei”.
La fel dupa modelul hugolian, e facut din comentarii exterioare,portretul lui
Stefan: ,, Fiinta de o natura gigantica, divina, / El e de-acei la carii istoria se-



nchina, / De-acei carii prin lume sub pagii lor, cdt merg, / Las’ urme uriese ce-n
veci nu se mai gterg.”

Ca si alti colegi de condei, V. Alecsandri incearcd sd transmitd prin
intermediul unor personalitati din istoria nationald ideile si aspiratiile generatiei
sale. Astfel, el aduce in fata cititorului figura domnitorului cu solemnitatea,
grandoarea si respectul cuvenit. ,, Tripla maiestate” simbolizatd de Stefan prin
implinirea datoriei, mandria domniei $i faima nvingatoare au facut ca timpul sa-i
pund ,cununda de laur”. Personajul, devenind simbol national, e proiectat
romantic, conform conceptului literar predominant in epoca. In poem, Stefan cel
Mare depaseste datele unei personalitdti istorice, devenind erou literar cu alura
miticd. Ca si in operele clasice, personajul se axeaza pe o trasdturd dominanta de
caracter, cu o mare forta de generalizare.

Poemul Dumbrava Rosie de V. Alecsandri pastreaza trasaturile generale ale
genului §i se prezintd drept o epopee, dar de proportii mai mici.

Recapituland cele relatate pana aici, se poate spune ca 1n literatura romana
au existat tentative serioase de creare a epopeii istorice, si despre aceasta am
vorbit mai sus. Faptul cd mai toate aceste incercari aveau la baza traditiile
istorice consemnate de I. Neculce, vorbeste despre Tnsemnatatea si popularitatea
acestor legende.

Conditionate de dezvoltarea tarzie a literaturii romane moderne, de
intersectarea diverselor epoci istorice, curente si metode literare, eforturile
individuale de a crea epopeea nationala erau mai mult decat firesti. Desi n-a
reusit sd creeze un model definitivat de epopee nationald, generatia de la 1848 a
pus numeroase pietre de rezistentd la temelia acestui edificiu. Eforturile si
stradaniile acesteia trebuie apreciate dupa merit.

Claudia Slutu-Grama  Proza lui Sergiu Victor Cujba

Sergiu Victor Cujba (1875-1937) a fost cunoscut in epoca in primul rand ca
poet, prozator, traducator si publicist. Dar la inceputul creatiei literare a debutat
cu proza.

Vocatia pentru proza tanarul scriitor o afirmad prin nuvela in ajunul Anului
Nou, publicata in revista Amicul Copiilor din decembrie 1891. 1n aceasta proza
tanarul condeier incerca sa dezvaluie urmele tragicului cotidian pentru unii, a
nobletei ascunse si a martiriului fard glorie. El cerceteaza ,,omul marunt”, o
familie compusa din tata, mama si cei doi copii — Lenuta si Ionel, care isi duc,
din greu, viata Intr-o casuta sardcacioasd de la periferia urbei. Tabloul descris
infatisa un crampei din existenta acestei familii — o zi din ajunul sarbatorii de
Revelion. ,LLAnga o soba derdpanata, in care palpaia un ticiune, sedea o femeie
cu cei doi copii ai sdi, o fetitd si un baietel. Era inca tandra, dar parul sau carunt
si zbarciturile fetei sale o facea mult mai batrana decat cum era”, caci se gandea
la ziua de maine, ,,zi de veselie si de petrecere si ea n-avea nici macar o paine sa



dea copiilor. i tatal lor era dus 1n oras ca sa care pentru copiii bogatilor jucarii si
cadouri, iar copiilor lor sd nu poata aduce macar o papusa sau ceva care sa le
faca placere” [1, p. 375].

Implicit, personajul literar, in cazul de fatd — mama copiilor, poarta inainte
de toate pecetea creatorului sdu. Tanarul condeier descrie zbuciumul interior al
mamei, care, Tn numele copiilor, este gata sa presteze orice muncd, numai ca sa
poata ,,castiga cativa bani, pentru a cumpara cele trebuincioase pentru maine”,
desi, dupa cum vom vedea, tentativa ei de a castiga un ban esueazd lamentabil.
Decizia 1i veni pe neasteptate, desi forul interior era pururi de veghe: sa
cerseasca! ,Jl.a acest gind tot singele 1 se urcd la cap: ea, femeie onestd, sa
cerseasca? Ce dezonoare! Ea sad intinda mana la coltul stradelor. Dar indata 1si
aduse aminte de copiii cei flamanzi si sdrenterosi si se decise. Voi cersi si ce Tmi
pasa ce va zice lumea: pentru ei cer nu pentru mine” [1, p. 375-376]. Nuvela se
incheie totusi cu un happy-end, gratie unui domn bogat care, facand un act de
caritate, le-a adus un cos plin cu bucate si cu provizii si un plic ce continea
cincizeci de lei.

O alta proza a scriitorului, publicata de asemenea in Amicul Copiilor, este
cea intitulata Tincuta. Tematica sociala si-a gasit oglindire i aici, prin personajul
ce purta numele de Lenuta — o fetitd din clasele defavorizate ale societétii, care,
prin amicitia Tincutei, fatd de oameni bogati, 151 gaseste o soartd mai buna:
invatd a citi, a scrie, capata contur visele ei. Copilitele sant dascalite foarte
frumos de catre mama Tincutei: ,,Totdeauna, dragele mele, suferintele altora sa
va fie cea mai mare grija” [2, p. 473].

In 1896 Sergiu Cujba isi aduna si editeazd lucririle scrise pana la acea
vreme in volum aparte, oferindu-i acestuia un titlu ce se pare inspirat din Ion
Creanga — Povestiri din copilarie. Cartea a fost dedicata lui Victor Crasescu.
,Draga Tata, 1i scria, induiosat, fiul-literat, Tu m-ai invatat ca trebuie sa admir
tot ce e frumos §i mare, ca trebuie sa iubesc pe cei sarmani si umili; viata ta mi-e
pilda vie de o viatd rodnica si fara de prihand — tu mi-ai fost dascal si prieten —
cui altuia as inchina prima mea lucrare? S. C.” [3, p. 3]. Lucrarea a vazut lumina
tiparului C. Sfetea din Bucuresti, fiind ilustratd de binecunoscutul pictor Nicolae
Vermont. Prefata volumului, foarte interesantd, semnatd de G. Cosbuc, ni-1
prezintd pe tandrul literat ca pe un autor ce a facut o munca onorabild, de
pionierat chiar, scriind pentru cei mici [4, p. 167-168]. Semnind prefata la
povestirile lui Sergiu Cujba, prefatatorul isi dddea perfect seama ce gen dificil
abordeaza junele autor, deoarece substanta scrierii o probeaza zbuciumul
sufletesc al personajelor. ,,Stiu deci din experientd, cat de anevoioasa e munca sa
cauti subiecte usoare ca sa le tratezi usor, scoborandu-te la nivelul intelectual al
copilului si incordandu-te sa-1 imitezi noima gandirii i gustul exprimarii lui.
Iaca, vorba m-a adus, fara sa fi avut gand acuma, la un paradox: A scrie pentru
copii e foarte greu, tocmai fiindca e foarte usor” [3, p. 5]. Concluzia era
urmatoarea: , Intr-un cuvAnt, pleda prefatatorul, ramanand om mare, sa fii cat se
poate de copil” [3, p. 5].



Din cele zece proze, pe care le-a inclus tanarul scriitor in culegere, noua
sant originale, plus o legendd germana, urmatd de cateva poezii. Din titlul
volumului ,,Povestiri din copildrie” ar reiesi cd specia epica a prozelor este cea
de povestiri, desi anume in subtitlu, cum ar fi fost firesc, nu este o atare
specificare si doar o singurd datd prefatatorul editiei G. Cosbuc aminteste de
cuvantul ,,povestire” in urmatorul context: ,,Povestirile d-tale sant o incercare si
e o vorbd a nu stiu cui: Tncercarea si cand nu reuseste, e o scoala. Si cred eu, sant
destul de reusite, ca inceput. Fara indoiala, s-a mai facut cate ceva in felul acesta
si nici nu zic ca esti cel dintaiu, ci printre cei dintai” [3, p. 6]. n restul Prefetii G.
Cosbuc utilizeaza termenul ,,poveste”. Aceste confuzii — ce specii ale genului
epic a inmanuncheat Cujba in cartea sa — ne duc la cercetarea genurilor si
speciilor cunoscute de stiinta literara. ,Numeroasele confuzii si aproximatii,
terminologice si de continut, legate de asa-numita ,teorie a genurilor literare”
(termenul de genologie propus de Paul Van Tieghem n-a prins) nu apartin numai
sferei noastre” [5, p. 703], mentiona criticul si istoricul literar Adrian Marino,
subliniind necesitatea cunoasterii sistematice, ordonate a problemei speciilor si
genurilor literare. Tn cazul nostru este vorba despre speciile literare ale genului
epic si anume de povestire (specie amintitd Tn Prefata), cat si de nuveld,
promovata, dupa parerea noastra, de scriitorul Sergiu Cujba.

Merita atentie si afirmatia lui Dumitru Tiutiuicd, conform caruia dupa
perioada marilor nostri clasici urmeaza momentul 1890-1900, unul preponderent
al nuvelistilor, in care si-a scos de sub tipar, alaturi de cei mai reprezentativi
nuvelisti ai nostri, opera in proza S. Cujba. in continuare criticul mentiona
momentul reprezentativ al nuvelei romanesti: ,,A contribuit la aceasta si
ideologia si estetica poporanismului §i semdandtorismului in concordantd cu criza
premergatoare primului rdzboi mondial care si face ca nuvela sd ia mai mult
aspectul unor dezbateri. De aici si moralismul celor mai multe. Fard a fi tezist la
marii scriitori, el conduce la perfectionarea constructiei epice ce se concentreaza
pe un eveniment, reactie sufleteasca etc. decisive. De la dezbaterea unor aspecte
sociologice, eticitatea lumii rurale, conflictele i asuprirea din realitatea satului
romanesc, se trece treptat la probleme spirituale...” [6, p. 29-30].

Sergiu Cujba, Tmpartasind ideologia poporanistd, s-a apropiat temeinic si
constant de valorile morale si civice ale individului, si-a zamislit scrierile
purtand o mare dragoste pentru omul ,,de jos”, cu problemele lui simple la prima
vedere, dar importante pentru viata lui. Prozele sale de la inceputul creatiei
literare au servit drept moment esential in devenirea scriitorului de mai tarziu,
atestand capacitatea lui de a se depasi, de a nu ramanea sclavul unei formule
oricat de prestigioase. S-a vehiculat ideea cum ca Ioan Slavici a fost acela care i-
a ,,indreptat” lucrarile literare la inceputuri sau ca Sergiu Cujba a fost influentat
de opera lui Ion Creangd, precum declara Iacob Negruzzi: ,,Chiar la cea dintai
povestire Clipe senine, se vede usor cd autorului i-au plutit Tnaintea ochilor,
desigur, fard a-si da seama, amintirile din copildrie ale lui Creanga, cu deosebire



ca la Clipe senine nu se gaseste acel simteméant puternic, viu, acea naivitate, cari
fac din Creanga un asa admirabil scriitor poporal” [7, p. 309].

Critica literara a epocii a ignorat lucrarile lui Cujbd in domeniul epicii,
ceea ce poate fi considerat drept un act de nedreptate la adresa eforturilor unui
incepdtor. Absenta lui Sergiu Cujba de pe esichierul de valori al literaturii s-ar
repercuta negativ si asupra imaginii pe care ne-am dori sa ne-o facem despre el,
dar si despre literatura basarabeand interbelica in ansamblul ei. ,,Urmarind cu
atentie momentele unei deveniri, actul valorificarii critice se Tmbogateste cu o
menire 1n plus atunci cand, tinzand sa defineasca o structura artistica, o confrunta
permanent cu valorile care i-au inlesnit afirmarea si fatd de care vadeste limpede
efortul unei diferentieri” [8, p. 26], sublinia criticul literar Cornel Regman.
Prozatorul S. Cujba a asimilat influentele primite din afara in functie de un
registru propriu si de necesitati (Pafaniile unui melc, O noapte cu luna etc.). in
aceasta directie, mentiona acelasi critic, nici un efort local ,nu trebuie
desconsiderat si, dimpotriva, nici o influentd din afara nu trebuie absolutizata.
Bunuri ale patrimoniului public, operele marilor creatori ai omenirii actioneaza
mai cu seamd ca fermenti spirituali si, desigur, ca dascali de mestesug
scriitoricesc. Ele starnesc 1n artistul tandr avantul unei nobile emulatii [subl. n. —
C. S.-G.] si in aceasta consta forta lor” [8, p. 26].

Cujba este tipul de scriitor care a pus in nuvelele sale faptura prigonita a
omului fixat in cadrul sdu amarnic de viatd, cum ar fi, de exemplu in Clipe
senine (republicatd in Biblioteca Nationala Ilustrata din 1910, nr. 2-3 cu un titlu
modificat: Cine primeste steaua frumoasa?), prima nuvela din cartea sa, in
Lasati copiii sa vie la mine etc. in genere, in centrul nuvelelor sale se afla copilul
cu universul sau, cu problemele pe care trebuie sa le rezolve si el, cu bucuriile si
necazurile inerente ale vietii: Dracusorii, La tara, O lectie de gramatica, Clipe
senine §. a. Ultima dintre cele enumerate — Clipe senine (e inchinata ,,D-lui I. L.
Caragiale”) — descrie pregdtirea de a merge cu steaua 1n noaptea de Craciun si
colindatul pe la case al protagonistilor — Petre, Anton, Vasilica si Toparla, lasand
in constiinta cititorului un gust amarui: este o copilarie saraca, Tnghetata,
flamanda, lipsitd aproape de bucurii §i care naste in constiinta copiilor o
rezistentd agresivda, iminentd mediului in care 1si duc traiul. Astfel, prin
intermediul acestor povestiri, autorul ar vrea parcad sa ne sugereze ideea cd viata
e alcatuita din momente diferite — si faste, dar si nefaste — si cd omului 1i revin,
in acest amalgam de durere, tristete si de nefericire, si citeva — totusi, rare —
clipe senine, precum e si umblatul cu steaua. Dar in spatele acestor clipe senine
se ascund clipe grele, perioade in care personajul central — Vasilica — prin
darzenia si taria sa de caracter, surmonteaza vicisitudinile vietii cu demnitate si
cu 0 maturitate precoce.

Cu deosebit interes se citesc si astazi Pataniile unui melc si Neli, desi lacob
Negruzzi le cataloga ,,a fi reminiscente involuntare din istorisiri de acelasi soiu
ce se gasesc 1n toate literaturile” [7, p. 309].



Pentru a spori la maximum interesul micilor cititori fatd de personaje si
puterea de influentd a subiectelor povestite asupra acestora, Sergiu Cujba
apeleaza in multe cazuri la procedee alegorice de Intruchipare a fondului ideatic
s promotoare a mesajului. in Pafaniile unui melc, de exemplu, este osandita fara
crutare cruzimea omului fatd de naturd si de cei mici si slabi. Vietatile (melcii,
gdinile sortite pentru a fi tdiate, chiar si soarecii) se rascoald Tmpotriva lacomiei
omenesti. Din comportarea acelor necuvantatoare se desprinde ideea ca libertatea
se cucereste si nu se cerseste — se cucereste prin luptd comuna si cu forte
comune.

Nuvela Neli poartd subtitlul Istoria unui cdine, motivul fiind fara
dependenta logico-cauzald si temporard. Acest gen de nuveld poate fi usor
divizatd in parti, iar partile acestea pot fi intervertite fard ca sa incalce
regularitatea miscarii generale a nuvelei. Tn Neli naratiunea nu este compacta si
formal nuvela se Tmparte in trei parti, fiind intrerupta de schimbari de scena.
Subiectul este foarte simplu la prima vedere: viata unui caine In doud ipostaze —
cand trdia Intr-o familie avutd, pe de o parte, si viata mizera, relatiile lui cu alte
potai, dar in libertate, pe de alta. El, intr-o buna zi, sdturandu-se de viata
monotonad, gasind usile deschise, iesi in strada. Peripetiile lui ne amintesc intr-un
fel de celebra Mumu al lui Ivan Turghenev, de unde s-ar fi inspirat, prea poate,
cdci tandrul scriitor, admirator al literaturii ruse, a cunoscut aceasta literatura si a
facut si traduceri din ea. Datorita personificarii, cdinele capdta insusiri umane,
gandeste si se comportd ca o persoand umana.

Caracterul social al nuvelei este evident: diferentierea dintre bogati i
saraci, dintre lipitori si cei dezmosteniti de soartd, dintre ofensati si obijduiti si
cei cu rangul; o manifestare de aparare a drepturilor lumii céinesti, prin care se
subintelege civilizatia umana. Acest mod de personificare a lumii patrupede pare
a f1 surprinzator: ,,Mult timp il framéntara gandurile, in fine, ghemuindu-se ca un
cerc, somnul binefdcdtor veni sad-i aline suferintele” [3, p. 106]; ,,Amintirea
acestor vorbe facu sda 1 se urce sangele la cap si el se rosi pand in varful
urechilor” [3, p. 109]; ,,Stand asa, 1l muncea gandul ce bine sa faca, cum sa se
jertfeascd pentru a rascumpdra nedreptatea ce facuse fratilor sdi. De odata un
gand 1l fulgera prin minte” [3, p. 109] etc. Jertfa si sentimentul de vind erau
principalele momente in ideologia Tmpartdsita de reprezentantii poporanismului.
Sergiu Cujba, fiind in contact cu fondatorul poporanismului Constantin Stere, n-
a putut ocoli, mai ales in prozele sale, aceasta tematica, presarand pe ici pe colo
ideile ce fac ca subiect anomalia sociala si repercutdrile ei publice.

Despre celelalte nuvele, incluse in cartea de debut a literatului, vom
prezenta expunerea lapidard a lui lacob Negruzzi de la 1898: ,,0 noapte cu luna
e scrisd cu ceva afectiune. La feara cuprinde descrieri cAmpenesti reusite, dar
povestirea e cam lipsitd de interes. O lectie de gramatica s-ar ceti cu placere,
daca ar fi mai putin manierata” [7, p. 309]. Precum am remarcat deja, in unele
nuvele se observa persistenta opticii poporaniste; dar nu e mai putin adevarat
faptul ca realitatea de la care pleaca literatul e redata cat se poate de veridic, iar



aceasta realitate dezvaluie suficient de grditor vitregia conditiilor de viata a unei
paturi de populatie, printre care se numara si copiii.

Sub raportul realizarii artistice, nuvelele lui Sergiu Cujbd din volumul de
debut ne prezintad unele personaje bine creionate, cum sant, de exemplu, Vasilica
s1 Anton din Clipe senine, Nicu din O lectie de gramatica, Trica din Lasati copiii
sa vie la mine etc., desi prozatorul n-a infatisat conflicte sociale deschise.
Personajele sale se comporta ca niste exponenti firesti ai mediului care i-a creat,
fiind, totodata, si purtatorii unui graunte de umanitate, fixat de autor in Toparla
(Clipe senine), cainele Neli (in nuvela omonima), Lica si Fani (Dracusorii).

Elementele vizuale si auditive sant prezente n unele proze, ele asigurand
tabloului descris materialitatea: ,,Eram intr-o camerd mare si inaltd. Pe jos erau
asternute chilimuri bogate. Cate o raza de soare se furisa printre perdelele albe si
trecand prin prismele unui candelabru, se asternea in culorile curcubeului peste
peretele Tmpodobit cu tablouri frumoase. Pe ferestrele cele mari erau borcane de
portelan. O multime de flori erau intr-insele. Trandafiri de toate culorile,
zambile, micsandre, lalele” (Pataniile unui melc) [3, p. 28-29]. Un element
vizual 1l constituie in nuvela La fara descrierea casei (pe care, din considerente
de economie, o omitem) si a celor ce o Tnconjoara: ,,O carare neted batatorita se
intindea pana in fundul gradinei plantatd cu pomi ce-si aplecau cracile de
greutatea rodului brumariu” (La tara) [3, p. 51].

Peisajul joacd un mare rol in caracterizarea starilor psihologice ale
personajelor si in conturarea locului de actiune in proze. intr-un mod absolut
fermecator este descrisda atmosfera la pornitul cu steaua in Clipe senine.
,INoaptea era foarte frumoasa. Cerul limpede si stralucitor de multimea stelelor:
zapada licdrea, ca un giulgiu de pietre nestemate. Casele pareau ingropate sub
troienele de neaua: un fum subtire se ridica spre cer. Baietii, zgribulindu-se de
frig, mergeau cu voiosie pe zapada scartiitoare, iar umbra stelei se intindea
departe, ca bratele nenumarate ale unei mori uriase” (Clipe senine) [3, p. 15].

In ceea ce priveste dialogul, el, precum se va observa si din exemplele
aduse pe parcurs, are un rol absolut determinant in toate nuvelele lui Cujba,
evidentiind limbajul personajelor si modul lor de gindire si de activitate,
contribuind mai pregnant la inchegarea actiunii operei. Particularititile de
vorbire, redate prin dialog la diverse personaje, sant cu totul evidente. Iata un
fragment de conversatie dintre furnica muncitoare si harnica, in perpetua cautare
de hrana, si condrumetii ei: ,,De odatd doua glasuri se auzirad Tn urma.

— Ei, cumatrd, dar unde asa de grabita? Stai putin, venim §i noi.

Furnica se intoarse inapoi cu teamd. Erau un gropar si un buburuz ce se
duceau la plimbare, sa mai rasufle de zaduful zilei.

— Dar de unde veniti voi? intreba furnica.

— Eu, zise groparul, am fost la inmormantarea unui soricel si tocmai acum
am scapat.

— Am venit sd ma plimb si sa beau céteva picaturi de roud, zise buburuzul. —
Daca vrei, mergem impreuna.




— Bucuros” (Vesela societate) 3, p. 125].

In toate nuvelele lui Cujba se intdlneste dialogul, fie desfasurat, fie la
parametri mai restrangi.

Ca portretist, Sergiu Cujba exceleazd in prezentarea aspectelor exterioare,
uneori Intreprinzand si analize psihologice. in ceea ce priveste portretele fizice
ale personajelor, el surprinde adesea, cu finete, am putea afirma, mai ales
mimica, gesturile, modul propriu de a se exprima, dezvaluind prin ele structura
morala, caracterologica, a personajelor, gandurile si sentimentele ce-i stapanesc
pe acestia din urma.

Pentru a plasticiza limbajul, in scopul de a obtine o expresie stilistica
adecvata, Sergiu Cujba a utilizat, din abundenta, comparatia si personificarea.
»Dau sd incep si cand scot o datd sunetul pe gatlej, parca a miorlait un motan, pe
care 1l calci pe coadd” (Clipe senine) [3, p. 12]; ,,Doua broaste holbard la mine
ochii lor cat talerile” (Pataniile unui melc) (3, p. 35]; ,,Un cocos cu o creastd ca
macul involt, sari pe gard, batu cu putere din aripi” (La fara) [3, p. 58] etc.

Dragostea de adevar a groparului (care avea un ,,cap genial”, filozofa),
critica societatii pe care o face buburuzul, (redactor-sef la ziarul Trompeta
mogoroiului), personaje din nuvela Vesela societate (initial, nuvela a fost tiparita
in revista Amicul Copiilor din 1893, an. III, nr. 1, aprilie cu titlul O noapte
furtunoasa), totul e real, supus unei personificari din partea autorului, unde
fiintele necuvantatoare se umanizeaza. ,,Totul in lume are un rost”, va filozofa
groparul [3, p. 126].

Pataniile unui melc este in Intregime bazatd pe personificare. Melcul,
personajul principal, are caracteristicile unei persoane umane: discutd; tine
alocutiuni despre libertate; se Tnciudd de-a binelea etc. Personificarea si sarjarea
se afld la baza nuvelei Vesela societate, unde ,,viespea isi pleca capul si doud
lacrimi fierbinti izvorara din ochii ei” [3, p. 134], iar Tnalta societate este redata
prin sarjarea ,,poetului - buburuz” si a ,,groparului-savant” — doud personaje cu
certe caracteristici de politicieni.

Proverbele si zicatorile, presdrate 1n diferite nuvele, de asemenea au scopul

de a plasticiza mijloacele de exprimare a personajelor sau de a rezuma, plastic,
continutul celor povestite: ,,Graba stricd treaba”, zice melcul (Pataniile unui
melc) [3, p. 27], ,,Vorba lunga saracie aduce”, conchide acelasi melc la sfarsitul
speech-ului sau; ,,Se vede ca voia sa zica ceva duhliu, dar s-a potrivit ca nuca in
perete” (Pataniile unui melc) [3, p. 38]; ,,Stdpana-mea m-asteapta, sa ma apuc de
slujba, caci cine nu munceste, nu mananca” (Neli) [3, p. 112] etc.

Sergiu Cujba este autorul a diverse proze presarate in presa epocii. Anul
1907 nu putea sa nu lase urme 1n creatia artisticd a scriitorului. Graitoare in acest

sens este schita Marea Fresca publicata in Viata literara §i artistica din 27 mai



1907 cu subtitlul Viziunea lui Serban Ropala. Demn de relevat este faptul ca
Sergiu Cujbd a prezentat Tn aceastd schitd un tdran, un om iesit din randurile
celor multi si oropsiti, care, cu timpul, a ajuns pictor, dar n-a uitat nici pentru o
clipa de situatia sinuoasd a taranimii. Folosind antiteza, autorul scoate in
evidenta doud lumi diferite, cu mentalitdti si cu tabieturi diametral opuse. Prima
este lumea lui Ropala si a celor din mediul lui. Cea de-a doua este clasa
protipendadei, a celor avuti ce huzuresc in bine. Iatd cum este redata cea de-a
doua clasa: ,Sala Ateneului plutea in lumina. Femei frumoase in toalete
stralucitoare susoteau cu miscari de lebede, lornetau lumea din staluri, aruncau
priviri galese sau cochete. Domni gravi sau cu aere de importantd, discutau incet
sau cu aprindere, cate un profil trufas de ofiter, cate o chelie de financiar se
intrezdrea din migscarea de capete gatite si de palarii multicolore...” [17, p. 1].
Desi compozitia este simpld, iar naratiunea se precipitd intr-un ritm mult prea
alert deci nu are o realizare artistica deplind, totusi Sergiu Cujba e autorul unei
schite interesante prin tematica ei, prin atitudinea lui afirmata cu glas tare fata de
rascoalele taranesti din 1907, aceasta schita fiind eminamente o oglindire fidela a
evenimentelor petrecute in societatea romaneasca in primii ani ai secolului XX.
Sergiu Cujba este autorul nuvelei istorice ,,Poetul Antioh Cantemir si tarul
Petru”, care n-a intrat in nici una din culegerile lui, fiind publicata doar in
revista. Respectiva nuveld catre anul 1919 fusese deja asternuta pe hartie si
aceasta informatie o depistam in cotidianul Sfatul Tarii din 11 martie al aceluiasi
an. 1n sedinta Societatii Istorico-Literare B. P. Hdjdeu viitoarea nuvela este
intitulata ba Printul Cantemir de straja, ba Printul Cantemir de paza (9, p. 1, 3]

In pofida tuturor tergiversarilor, Sergiu Cujba, membru activ al Societitii
Istorico-Literare B. P. Hasdeu din Chisindu, si-a citit totusi lucrarea, precum o
atesta stirea din Sfatul Tarii de la 13 martie 1919: ,S-a citit aseara o nuveld
istorica de cétre dl Sergiu Cujba despre Copilaria poetului Antioh Cantemir la
curtea lui Petru cel Mare” [10, p. 2]. Autorul insd nu s-a grabit sa o publice si
aceasta vede lumina tiparului abia in 1933, in numarul 6 al revistei Viata
Basarabiei.

Tematic, aceasta nuvela se deosebeste radical de cele publicate in revista
Amicul Copiilor si In culegerea Povestiri din copilarie. Punctul de plecare al



acestel ,,forme nuvelistice” (vorba lui D. Tiutiuicd) 1l constituie descrierea unei
intampldri de la curtea lui Petru cel Mare, tarul Rusiei, cand santinela Antioh,
fiul lui Dimitrie Cantemir, printr-un concurs de imprejurari, a adormit Tn timpul
serviciului. Nesabuinta manifestata involuntar de tanarul cadet 1-a maniat peste
masurd pe tar, iar pe tatal viitorului scriitor 1-a méhnit s1 mai mult. A urmat
pedeapsa: carcera, de unde l-a scos sord-sa Maria, o copila foarte Tndrazneata si
iubitoare ca o mamad. Atmosfera istorica este redatd in mod obiectiv, prozatorul
reusind, In cadrul celor trei parti ale nuvelei, sa ne introducd in ambianta de la
curtea tarului, sd surprindd dispozitiile din anturajul si, mai ales, din sanul
familiei Cantemir: a lui Dimitrie, ex-voievod al Moldovei, a lui Antioh si a
Mariei, sora lui.

Arhaizarea lexicului, pentru a sugera culoarea epocii, pare a avea mai
degrabd un substrat psihologic. Tn aceastd privintd nuvela istorica Poetul Antioh
Cantemir si tarul Petru este, In conceptia noastrd, una dintre cele mai frumoase
lucrdri ale genului epic semnate de Sergiu Cujbd. Aceasta nuveld i-a dat
posibilitate sd se manifeste ca unul dintre prozatorii de frunte de la revista lui
Pan. Halippa Viata Basarabiei.

Dintre speciile genului epic abordate de Sergiu Cujba, pe langa nuvele,
schite i povestiri, se Inscriu si povestile: Florin, Mos Gerila, Nazdravaniile lui
Arvinte Palma-Lata, razesul, Alte ispravi ale lui Arvinte Palma-Lata si Fluierul
fermecat. Tot ,poveste”, de astd data ,,cooperatistd”, este, in conceptia autorului,
piesa pentru copii ,,Unindu-ne, invingem!”. Ar fi un lucru zadarnic dacd am
cauta sursa lor intr-un singur basm sau mit, caci chipurile artistice, plazmuite de
scriitor, sant sintetice. Madiestria lui Sergiu Cujba se bazeazd pe asociatii
folclorice, posibil si culte, livresti, transfigurate de fantezia lui originald, dupa
structura lui sufleteasca.

In 1902 i aparea la Brasov, in editie aparte, povestea in versuri Florin, care

initial vazuse lumina tiparului 1n revista Amicul Copiilor din 1892. Lucrarea
facea parte dintr-o serie de opere folclorice intitulata Din literatura poporala. in
culegerea de versuri Cantari Basarabene din 1919 ea a fost publicata cu un titlu
nitel modificat — Florin Voinicul, iar ca subtitlu, ca si la Mihai Eminescu in
poemul acestuia Calin, era specificat File de poveste.

O alta poveste iesita de sub pana lui Sergiu Cujbd este cea intitulata
Fluierul fermecat, publicatd in revista Amicul Copiilor din 15 aprilie 1891.
Semnificativ ni se pare subtitlul lucrdrii — Poveste orientala — caci trebuie sa
remarcam faptul cd folclorul arab si persan — acea comoara neasemuit de
frumoasd — 1-a pasionat Intotdeauna pe literatul nostru, servindu-i drept izvor de
inspiratie (ca si In cazul respectiv) sau ca sursa pentru traduceri. Aceastd poveste
a constituit debutul tanarului literat.



Capacitatea de fabulare, calitate asociata rafinamentului, artei de a condensa
si de a lucra cu esente, i-a permis lui Sergiu Cujba sa-si poarte eroul in cele mai
inimaginabile situatii.

In Basarabia, unde povestile erau cartea de viziti a oricdrui gospodar,
Sergiu Cujba a fost, probabil, placut impresionat de basmele locale, incat a
incercat sd le adune si sa le treaca prin viziunea sa, literaturizandu-le. O mostra
graitoare in acest sens se prezinta ,,povestea moldoveneasca” Nazdravaniile lui
Arvinte Palma-Lata, razesul, urmatd de Alte ispravi ale lui Arvinte Palma-Lata,
care au vazut lumina tiparului in revista ,,poporanistd” a lui Pan. Halippa Viata
Basarabiei din 1935 [11, p. 60-65; 12, p. 18-23].

Ambele povesti avandu-l in epicentrul actiunii pe razesul Arvinte, am
putea vorbi despre o poveste-dilogie. Problema subiectului ocupand o pozitie de
prim-ordin, povestitorul a tins sa constituie o lucrare in care reflectia si fantezia
sa produca configuratii, simbioze organice. in povesti s-a putut unifica realul cu
fantasticul, scriitorul avind intreaga libertate de fabulatie. ,In basm, sublinia
acad. Constantin Ciopraga, schemele sant previzibile, miraculosul si feericul
urmeaza directii tipice, Tntr-o miscare mecanica; basmele se subordoneaza
oarecum unui simbolism universal, redus In ordine morald la concurenta dintre
bine si rau” [13, p. 101]. Dacad schemele in basme sant previzibile, atunci si in
Nazdravaniile lui Arvinte Palma-Lata, razesul si in Alte ispravi ale lui Arvinte
Palma-Lata tema principald este lupta dintre rau si bine, in care ultimul iese
invingdtor. Binele, Tn cazul povestilor noastre, e intruchipat prin razesul
basarabean, iar raul — de ,,personajul fantastic tipic Satan, simbolul tuturor
degradarilor, pervertirilor si rasturnarilor posibile” [5, p. 663].

Autorul a manifestat un cult deosebit pentru vitejia lui Arvinte Palma-
Lata, sinonim cu Fat-Frumos din povestile populare, scotdnd in evidenta
frumusetea fizica si morala a eroului. Personajul se deplaseaza la lasi — un fapt
real — pentru a rezolva un litigiu cu boierul sau ,,care umbla sa-i mai rasluiasca
si din pricopseala lui de mogsie”. Ajungdnd intr-un sat, unde nu e nici ,,tipenie de
om”, el e pus in dificultate de a alege calea optima: sa mearga in capitala sa-si
rezolve treburile ori sa salveze satul (mosia) de Necuratul. Calea a doua i se
pare de onoare. El, care a luptat cu tatarii, cu turcii, datorita experientei sale de
viatd, poseda un acut sentiment al dreptatii si al adevarului. ,,Apui, se destainuie
Arvinte, eu si cu Tatarii m-am batut, si cu Turcii, §i cu alte lifte straine pentru
mogie si am prins la putere” [11, p. 62]. Situatiile fantastice in zugravirea luptei
dintre razes §i Necuratul se dezvolta cu usurinta, reiese unele din altele, fiind
alternative §i circulare. Superioritatea puterii umane fata de cea a fortelor
malefice este ideea ce trece, ca un fir rosu, prin ambele povesti. Astfel, Arvinte
Palma-Lata, consideram noi, asemenea lui Fat-Frumos, ,,se face eroul istoriei
nationale, ea [tensiunea spirituala — n. n.] devine destinul istoric intuit al
poporului romdn care a trdit mereu pe un teritoriu traversat si agresat fara
pauza de o alta putere <...>” [14, p. 195].



Povestea aceasta, ca si altele de acest gen, se caracterizeaza prin
particularitdtile ei de forma. Formula initiala este respectata de scriitor in
intreaga-i splendoare, desi este suplimentata de elemente reale: ,lata, fetii
mosului, sa va povestesc despre Palma-Lata, razes si el cu un scrin plin de
hrisoave si o curea de mogie, s-o sai cu piciorul. Da incolo, mare soltic si
bojogar, pus numai sa bage lumea-n cofa. Bine. Acu iaca, intr-o zi se porneste
Palma-Lata la Targ, la lesi”. Finalul din poveste este simplu, fara intorsaturile
specifice §i obisnuite majoritatii basmelor; lipseste §i nunta care se facea de
obicei: ,,Si a scapat satul acela de toate uneltirile diavolesti, iar Palma-Lata si-a
luat traista-n bat §i a plecat multumit, zicand: Cruce-ajuta!”

Despre limba si stilul plastic de care a facut uz S. Cujba mai ales in
povestea Nazdravaniile lui Arvinte Palma-Lata, razesul s-a pronuntat colegul lui
de generatie, scriitorul §i criticul literar lacob Slavov: ,,Tot asa gradat §i
atragator sant prezentate Nazdravaniile lui Arvinte Palma-Latd, razesul din
Viata Basarabiei nr. 7-8, 1935 i in nr. 11-12 1935, redate ca povesti
moldovenesti cu aventuri ndscocite cu draci, cdnd remarca limba lui
moldoveneasca nealterata. Are meritul de a fi lasat in scris graiul neaos al
poporului, stapdn de drept in tinutul dintre Nistru §i Prut, napadit de tot felul de
lacuste straine” [15, p. 24].

Intr-adevar, mesajul lingvistic a fost cizelat de cdtre scriitor la o inaltd
cota. Exemplificam prin sinonimele pe care le-a adunat naratorul pentru a reda
doar sensul cuvantului ,,drac”: diavol, necuratul, tartorul, zmau, michiduta,
naiba, uciga-l toaca, duhul intunericului etc., astfel fenomenul lingvistic
capatand o valoare artistica in anumite conditii ale procesului de creatie, mai
ales in povesti.

Sergiu Cujba a scris, de obicei, proze de proportii mai mici, dar aceasta nu
diminueaza cu nimic valoarea lor artistica. Caci a scrie o povestire sau o nuvela
este mai dificil, au spus-o diversi critici literari, decat, sa zicem, un roman. intr-
o proza scurta scriitorul trebuie sa fie ,,economicos”, aici conteaza fiecare
propozitie, fiecare gand enuntat §i doar un mare maestru reugeste sa spund
multe in pagini putine. Unele proze de ale scriitorului sant, in opinia noastra,
neasteptat de simple, uneori fara ramificatii de fabula §i fara ,,semantica in
trepte”. Se prea poate ca a procedat asa, deoarece conceptia sa artisticd, ceea
ce l-a interesat, mai ales in nuvele, a fost realitatea, Sergiu Cujba fiind, cel putin
asa reiese din textele publicate pe parcursul vietii, un scriitor realist, care n-a
cautat sa infrumuseteze viata personajelor pe care le-a creat, ci ne-a prezentat
nigte crampeie de realitate, mizand pe autenticitate in diversele ei aspecte.

Sergiu Cujba a urmat §i in proza anumite modele literare, de cele mai
multe ori acel ,,model consacrat” a fost povestitorul din Humulesti, de care a
fost influentat. Modelele puteau sa apara numai pe un fundal ideatic si artistic
bine constituit. De fapt despre existenta modelelor se duc diverse discutii, marea
majoritate a criticilor acceptiandu-le pe un segment al creatiei literare. Cand
insa scriitorul se aseaza statornic, umil si fidel in perimetrul lor, risca sa devina



cu timpul epigon, sa-si anuleze personalitatea. in opera de mai tdrziu insa
Sergiu Cujba s-a debarasat de modelele din tinerete.

Si totusi, pe ldnga modele, primar, precum e in cazul tuturor condeierilor si
nu numai, stau datele biografice. ,,Primul indiciu, de ordin biografic, remarca
Basil Munteanu, priveste formatia scriitorului. Aproape nu exista poem, roman
sau orice alt fel de opere literare unde sa nu vedem circuldnd si aparand la
suprafata curente din strafundul sufletesc al autorului — sub forma de senzatii,
de sensibilitate, de apucaturi stilistice, o intreaga optica §i viziune personala a
limbii, ba chiar vechi amintiri transfigurate, staruind pana la obsesie. Ei bine, o
mare parte din acest fond personal a crescut din lucruri vazute, traite, invatate
in copilarie sau adolescenta, adevarati germeni care au insamdntat §i orientat
pentru totdeauna personalitatea viitorului scriitor” [16, p. 112].

De acesti ,,germeni adevarati” a beneficiat in scrierea lucrarilor sale si
autorul Povestirilor din copilarie, a altor culegeri de piese, versuri, publicistica,
scopul fiindu-i sa-si persuadeze cititorii, adica sa le comunice viziunile sale,
facandu-i pe acestia sa le adopte intr-un fel sau altul, sa le integreze in propria
lor intelegere i senmsibilitate, intrucdt orice opera literara este in fond un
instrument de comunicare §i de comuniune umand. Daca pe alocuri in unele
proze se simte insuficienta sondajului psihologic, simplitatea subiectelor,
prezentarea superficiala a caracterelor, aceste lacune sant cauzate de lipsa unei
experiente adecvate si mai ales de lipsa de timp, deoarece Sergiu Cujba a fost
nevoit sa-si castige existenta in cu totul alt domeniu decdt literatura.
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Lilia Porubin Fascinatia culorii in proza scurta a lui
Leon Donici

Exegeza despre proza lui Leon Donici atesta o ,.intuitie afectiva a culorii”
[1, p. XVII]. Mai bine spus, Leon Donici nu intuieste culoarea sau nuanta, ci o
selecteaza, o potriveste deliberat si cu multd stiintd. Cromatica lui nu este
gratuitd, haotica si irelevanta, ci constientizata, ganditd si regizata subtil,
purtand semnificatii multiple. La drept vorbind, o intuitie a culorii se observa
chiar la inceputurile creatiei sale, cand stilul ii era destul de stangaci. Pe parcurs
insd aceastd intuitie devine mai sigurd, evoluand Intr-un cult al culorii.

Fascinat de sunet, armonie, forta si misterul cuvantului, Leon Donici simte
o constantd tentatie de a conferi culori faptelor pentru a le mari puterea de
sugestie si expresivitate. Originea acestei tentatii poate fi explicatd prin unele
date biografice ale scriitorului. Se stie ca acesta a plecat n 1918 din Rusia post-
revolutionara, unde era, pand la revolutia din 1917 una din celebritdtile literare
ale timpului. Obisnuit cu luxul existentei peterburgheze, unde era nelipsit in cele
mai rafinate si luxoase cercuri literare, Leon Donici sosit Tn Basarabia timpului,
se trezeste intr-un mediu cu totul diferit, intr-o ambianta la inceput destul de
indiferentd, data fiind originea ruseascd a scriitorului. Schimbarea brusca a
ambiantei produce in sufletul scriitorului un incurabil dor de tara pe care o
parisise si o nostalgie pentru zilele de glorie care trecuse. Insusi scriitorul, ntr-o
scrisoare catre Octavian Goga la 1 ianuarie 1923 (au trecut cinci ani de atunci):
“Traiesc o tragedie intima despre care nu trebuie sa vorbesc nimanui si niciodata
n-o voi spune. Daca as fi fost un om bogat, m-as duce undeva, la o mare si as sta
acolo intins pe nisip, cu ochii spre cer". Ne pare ca aici poate fi cdutatd, la



inceput, tendinta hotdrata de a atribui culori, sunete, numeroase determinative,
metale pretioase.

Atras de forta si misterul culorii, de tainele ce le descopera pe parcursul
asternerii pe hartie a semnelor grafice, ulterior devenite cuvinte, iar cuvintele -
text, Leon Donici reprezinta lumea prin prisma numerosilor indicatori capabili
sa sensibilizeze “ochiul” si “urechea”. Toate artele apeleaza la simturi pentru a
purifica gandurile si emotiile. Fara a exagera, farmecul textului rezida, la Leon
Donici, in forta cuvantului care trebuie vazut si auzit. Inzestrat cu o capacitate
unica de a ,,construi”" elementele unei lumi virtuale, Leon Donici Inzestreaza, de
reguld, cu anumite culori, orice aparitie ,,fizicd", proiectand-o intr-un spatiu
palpitant. Leon Donici — prozatorul a impacat in sine calitatile de scriitor, pictor,
muzician $i regizor, calitdti pe care le apreciase cu mult entuziasm la Flaubert.

Sincretismul artelor a dat, la Leon Donici, o operd care mizeaza, in primul
rand, pe vizualitate, plasticitate si muzicalitate. Donici nu este un simplu diletant
in potrivirea culorilor i nuantelor.

Scriitorul nu numai alege cu grija culorile, dar, cand e cazul, le combina si
le nuanteaza. Nici o culoare, in economia textului, nu e reluatd obsesiv si cu
insistentd tipatoare. Culoarea vine in sporirea expresivitatii verbale. Pentru Leon
Donici “ars combinatoria” consista, mai Intai de toate, in armonizarea culorii cu
sunetul. Leon Donici isi scrie prozele de parca ar utiliza un stilou dotal cu
mecanisme speciale, care, la un moment dat, la dorinta celui care il utilizeaza,
schimba culoarea pixului, doar prin simpla apasare a butonului. Lumea virtuald a
lui Donici este extrem de bogata in culori, nuante cromatice, amestecuri de
culori, care provoacd, la un moment dat, senzatia cd te afli in mijlocul
caleidoscopului si urmadresti fluctuatia lor ingenios manuitd. Niciodatd nsa
“ochiul” nu oboseste. Culoarea nu se aruncd in ochi, nu Intuneca si nu sustrage
atentia de la esenta evenimentiala si de la instantaneul discursului literar. La o
primd vedere, utilizarea cromaticii ar trada lipsa unor calitdti artistice a textului.
Daca ar fi sa elimindm cromatica din texte, atunci am constata, cu regret, o
insuficientd vadita de elegantd, frumusete si expresivitate.

Cu tot luxul de culori, niciodata nu ai impresia ca ele abunda excesiv, ca
obosesc lectura sau provoaca plictiseala. Alegerea unei culori nu este cantitativa,
ci calitativa. Printre culorile la care apeleaza, cel mai frecvent, Leon Donici sunt
albul, albastrul, negrul si rosul. Aceste culori predilecte sunt complinite de verde,
galben, violet, argintiu, purpuriu, cenusiu. Edificatoare in utilizarea functionare
este culoarea alba. In textul lui Donici ea e indispensabild culorii negre. Intr-un
limbaj sincopat, albul mereu implica negrul. De aici §i structura antitetica a
mesajului. Albul, in ultima instanta, este sugestia absolutului. Este, la Donici, o
sete nesimulata de absolut. Albul, la randul sau, are, in textele lui Donici, cel



putin, doui chei de interpretare. Intr-o acceptie albul este o non-culoare sau chiar
o pseudoculoare, o sugestie a lumii 1n disolutie, a lumii care luneca in vid.

Intr-o alta lecturd, in alte contexte, albul, o totalitate de culori, exprima
complexitatea si varietatea unei lumi exuberante. Albul declangeazd potentialul
de manifestare a spiritului, este armonia si desavarsirea intruchipate, la care a
ajuns scriitorul Tn urma cautarilor febrile, Tn urma combinatiilor variate Intru
crearea culorii primare, culorii care std la inceputul gamei cromatice §i care
genereaza celelalte culori. Albul, in proza scurta a lui Donici, are functia
valorica a blagienel lumini create in ziua intai. Albul este geneza oricarei vieti,
albul este germenele oricarui inceput. Iatd de ce tot albul este si sfarsitul oricarei
fiintari.

Asadar, albul este culoarea totald. De aceea ea e una singura capabild sa
atribuie lucrurilor o calitate absolutd. Alb este si erosul n proza lui Donici. Albul
este atributul esential al femeii. Femeia este la el cu ,,par alb” / “balan", cu
manute fine albe, cu ,,umerii albi", ,degete albe". Ea este intruchiparea
insusirilor divine. Ea e o fiinta dintr-o lume de dincolo de posibilitdtile comune
de cunoastere. ,,Porumbita alba" si ,.crinul alb" cu care este comparatd femeia
ubitd sunt simbolurile dragostei platonice. Puritatea, sinceritatea si profunzimea
sunt notele definitorii ale acestei dragoste, de altfel, preferentiala la Donici.

Albul este si culoarea dorului, a mortii. Iarna, timp In care se supun mortii
toate fiintele, dar totodata si timp 1n care memoriile se trezesc pentru a trezi o
inexplicabila sete de singuratate. Este timpul in care cimitirele reinvie, trezind
mortii in mintea si inima noastra, este timpul in care te afli fata in fata cu sine. in
povestirea Ninge albul este o sugestie a neantizarii. Alba e piatra de mormant,
hainele funebre, alb e si brocartul funerar. in Requiem, tatil isi pierde copilul
rebel. Intreg tabloul e inundat de alb. Sicriul imbricat in brocart alb pe o masa
albd, cu trandafiri albi cdzuti pe podea. Albul este culoarea cu care ne ingropdm
amintirile i dragostea, este cel din urma zavor cu care ne inchidem inima pentru
orice sentiment. Albd este moartea noastrd interioard. in Aniversarea nuntei
trandafirul alb este simbolul dragostei pierdute, al sperantelor risipite si al
pustiirii sufletului fara dragoste.

Albul este culoarea puritatii, a virginitatii naturii originare, cea de
dinaintea oricarei existente: ...oglinda de apa neteda in care se reflecta cerut pe
care pluteau nourasi albi ca niste cordbii luminoase in largul unei mari
necunoscute”" (Cartea vietei). Alba este credinta in divinitate. In nuvela Pe drum
spre Emaus" Cleopa, unul din doisprezece ucenici ai lui Christos, 1l cauta febril
pe acesta. El trece prin ,,palate albe de marmord" cu ,,pauni albi". Marmora alba
Imprima si pastreaza puritatea originard. Marmora este ecranul pe care se reflecta
prezentul, fard insa a fi imprimat. Cleopa este condus spre Christos de lumina
alba, lumina zilei, prin ceata care il acoperise. Este ceata care i-a acoperit Tnsasi
viata lipsita de orice sens o dala cu plecarea invatatorului. Lumina il calauzeste si



ii alind durerea. Aparitia in fata-1 a invatatorului cu fata-i ,de o lumina
nepamanteasca”, a rupt ceata care acoperise fata lui Cleopa. Lumina este
legatura cu divinitatea. Este nsasi calea de apropiere de ea. Albul este
catalizatorul sperantei si calauzitorul prin haosul existentei pamantesti, este calea
de atingere a Absolutului.
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Lujan Olimpia  Tudor Arghezi: natura si identitatea divinitatii
“Dumnezeu e mai adevirat decat tot
ceea ce gindim despre El, iar ceea ce
gandim este mai adevarat decit ceea ce
spunem despre EI”’ (Sf. Augustin)

Traim intr-o lume preocupata doar de problemele prezentului, lipsita de
suflul credintei si fiorul transcendent si raimanem convinsi de necesitatea
prezentei unui Inefabil, a divinititii care nu poate fi impinsa, ca orice alt
obiect, intr-o parte doar din cauza ca incurca firul logic al contingentului.

Orizontul uman limitat, conditia finitd a acestuia, cere redescoperirea valorii
lui Dumnezeu, iar prin deschidere spre infinit omul nu face altceva decat sa se
depaseasca, sd constientizeze posibilitatea intalnirii unei realitdti sacre.

Puterea diferitd de fortele naturii, Sacrul (perceput de om) e desemnat prin
cuvantul hierofanie (M. Eliade, Sacru si Profan) — manifestare a ceva deosebit,
altfel (“tout autre” n.t.). Vorbind despre homo religiosus, Eliade determina
experienta existentiald a acestuia ca situatii care il apropie de transcendent.

Ar fi valabild si pentru omul arghezian caracteristica omului religios —
viziunea intuitiva a lumii, puterea contemplarii ? Da, am putea spune, deoarece
el simte misterul unei prezente divine nevazute dar, in acelasi timp... homo
religiosus crede 1n originea sacrd a vietii §i Tn sensul existentei umane ca
“participare la o Realitate care depaseste aceastd existentd” (p. 28, Religiile), el
“ia cunostinta de Sacru” (M. Eliade, Sacru si Profan, p.14).

Cum sd raportam universului omului arghezian, particularititile lumii
omului religios? Oare nu-1 este caracteristic acelasi nivel inalt al empatiel
simtului, intuirii?:

“Cand Tncepeam sd cuget la ceva

Se strecura parcd-n gandire cineva” (Inscriptie pe scripca)

Existenta omului e caracterizatd de prezenta unei forte ascunse in esenta
lucrurilor si evenimentelor vietii lui care e simtita de catre acesta dintotdeauna si
duce la recunoasterea divinitatii, a Tatalui.

Sentimentul sacrului 1i satisface omului religios necesitatile de cautare a
valorilor si este metoda autocunoasterii si autoformdrii. In calitatea sa de homo



religiosus, “Omul depaseste necontenit omul” (Pascal). El cautd spiritualitatea
asociata credintei in Dumnezeu: “Ne-ai creat pentru Tine, Doamne; iar inima ne
este nelinistitd citd vreme nu-si afla odihna 1n Tine” (Sf. Augustin). Homo
religiosus crede intotdeauna in existenta unei realitdti care se manifesta,
incercand sa o faca reala.

La Tudor Arghezi Dumnezeu este si ramane necunoscut, intangibil pentru
om. Fiinta umana argheziand cauta sa cunoasca Fiinta Sacra (dar, cu cat se
apropie mai mult de Adevdr, cu atit acesta se departeaza mai mult de el), sa
renunte la incertitudinea si ambiguitatea privitor la natura Ei i, nu n ultimul
rind, incearcd si o materializeze pentru a o percepe senzorial. Isi imagineaza
Sacrul in varietatea posibilitatilor in/create - in intuneric, lumind, in cer, pe
pamant, “in zgomot si-n tacere”, printre oameni §i spirite doar pentru a-si
demonstra ca Absolutul nu poate fi gasit nicdieri si, de fapt, nici nu e. Dar,
Dumnezeu poate fi Dumnezeu, independent de aspiratia noastra. Incetind de a se
constitui ca imagine a tuturor reprezentarilor, Dumnezeu nu mai raspunde acestei
aspiratii. O depaseste si inceteazd a mai fi ceva aproape umanului. Este Altul —
acel care se manifestd in clipa Tn care omul nu se mai priveste, cand se intoarce
spre acel Altul.

Transcendenta angajeaza pe om la cdutarea lui Dumnezeu, insd caracterul
tragic al conditiei umane nu e epuizat: Dumnezeu ii refuza accesul in Misterul
sau:

“ Piscul sfarseste-n punctul unde-ncepe.

Marea ma-nchide, lutul m-a oprit.” (Psalm)
“Dar eu ravnind in taina la bunurile toate,
Ti-am auzit cuvantul zicand ca nu se poate” (Psalm)

Constient de micimea sa, omul incearca ispita de a chema 1n ajutorul sau,
pentru aceeasi cunoastere, o fortd neidentificabila. Exegeza freudiand a
descoperit ispita permanentd de a-L. acomoda pe Dumnezeu aspiratiilor noastre,
incredintandu-i sarcina de a ne remedia precaritatea conditiei, nelinistea,
insecuritdtile. La Arghezi divinitatea ramine necunoscutd, intangibila, servind
drept cauza a dedublarii fiintel umane, sursa a definirii singuratatii omului : “
Tare sunt singur, Doamne, si piezis!” (Psalm), nsa, in acelasi timp, 1i ofera
omului posibilitatea de a o concepe, de a o intelege, a-L primi in suflet pe
Dumnezeu si a se inalta spre El pentru a se identifica cu acesta - “Realitatea
ultimd conceputa ca transcendenta ridica subiectul pana la sine” (p.23, Religiile).

Aceastd coincidenta genereaza aparitia unei meditatii spirituale indefinibile,
a intuirii, putem spune, Absolutului. Si iar, tensiunea, aspiratia spre totalitate
impinge omul la depasirea dimensiunii sale umane care-i va permite perceptia
directd a Realitatii ultime. Omul va constientiza existenta lui Dumnezeu condus
fiind de trairea sentimentului sacrului. Aceasta traire i da omului posibilitatea
capatarii sensului existential, determinarea spirituala si emotionald, construirea si
realizarea propriei cai spirituale, unitatea cu propriul Eu si conceperea esentei
acestuia.



Cat priveste ratiunea umana, ea nu e capabild, putem spune, de a intelege

misterul Absolutului. “Pentru cd n-a putut sa te-nteleaga
Desertaciunea lor de vis si lut”. (Psalm).

Si, incomprehensiunea Sacrului nu constd doar in faptul ca acesta este
Dumnezeu sau/si ceea ce se reprezinta /este reprezentat, determinat, conceput ca
Dumnezeu. Nu e suficient, atunci cand spunem ca Dumnezeu e mister, sa vedem
in El o realitate inaccesibila omului, neinteleasa pentru spirit si sa-1 determinam
drept un Dumnezeu ascuns — Deus absconditus — care e considerat neinteles,
imposibil de cuprins, irealitate umana :

“Incerc de-o viatad lunga, sa stam un ceas la sfat,

Si te-ai ascuns de mine de cum m-am aratat...” ; trebuie sa amintim ca El a
venit spre oameni pentru a se revela lor prin Iubire.

Dumnezeu este altfel decat ceea ce 1si imagineaza omul - “$i cd purtai toiag
si barba-ntreaga”- el este o Ceva, Cineva despre care omul nu stie, nu poate si
nici nu va sti nimic, din simplul motiv al diferentierii materiei, substantei din
care fac parte:

“Tu esti si-ai fost mai mult decat in fire

Era s stai, sa fii, sa vietuiesti” (Psalm)

In interpretarea lui Karl Barth, Dumnezeu este “ganz anders”, si
Dumnezeul ascuns este in lisus Christos Dumnezeul revelat. Revelarea lui
Dumnezeu oamenilor e atestatd in Vechiul Testament, inca de la legamantul
facut cu poporul lui Israel, apoi prin lisus, astfel venind cétre oameni, ficandu-se
unul din ei, “Dumnezeu cu el”. lisus Christos se defineste prin referire la Altul
pe care il numeste Tatal Sau si al cdrui Fiu este. lisus nu e recunoscut ca
Dumnezeu decat 1n raport la acel Altul (Yahve in Vechiul Testament). lisus, Fiu
al omului, “nu poate fi inteles nici ca exclusiv-om, nici ca Dumnezeu-absolut, ci
ca adevdrat Dumnezeu, ca Fiu al lui Dumnezeu” (pp. 104-105, Religiile).
Revelat in Fiu si prin Duhul Sfant, Dumnezeu se realizeaza simultan si in unitate
ca Tata, Fiu si Duh Sfant.

Pentru Shankara, lumea este o iluzie, o aparentd a realitatii (maya). Ei nu
recunosc caracterul personal al lui Dumnezeu, “caci o fiinta personald nu poate fi
decat in relatie cu altele, iar Absolutul este, prin definitie, fara legaturi” (p.20
Religiile). in cadrul unor religii, Absolutul are persoana, € Dumnezeu intors spre
om; Dumnezeul lui Isaac, al lui lisus, al lui Abraham, al lui Mohamed. Poate,
numit altfel, dar esenta e aceeasi. In filosofia madhyamika a budismului este
Tathagata, manifestare personalizata a lui Shunyata; in hinduism a Ishvara,
reprezentarea personala a brahman-ului.

In religiile africane lumea de dincolo e condusa de un zeu suprem, Creator,
Stdpan al cosmosului: ”Cel mai adesea, el este considerat ca fiind prea indepartat
pentru a fi cu usurintd accesibil...”, scrie H. Deschamps in Religiile Africii
Negre, 1960 (citat dupa Religiile, p.88). Dar, concomitent, Absolutul, pentru
africani, este si o Fiintd Suprema apropiatd de om, atenta la soarta lui. Care, deci,
e adevarul despre Dumnezeu, cine, ce este El ? Sesizam paradoxul departe-



aproape, absent-prezent. in acest context, R. Luneau spunea “Trebuie ca
Dumnezeu sa nu fie compromis (deci absent) fard a inceta totusi sa fie ultimul
recurs (deci prezent) care garanteazd omului sensul vietii sale” (citat dupa
Religiile, p.88). Adica, in acelasi timp, Dumnezeu se situeazd in afara oricarei
relatii cu oamenii i, in interiorul acestor relatii, fiind sensul existentei umane.
“Desi 1-a alungat din rai, Dumnezeu nu l-a abandonat pe om, nu l-a dat uitarii;
prezenta Sa In viata omului se face simtita...” (M. Eliade, Sacru §i Profan,
p-144):

“Un pas din timp n timp, greoi,

Se-apropie, dar a trecut de noi” (Descdntec) — am putea sesiza o aluzie
usoard a treceril - unui Ceva/ Cineva asteptat, ne/stiut, pre/simtit — fara opriri i
intalniri cu EI.

Din moment ce nu admitem o alta realitate Tn cealaltd lume, Absolutul si
Dumnezeu semnifica aceeasi Realitate, insa una vazutd si perceputd altfel.
Absolutul este unic, non-relativ, fard forma, simplu, Logos, Fiintd Suprema,
Adevar, Spirit, necunoscut, Stiintd, Cunoastere. Fara limite si liber de orice
legatura. Dumnezeul-neant e ‘“umbra mare” (Umbra), “vecia” (Psalm),
supraexistenta:

“Un Inceput fara sfarsit stiut

Si un sfarsit fara-nceput” (Ora confuza).

“Sacrul imaginat e ceea-ce-apare-fara-sa-fie, e o umbra difuza: apare fara sa
se descopere, “prezentd-absenta [...], natura sa specificd argheziand este
volatilitatea” (N. Balota, Opera lui T. Arghezi, p.205).

“Céci Dumnezeu, pasind apropiat,

Ii vezi lasatd umbra printre boi” (Belsug).

Absolutul nu este inchis 1n perfectiunea sa, nu are limite, este mereu mai
mult decat este :

“Esti ca un gand, si esti i nici nu esti,

Intre putinta si-ntre amintire”

Convingerea interioara profunda a omului despre faptul ca Ceva exista e
amestecata cu speranta de a avea de a face cu o realitate transcendenta.

Intrebarea fundamentali a omului arghezian confruntat cu tainele
existentei se descompune in mai multe — Tata apropiat sau indepartat ? Un
Dumnezeu sau mai multi ? Un Dumnezeu participant sau unul indiferent ?
Amestecat in aer, pamant, apa, eter sau undeva nu-stiuv-unde ? Dumnezeu
imanent; Transcendent ? Condamnat, prin conditia sa finita, la alegerea binara,
omul a fost tentat de o sinteza. Astfel, Dumnezeu e aproape. Pe de altd parte,
simultan, Dumnezeu raméne distant, ireductibil in alteritate, Absolut, Etern,
Inefabil, Inimaginabil, transcendenta ca atare:

“Tu esti si-ai fost mai mult decat in fire

Era sa fii, sa stai, sa vietuiesti” (Psalm)

Accentuand distinctia radicald a omului si a lui Dumnezeu, Biblia se
raporteaza la dualitatea permanentd a acestora.



Scopul vietii omului spiritual se constituie in cunoasterea lui Dumnezeu si
comunicarea cu El. Dumnezeu “ a creat tot neamul ... pentru ca ei sa-L caute pe
Dumnezeu, si nu-L vor simti, $i nu-L vor gasi, cu toate ca El nu e departe de
fiecare din noi” (Fac.17, 26-27). “Ce este Dumnezeu, aceasta nu putem explica”
— recunoaste Chiril al Ierusalimului. Dar calea cunoasterii este totdeauna
deschisa — toatd realitatea care ne Tnconjoara, inclusiv insusi omul, este
demonstrarea despre existenta “Creatorului” (Eur. 1,2). Ortodoxismul se opreste
in fata misterului existentei divine, nu incearca, in mod concret, sa ldmureasca
ceea ce este peste limitele ratiunii “A fi nenascut, a se naste si a purcede” da
nume celor Trei Ipostaze: prima — Tatalui, a doua — Fiului, a treia — Sfantul Duh,
scrie Sfantul Grigorie, Fiul — nu este tatal, pentru ca tatdl e Unul, dar e acelasi cu
Tatal. Duhul nu e Fiul, cu toate ca e de la Dumnezeu, dar e acelasi cu Fiul”
Aceastd antinomie a pluralitatii Tn unitate nu rezolvd contradictiile conceperii
Adevarului absolut. E incomprehensibil ratiunii umane faptul ca Tatal nu are
inceput si sfarsit, (Intalnim, Tn aceastd ordine de idei, la Arghezi “Un inceput fara
sfarsit stiut/ Si un sfarsit fara-nceput” in Ora confuza), Fiul e deasupra timpului
(se naste continuu si nu inceteaza a se naste) ( am putea compara cu “Tu esti si-ai
fost mai mult decat in fire/ Era sa fii, sa stai, sa vietuiesti” din “Psalm”-ul lui T.
Arghezi ? ), iar Duhul e vesnic unul cu Tatal si Fiul. Dumnezeu se reveld asa
cum este — Iubire, cea care ne-o manifesta. Aici e * chiar misterul revelat al lui
Dumnezeu” (Religiile, p.106).

F.Muller, fondatorul religiei comparate, vorbeste despre incercarea omului
de a descoperi “ideea intuitiva de Dumnezeu, sentimentul slabiciunii incercate de
om, credinta lui universald intr-o Providenta care vegheaza asupra lumii” (Relig.
p.25).

“Lumina duce amintirea-n poala” (Vant de toamna)

La Arghezi, omul vede in Dumnezeu izvorul absolut (“ Doamne, izvorul
meu [...] “), cel care are grija de satisfacerea necesitatilor(indiferent de natura
lor) omului; divinitatea este sursa “bunurilor toate”:

“Tu nici nu-ntrebi ce voi si mi-1 si dai.

Ce mi-a lipsit, intotdeauna ai,

Si-ai si uitat

De cate ori si ce si cat mi-ai dat” (Psalm).

In India, sacrul este sursa misticii, Brahmanul, care e principiul mantuirii si
explicarii. Se vorbeste despre SCANG-TI, Domnul suprem, Cer si Creator. In
Iran, textele avestice pentru exprimarea puterii lui Ahura Mazda, vorbesc despre
putere, splendoare, utilizand cuvantul “hvarenah”.

Scrierea sacrd a iudaismului, Torah sau Tanakh, desemneaza pe Dumnezeul
unic si abstract cu termenul de IHVH, Iahve, El, Elonim, Adonai etc. Numele
adevdrat al divinitatii absolute iudaice e cunoscut doar de Marele Preot.

Nathan Soderblom se pronuntd pentru descoperirea de catre om a unei
puteri numite “mana”, care “ nu este nici anonima, nici impersonald, nici



colectiva. El o percepe ca pe o putere spirituald al carei dinamism se rasfrange
asupra comportamentului sau” (Religiile, p.26).

Religia egipteand pune accentul pe puterea dinamica a divinului, cel care s-
a creat pe sine si a creat Universul din haos (NOUN — oceanul inert) “In non-
spatiul pretemporal (...) se manifesta deodatd o prima tasnire a vietii constiente.
“Cand m-am manifestat ca existentd, existenta exista” (Relig, p.43).

Religiei germanilor (domeniul zeilor este Asgardr, locuinta Azilor) ii este
caracteristica dorinta uniunii, credinta in forta personalad a creatiei si in relatiile
dintre fortele unui Altundeva nevazut i unui Aici omenesc.

“ S-ar putea sa fie Cine-stie-Cine

Care n-a mai fost si care nu mai vine

S1 se uitd prin intuneric la mine

Si-mi vede cugetele toate” (Duhovniceasca)

In cadrul doctrinei confucioniste se realizeazi conexiuni intre Universul
guvernat de zeul Cerului Tian si om, societate. Kong Fu Tzi, latinizat de
misionarii crestini (in sec. 17) sub numele de Confucius era cu “Cerul a pus
inceputul Puterii (Te) care este Tn mine”, iar Lao Tze, in “Cartea despre Dao si
Putere” explica natura si identitatea divinului in felul urmator : “Dao care nu
poate fi rostit/nu este eternul Dao, /numele care poate fi numit/ nu este eternul
nume:/ fard nume/ este obarsia Cerului si pamantului” (P.Paupard, Ist.relig
p.138).

Cat priveste interdependenta dintre om si Fiinta divind, In “Scrisori catre
Lucilius” XLI, 1-5, Seneca spune ‘“Zeul e langa tine, e in tine. Nici un om nu
poate fi virtuos fara sprijinul divinitdtii. El e cel care ne insufla ganduri mari si
indraznete. n fiecare om de bine sdldsluieste un zeu, dar nu stiu care (zeul
ascuns)” (N. Bacila, Ist.relig).

Un vedantin indian, Bhaskara, sustinea cd Absolutul si individualul “nu
sunt nici diferite, nici identice”; un ecou similar al acestei idei se regaseste, n
Occident, la Sf. Augustin.

“Si ca-n mine insuti tu vei fi trdit” (Psalm)

Experienta ingrozitoare a vietii fara Dumnezeu genereaza constientizarea
necesitatii unui Ceva care ar da sens vietii umane.

“In rostul meu tu m-ai lasat uitdrii

Si md@ muncesc din radacini si sdnger” (Psalm)

In cazul misticii transcendentei, caracteristicd crestinilor, experienta ia
amploare interioard, fiind o iesire din Sine, o pierdere a Sinelui dar nu in afara
Credintei, o descoperire a Absolutului.

Intr-adevir, in epoca noastrd se spune cd Dumnezeu este un Dumnezeu
ascuns pe care nu-L putem cunoaste, el Inca nu e determinat, e un gol, in sfarsit,
pentru gandirea umana, iar existenta lui Dumnezeu trebuie sa fie dovedita pentru
a fi inteleasa si crezutd ca verosimila.

Ontologia poetica argheziand insumeaza aceste imagini ale transcendentei
goale, ale abisului, Absolutului, divinitatii absente.



Cand eul se cautd pe sine, el gaseste doar golul; atunci cind cautd pe
Dumnezeu, descopera vidul; cautarile au loc in spatii inchise, finite.

“Te caut darz si fara de folos

Esti visul meu, din toate, cel frumos” (Psalm)

In conditiile unui Dumnezeu absent poetul defineste ambiguitatea conditiei
umane, parasirea Eului de catre Sine in cdutarea Altuia, de aici — tensiunea
ontologicd a omului arghezian. Perceperea si constientizarea acestei tensiuni are
loc prin incercarea abstractului pentru atingerea lui, transformarea lui in concret.

“Vreau sa te pipai si sa urlu: “Este!” (Psalm)

Hegel trateaza intalnirea omului cu Dumnezeirea ca pe un proces dialectic,
unde subiectivul, idealul este ldsat n voia sortii, iar intalnirea reald cu Dumnezeu
este impinsa spre regiunea imaginarului.

“Un pas din timp n timp, greoi,

Se-apropie, dar a trecut de noi” (Descantec)

In Dumnezeul ascuns si nevizut se afld simburele dorintei argheziene de a-
L materializa pentru a-I verifica Adevarul. T. Arghezi nu recunoaste prezenta
unui Dumnezeu imaginar in Cosmos. Cautarile omului arghezian sunt cele ale
unei entitatdti necunoscute, ale acelui Ceva sau Cineva, echivalente nefiintei
absolute. Omul cauta sa afle identitatea Dumnezeului atotprezent, presupus si
niciodata intalnit.

Invatatura Sfantului Grigorie Palama despre energiile divine necreate si are

izvorul in Noul Testament si in invatatura Sf. Parinti greci. Prin energiile divine
oamenii ajung “partasii firii celei dumnezeiesti” (II Petru 1.4), fara ca, prin
aceasta, sd devina fiinta lui Dumnezeu. El rdmane ascuns in esenta sa, cunoscuta
numai de Fiul si de Sfantul Duh. Energiile divine necreate nu exista in afara lui
Dumnezeu, ele sunt ceea ce inconjoard esenta, manifestarea Lui in lumea creata.
Relatia misterioasa intre esentd si energii In Dumnezeu — relatie care este, in
acelasi timp, identitate si distinctie — pastreaza transcendenta totala a Acestuia si

fundamenteaza experienta mistica de unire a omului cu Dumnezeu.

Galina Ionesi Aparitia inadaptatului in literatura romana
(Mihai Eminescu, Barbu Delavrancea, Alexandru

Vlahuti, Ioan-Alexandru Britescu-Voinesti)



Descendenta, in literatura roméana, a inadaptatului din personajul romantic —
ambii niste Instrdinati de mediul social in care trdiesc — a fost remarcatd in
nenumdrate randuri, relevandu-se unele afinitdti si deosebiri dintre aceste doua
tipuri de personaje.

In continuare, ne propunem si urmarim constituirea structurii inadaptatului
in proza lui Mihai Eminescu, Barbu Delavrancea, Alexandru Vlahutd si Ioan-
Alexandru Bratescu-Voinesti, nu inainte insa de a reaminti cd inadaptatul este un
personaj al epocii de tranzitie, In cazul nostru fiind vorba de trecerea de la
oranduirea socialad feudala la cea moderna, burgheza.

Modernizarea societdti romane nsa, desi dictatd de o imperioasa necesitate
istorica, a suscitat reactii negative chiar din partea spiritelor eminente ale vremii
(unul din liderii migcarii reactionare a fost Titu Maiorescu). Tandra clasa
burgheza care intrunea corifeii revolutiei romane de la 1948, instruiti si cultivati
la scoala francezd, aspira sa revolutioneze viata economicd a Romaniei si sa
modernizeze organizarea ei sociald. “La noi procesul revolutiei burgheze a
inaintat Intr-un mod cu adevarat vertiginos, in salturi indraznete, ce au suprapus
elementele noi burgheze peste vechile elemente feudale intr-un chip care a
dezlantuit sarcasmele amare ale reactiunii”, noteaza sociologul Stefan Zeletin [1,
p. 69]. Cu alte cuvinte, pornirile exaltate ale reprezentantilor burgheziei, care se
invedera a fi “fermentul adevdaratei civilizatii” [2, p. 213], au fost luate drept
tendintd de distrugere a traditiilor nationale, a legaturilor cu trecutul in favoarea
introducerii in cultura noastra a elementului strain, a “formei fara fond”. De aici,
scindarea clasei de sus Tn doud tabere dusmane, una conservatoare reactionara si
alta liberala revolutionara. Covarsitoare a fost ideologia celei dintai clase care
pretindea ca lupta impotriva “edificiului social creat de renasterea economico-
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sociala” [3, p. 105], cd doreste s@ reinvie si sd mentind vechiul regim feudal
agrar si traditiile nationale. De fapt, gruparea conservatoare reactionara, din care
desprindem figuri reprezentative ca Titu Maiorescu si Mihai Eminescu, privata

cu desavarsire de simtul realitdtii, al necesitatii evolutiei istorice si de forta de



patrundere a innoirilor prezentului, tdgaduiau oricare rol social si, cu atdt mai
mult cultural, al clasei burgheze, considerand-o “civilizatie falsa”. Plus la toate,
in functie de modul lor de activitate, promovau o cultura si o literaturd “rurala, si
deci reactionard, care avea sd tind $i mai mult Tncatusatd evolutia mentalitdtii
romanesti in forme feudale” [2, p. 206].

Regretabil e faptul ca o bund parte a lumii roméne culte, a scriitorilor din
acea perioadd ramanea traditionalistd, conservatoare. “Capete abstracte,
desprinse din fapte” [3, p. 66], neintelegand “schimbarile adanci si repezi” [3, p.
66], indicand numai asupra aspectelor negative ale procesului de revolutionare
sociald, condamnau prezentul si plangeau trecutul.

Asadar, atmosfera generala a Romaniei acelor vremuri era expresia
zbuciumului “lumii in agonie, care, Tnainte de a muri, isi idealizeaza propriul ei
trecut, cu regimul sau economic si politic” [3, p. 67].

in plan literar, ca sd revenim la ale noastre, romanticii au fost acei care au
adoptat, iremediabil, o atitudine negativa radicala fata de societatea burgheza,
renegand-o din capul locului. Or, se stie cd “romantismul este, la noi ca si aiurea,
o miscare indreptata impotriva revolutiei burgheze” [3, p. 67], o miscare a “lumii
agrare aristocratice invinsd de revolutie si scoasd din arena vietii, de aceea
romanticii au In totul psihologia invinsilor” [3, p. 59]. De aici, romanticul ca
“primul personaj tipologic care formuleaza Intr-un mod clar si distinct trasaturile
inadaptabilitatii” [4, p. 25].

Inadaptatul de factura romantica, in literatura noastra, este un dezamagit si
un insingurat, asa cum apare mai pregnant in proza lui Mihai Eminescu. Si Toma
Nour din romanul Geniu pustiu, si Dionis din nuvela Sarmanul Dionis
intruchipeazd contradictia dintre setea de absolut, de libertate a spiritului,
tendinta spre un ideal ce nu poate fi atins in conditii terestre si lumea Tnstrdinata
care 1i indeparteaza permanent de actiune.

Prezentului, cu care Eminescu era in dezacord si fatd de care adoptase o

e,

atitudine reactionard, el, in opera sa, i-a gasit substituiri “In plan metafizic”,



sustine criticul Eugen Simion [5, p. 114], in virtutea obisnuintei poetului “de a
vedea mitic si a ridica faptele in zonele de altitudine spirituala unde speculatia
este posibila” [5, p. 114]. Cu alte cuvinte, lui Eminescu fiindu-i caracteristic “nu
observarea realitdtii, releva Tudor Vianu, ci recompunerea ei vizionard, grea de
semnificatii adanci” [6, p. 81]. De aici, probabil, inadaptarea eminesciand ca tip
de inadaptare “filosofic-ontologica™ [4, p. 38], personajele prozei sale fiind
antrenate in descifrarea sensului conditiei umane.

Toma Nour si Dionis sunt, ambii, niste inadaptabili de factura superioara,
niste inadaptabili “metafizici”, cum considerd acelasi Eugen Simion, [5, p. 16]
care nu pot sa se integreze unei civilizatii, dupa ei, o civilizatie “pozitivista” [5,
p. 16], pe care nu o Inteleg si nu o accepta. Ei sunt chinuiti de neputinta de a-si
realiza idealurile in limita unei epoci dominate de meschinarie si mediocritate, de
degradarea valorilor, de prejudecdti si inertie. Eroii eminescieni refuza fericirea
ce i se ofera. Dan 1i propune Mariei sa mearga cu el “prin ostiri de stele, prin
tarii de raze, (...), departe de acest pamant nenorocit si negru (...)” [7, p. 29].
Toma Nour care “si-a Tmbatat ochii cu idealurile cele mai sublime, si-a muiat
sufletul in visurile cele mai dragi” [7, p. 91], aici, in lumea terestrd, traieste doar
“deceptiunea si tristetea gravata in jurul buzelor” [7, p. 91]. “Naturi rebele si
serafice totodatd, solitari si Tnsetati de iubire, ei vor sad-si depdseasca marunta,
pieritoarea conditie pentru a intra In eternitate” [8, p. 96] prin evadare in vis, si
anume in imensitatea universului, invingand timpul si spatiul printr-o exacerbare
transcedentald a propriului eu.

Pe Toma Nour si Dionis, fiinte revoltate si dezamagite, dar “stdpanite de
aspiratii mari — sociale si spirituale — (...)” [5, p. 16], autorul ni-i infétiseaza si ca
luptatori activi; primul dintre ei, inflacarat de idealurile nationale, participa si la
lupta (e vorba de revolutia de la 1848).

In aceasta ordine de idei, “Toma Nour, in opinia lui E. Simion, cauta sa
puna capdt deprimarii morale si tristetii filosofice prin fapte eroice” [5, p. 59],

cécl, rationeaza personajul eminescian: “Ce am de-a pierde? Viata?... Nimic mai



urat, mai monoton, mai sarbad decat aceasta viatd... S-apoi sunt satul de ea. Un
vis absurd. Sufletul?... parca cineva mai poate avé suflet in astfel de timpi?” [7,
p. 156]. E o forma de manifestare a protestului eroilor romantici Tmpotriva unei
realitati ostile lor, unei societati prost oranduite, dupa ei, ale carei inertii nu le
pot invinge.

Desi trdiesc acut un sentiment iremediabil de dezavuare a realitdtii obiective
care le este potrivnica si nu le permite realizarea idealurilor, desi lupta in care se
angajeaza le procurda doar dezamagire, desi sunt infranti “pe planul existentei
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reale” [5, p. 143], inadaptabilii lui Eminescu biruie “in sfera superioara” [9, p.
578], ceea ce ne permite sa sustinem ca ei nu pot fi considerati niste “invinsi” la
modul absolut, acesta fiind si un aspect care-i deosebeste de toate celelalte
personaje din categoria inadaptatilor.

De notat ca izbanda lui Toma Nour si a lui Dionis in sfera superioard se
explicd prin formula esteticd a curentului literar in care se Inscriu aceste
personaje. Desi constienti de mizeria existentei Intr-o lume cu care sunt in
dezacord, ei nu propun remedii practice in vederea unei schimbari spre bine, ci
dezgustati de aceastd lume, Toma Nour si Dionis incearca sd sfideze prin
aventura oniricd, care, opineazd criticul Eugen Simion, “nu porneste, la
personajele eminesciene, din vreo atractie speciald pentru lumea tenebrelor,
dintr-un impuls irational, ci din dorinta de a evada din contingent, de a explora
universul existential (...)” [5, p. 13]. Visul, “ca semn al inadaptabilitdtii
romantice” [8, p. 92] este la Eminescu o “terapeuticd morala”, un refugiu, un
taram al izoldrii de realitdti ostile, Toma Nour si Dionis redobandind “prin el
dimensiunea sublima a realului” [8, p. 91], trdind — tot prin vis — plenar,
armonios, asa cum realitatea nu le permite.

Din sensibilitatea excesiva a inadaptabilului eminescian porneste structura
sufleteasca a eroilor lui Barbu Stefanescu-Delavrancea, care, osciland intre
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revoltd si neputinta, sunt, in mare parte, niste “Invinsi”.



Similitudinea acestor tipuri de personaje ale scriitorilor mentionati este
peremptorie in nuvelele Trubadurul lui Delavrancea si Sarmanul Dionis. Ea a
fost relevata de George Calinescu [9, p. 570] si Tudor Vianu [6, p. 139].

Inadaptatul din nuvelele lui Delavrancea Trubadurul, Linistea, Parazitii,
Irinel, Bursierul este o fiintd de o rara curatenie morald, un timid care spera sa
infringd rutina vietii, sd Inlature nedreptatea, neputand insa sa se detaseze de
“starea de apatie” [10, p. 139]. Tocmai aceasta apatie, consemnata de Alexandru
Sandulescu, constituie dupa noi, trasatura caracterologica definitorie a invinsului
delavrancian, deosebindu-l de celelalte personaje din seria tipologica la care ne
referim.

De astfel, inadaptarea constituie la Barbu Delavrancea tema ‘“cea mai
interesantd prin varietatea tipurilor si mai semnificativa prin mesajul ei de protest
impotriva coruptiei (...)” [11, p. 75], prozatorul “facand procesul unor moravuri

13

sociale, spre descoperirea unui erou problematic, inadaptatul”,
“dezradacinatul”, “invinsul” (...)” [10, p. 77]. Acest erou are ca trasatura
fundamentala, dupd acelasi Alexandru Sandulescu, oscilatia intre doud extreme:
“(...) vis si viatd, Intre romantismul cel mai suav si realismul cel mai brutal,
devenit naturalism” [10, p. 77].

Consemnasem anterior afinitdtile depistate de exegeza literard 1Intre
Trubadurul delavrancian si Dionis al lui Eminescu, ele vizand, mai cu seama,
faptul ca ambii fac parte din aceeasi clasa a romanticilor, cugete involburate,
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reflexive, problematice. Din momentul in care “In plan literar, influenta
romantica cedeazd locul ideilor naturaliste” [4, p. 119], inadaptabilitate
personajelor lui Delavrancea depaseste cadrul-limita al conflictului lor cu mediul
social; inadaptabilitatea izvoratda, cu precddere, dintr-o sensibilitate excesiva,
stare de apatie, revoltd pasivd. Ea mai este potentatd si de anumiti factori
psihopatologici ereditari, cu un pronuntat caracter de fatalitate, cum se intampla

in cazul Trubadurului si a doctorului din Liniste.



In Trubadurul, noteaza Alexandru Sandulescu, “Delavrancea aduce un
singur erou, reflexiv, monologant pand la discursivitate” [10, p. 81], un
dezechilibrat, un hipersensibil, sceptic, un somnambul. De aici neobisnuita
slabiciune a sarmanului student — un superstitios, un fatalist, o fire bolndvicioasa,
la toate acestea addaugandu-se si dispretul si dezgustul lui fatd “de societatea
noastra egoista, saracd, lenese, fudula, sceptica, incultd si nemiloasa” [12, p. 52],
caci, pe langa maladia cu care lupta, mai are de Infruntat si o societate viciata.

Acest tip de inadaptat se distinge, In mod impresionant, prin spiritul sau

(3

acuzator si contestatar: “... Lumea s-a prefacut intr-o mocirld in care numai
porcii se rasfatal!...” [12, p. 65]. Protestul lui insd are un caracter abstract,
spaimele nedeslusite care-1 obsedeaza, “provenite din haosul subconstientului”
[4, p. 119] 1l fac sd trdiasca “o metafizicd a ideii torturante, asteptand de la
“nestiinta desavarsita” o scapare iluzorie” [4, p. 119].

In final, personajul lui Delavrancea este invins nu numai de o realitate
sociala care nu-1 intelege si nu-1 accepta, dar si de — poate intr-o masura mult mai
mare — povara “unei ereditati incarcate si fatale” [10, p. 80-81].

Un frate sufletesc al Trubadurului, dupa Ovid. Densusianu [13, p. 119], este
doctorul, protagonistul nuvelei Liniste.

IntAlnim si aici un tandr foarte inteligent, dar sarac, aflat 1n situatia sa
accepte slujbe prost platite si umilitoare, dupa cum o marturiseste el Tnsusi: “Nu
e vorba de sdracia-lipsa, ci de sdracia care te alungd sa-ti slugarnicesti viata in
casele bogate ale parvenitilor. (...) Toti acesti Tmbogatiti prin sarlatanii si furturi
sunt convinsi ca platindu-ti un serviciu iti cumpara si viata” [12, p. 108].

Din cauza sinceritatii cu care isi expunea convingerile, era in conflict cu
toatd lumea. I se obiecta mereu: “D-ta prea observi multe, prea stii multe si prea
vorbesti multe” [12, p. 112]. Umilintele pe care le suferea de pe urma acestei
atitudini l-au facut sa urasca lumea 1n toate manifestarile ei de rautate, parvenire,
ingeldtorie, “lumea noastrd sireatd si proastd, lustruitd si ignorantd pana la

salbatacie” [12, p. 108]. De aici si inadaptabilitatea firii sale, care se exprima nu



printr-un protest activ, ci printr-o liniste care, de fapt, tradeaza o stare de apatie,
dup noi, la cota maximd. Mai e si un scepticism, o anxietate, mizantropie,
generate Tn primul rand, de constiinta unei ereditdti infectate, a unui determinism
fatal: “... Cine poate opri 1n loc jocul fatal al legilor neindurate din univers?
Revolta noastra?!!!” [12, p. 126]. Toate acestea i trezesc un dezgust fata de viata
si intreaga omenire, rezultat atat dintr-o “drama sentimentalda”, cat si de “una
lucidd a cunoasterii, a infrangerii in fata unui univers misterios si ostil” [10, p.
83].

In nuvela mai amplid Parazitii identificim un alt aspect al temei
intelectualului inadaptat, de asta data insd “drama celui care — dupa cum remarca
G. G. Nicolescu — acceptd compromisul cu lumea imorald a posedantilor fara
scrupule” [14, p. 138], dar numai “spre a-si asigura (Cosmin — n.n.) existenta”,
conchide, pe aceeasi linie, Pompiliu Constantinescu [15, p. 19].

Torgu Cosmin, protagonistul nuvelel amintite, completeaza clasa tandrului
intelectual sarac, dar “demn in saracia sa” [11, p. 82], cinstit, naiv, plin de iluzii,
care vine la studii, din provincie, in capitala, predispus sa-si croiasca un drum in
viata, sd-si gaseascd un loc meritat in societate. In acest context, cercetitoarea
operei delavranciene Emilia Milicescu sesizeaza anumite afinitati intre Iorgu
Cosmin si Eugen Rastignac al lui Balzac [11, p. 82-83].

Societatea capitalei timpurilor lui Delavrancea si, respectiv, ale lui Cosmin
era insa, potrivit lui G. Calinescu, una “instruitd la Paris in stiinta cartilor de joc
si traind din parazitism” [9, p. 571]. Acest mediu social infam 1l atrage Tn mrejele
sale — desi doar temporar — si pe eroul nostru, “tandrul venit din sanatoasa lume
morala...” [12, p. 155].

Peste o perioada de timp de aflare in capitald, obosit a mai tine piept
arogantei colegilor sdi bogati si afectat de indolenta profesorilor fatd de munca si
inteligenta sa, conchide plin de amaraciune cd “in lume aparentele hotarasc, si
obicinuitul “ce-mi pasa!” devine ridicul. Cu cincizeci de lei pe luna pentru casa,

masd, Tmbracaminte si carti este cu neputintd” [12, p. 213]. Influentat si de



prietenul sau Candian — un adaptat tipic, care incearca sd-l1 convinga ca “In marea
luptd a vietii nu este o lege fatald a meritului care sa puie pe fiecare la locul lui”
[12, p. 207], Cosmin, in cele din urma, cedeazd si intrd n aceastd lume care
urmareste doar placerea si profitul fara a munci catusi de putin, plind de vicii
dezgustatoare, devenind el insusi un parazit, cercand, totodatd — in virtutea
mustrarii de constiintd inerentd unui fond sufletesc onest — sa-si gaseasca scuze
s1 motive pentru a o face: “Care om a putut sa zica: “Eu am fost mai tare decat
imprejurarile?” Omul e slab, e decdzut, e pacatos... foamea il face sa tremure...”
[12, p. 241].

Prozatorul surprinde cu multa subtilitate metamorfozele psihologice ale

personajului sau 1n functie de experientele sociale pe care le trdieste acesta.

Tinem sa relevdm meritul autorului in utilizarea monologului interior, si, in
contextul respectiv, nu putem ldsa 1n afara atentiei observatia lui Tudor Vianu,
potrivit cdruia anume Delavrancea este scriitorul care lanseazd in literatura
romand aceastd modalitate de caracterizare psihologica [6, p. 141], valorificata
din plin de catre romancierii realisti ca tehnica cea mai adecvatd “pentru a
surprinde momentele de cotiturd in evolutia interioard a omului, aratandu-ne in
plan mare framantdrile sufletesti, generate de anumite schimburi importante,
survenite in viata eroului (...)”, dupa cum observad cercetatorul literar Anatol
Gavrilov [16, p. 100].

Astfel, cititorul urmareste cu sufletul la gurd evolutia psihologica si morala
a lui lorgu Cosmin in mediul capitalei, unde, zice doctorul din Liniste,
“inteligenta Tn medie e mai jos decat mediocra” [12, p. 114].

La etapa cand Cosmin realizeaza gradul de josnicie a unei asemenea
ambiante, oroarea pe care i-0 provoacad aceasta creste pe masura ce ajunge sa-si
congtientizeze si modul sau de viatd parazitar: “Parazit!... Scarboasd viata!...”
[12,p. 237].

In final, “fondul sanatos al eroului invinge slabiciunea vointei” [11, p. 83]

si, Tn mod deliberat, cum va consemna si A. Heinrich [4, p. 119], lorgu Cosmin



refuza sa se adapteze la o societate abjectd, deoarece decaderea morala, care lua
proportii chiar n ochii lui, ajunge sa-1 ingrozeasca.

Intelectual inadaptat, el “traieste drama pacatului si a caintei” [10, p. 83-
84], din cauza lipsei de vointd, pe de o parte, a spiritului de reactie impotriva
nemerniciilor pe care le vede in jurul lui §i impotriva carora se revolta doar
cateodatd, alteori privindu-le ingdduitor, ispitit fiind de ele, gata sd urmeze pe
acel pe care chiar el fnsusi 11 critica aspru pand atunci; pe de altd parte, prin
dezavuarea, in virtutea luciditatii sale, a unui mediu social venal si, nu in ultimul
rand, prin prezenta “marii calitati psihice: mustrarea de cuget” [17, p. 68].

In celelalte doud nuvele amintite mai sus — Irinel si Bursierul — Delavrancea
ne infatiseaza tipul adolescentului inadaptat, traind, protagonistii ambelor lucrari,
criza pubertdtii. Naivi, visdtori, plini de candoare, la o varstd inca relativ frageda
pusi fatd in fatd cu nedreptitile vietii pe care nu le pot infrunta, ajung,
dezamagiti, sa constate cu amdraciune: “Oamenii sunt teribili” [12, p. 191], in
cazul lui Irinel, si sa declare, cu dezgust si dispret: “Sunt sdtul de cartea noastra:
spoiala si amaraciune” [12, p. 154], in cazul elevului din Bursierul, aici autorul
referindu-se la Tnvatdmantul formal din Roménia acelor vremuri. Si tot Tn aceasta
nuveld intrezarim, desi foarte vag incd, ipostaza dezradacinatului — elevul plange
dupa dorul de parinti, nu se poate acomoda severitatii internatului, se simte strain
intre colegii sai.

Atat unuia, cat si celuilalt le sunt caracteristice indigenta totala a vointei, a
curajului, a spiritului de reactie, date fiindu-le anumite insusiri caracterologice
native: timiditatea excesiva si ultrasensibilitatea, ceea ce face din ei niste Tnvinsi

Rezuménd cele consemnate mai sus cu privire la inadaptatul lui
Delavrancea, conchidem cd, in mare parte, autorul vizat prefigureaza tipul
intelectualului inadaptat, ale carui resorturi sufletesti sunt zdrobite de o realitate
care nu-l Intelege si 1n care este predestinat sardciei si mizeriei, pe de o parte, iar

pe de alta, prin avatarurile acestui personaj, Delavrancea “ridica (...) valul de pe



un fapt blamabil, generat de descompunerea morala a societatii” [11, p. 65-66]
romanesti de la sfarsitul secolului al XIX-lea.

Un asemenea erou problematic, aflat permanent si iremediabil 1n litigiu cu
societatea in care traieste, distingem si in proza lui Alexandru VIahuta.

Felul cum este abordatd inadaptarea la acest prozator, un reprezentant tipic
—1n plan literar, am zice, caci 1n viata scriitorul a fost cunoscut ca “un ins plin de
energie” [18, p. 258] — al deceptionismului, al pesimismului social, este mai
degraba, potrivit si opiniei lui A. Heinrich, “rezultatul generalizarii unei simtiri i
situatii subiective” [4, p. 120].

Meritul lui Vlahuta — in contextul abordarii fenomenului inadaptarii —
rezida, credem, in conturarea mai precisa, in dezvaluirea mai detaliatd, n raport
cu ceilalti scriitori amintiti bineinteles, a “fondului social care da nastere dramei
acestor personaje” [19, p. 166] si in zugrdvirea conditiei omului de creatie in
societatea burghezitd, a intelectualului “proletar cult” — dupa formula lui
Dobrogeanu-Gherea — a “artistului care cade zdrobit dupa o luptd inegald cu
oranduirea vremii lui” [19, p. 167]. Scriitorul a pornit, potrivit afirmatiei lui
Tudor Vianu, “de la anumite conceptii generale, subliniate afectiv, asupra
viciilor si pacatelor care ne stapanesc, cladind in urmd o lume intreaga facuta
dintr-o ordsenime lipsita de scrupule (...)” [6, p. 153].

Astfel, in prima sa nuveld, Din durerile lumii, Alexandru Vlahuta aduce in
prim-plan un tandr intelectual, cinstit, “baiat bun, supus si rabdator” [20, p. 4],
foarte sensibil, impresionabil, descendent din patura taranimii, venit in oras la
studii, unde este supus mereu vitregiilor. Radu Munteanu, poet, nicidecum nu se
poate acomoda mediului social modern din capitala: “Era sarac, strdin in
Bucuresti — e grozav lucru a fi strain 1n orasele mari...” [20, p. 3], mediu care i-a
pricinuit imbolnavirea de tuberculoza — 1n acest context al stdrilor patologice,
maladive semnaldam afinitati cu personajul lui Delavrancea — si, spulberandu-i
toate iluziile, i trezeste regretul profund ca a plecat de la tara: “La ce-i foloseau

acum atitia ani de truda si de smacinare pe bancile scolii? Ce bine ar fi fost sa



ramaie prost la pragul parintesc! Ar fi fost un tdran sdnatos si voinic, sa duca
plugul in spinare... Harnic, s-ar fi asternut pe munca, ar fi taiat ogorul
stramosesc, s-ar fi scos din pdmant hrana si fericirea senina a lui s-a ma-sei, s-ar
fi fost amandoi indestulati si linistiti pana la capatul vietii” [20, p. 46]. In cele
din urmd, moare “se stinge ca victimd a unei firi prea sensibile, de poet, si a
vietii chinuite cu care soarta loveste staruitor, pe cei prea putin Tnarmati, In toate
privirile, In lupta pentru existentda” [21, p. 55].

Tema acestei nuvele, Tn opinia istoricului literar Ion Rotaru, “anunta
atitudinea poporanist-samanatorista, a dezradacinatilor (...)” [18, p. 257].

Mai pregnant drama artistului in confruntare cu o realitate sociala departe
de a-l intelege si a-1 accepta este prezentatd in romanul Dan, o lucrare vlahutiana
mai realizatd, “un text literar mai ambitios construit decat tot ce se scrise pana
atunci despre inadaptare” [4, p. 121]. Gasim si in acest roman o fire foarte
sensibild, impresionabila, de “o nemadrginitd bundtate” [22, p. 221], un om
“slabut, blajin, sfiicios cu toata lumea, pururea ginditor, contemplativ, figura si
temperament de artist” [22, p. 234]. Anume aceste insusiri, ca §i in cazul lui
Radu Munteanu, vor constitui pentru Dan o piedica in lupta pentru existenta, in
marea luptd a vietii i integrarea in societate, manifestand o pregatire psihologica
salba pentru viata.

Drama lui Dan Vasile insa poate fi explicatd si prin anumite circumstante
sociale, caracteristice societdtii romanesti din acea perioada, din moment ce,
potrivit afirmatiei lui Cezar Petrescu, “Dan prezintd (...) drama intelectualilor
cinstiti in lumea burgheza” [23, p. 32]. In atare imprejuriri, o buni parte dintre
intelectualii umanisti sunt nevoiti sa-si castige existenta prin mijloace precare —
gazetiria, meditatiile — cu ocupatii de ocazie si sporadice. in virtutea integritatii
firii lor si a modului de a Tntelege Tntocmirea sociald, ei nu acceptda compromisul,
nu se pot impaca cu stare existenta a lucrurilor §i aceasta, in ultima instanta, le

determina neincadrarea Tn contingent, solitudinea existentei. Pe cand ei traiesc in



sardcie, mediocritatile triumfa si luciditatea acestei realitdti face ca revolta lor sa
ia chipul unei negatii amplificate, fara a face deosebire intre o situatie sau alta.

Cu toate acestea, societatea — silitd a intra 1n ritmul civilizatiei moderne — i
elimind din sdnul ei ca pe niste fiinte nefolositoare, infirme. Drama
inadaptabilitatii lor purcede din credinta in “utopii”, iluzii §i impresionabilitate si
din incapacitatea lor de a vedea solutii, dar solutii practice, de a accepta
schimbarile, in ciuda “anomaliilor” acestora, ca un indiciu al progresului, dar si
inerente unui proces de evolutie.

Romantici intarziati si senzitivi sunt si inadaptatii lui loan-Alexandru
Bratescu-Voinesti, calificati, si acestia, de exegeza noastra literard drept “niste
invinsi, niste inadaptati tipici” [18, p. 102]. Distingem in creatia acestui prozator,
care ne infatiseaza “o intreaga clasa de eroi suferind de raul noului veac” [9, p.
575], doua categorii de inadaptati, care circumscriu, Intr-un caz, pe Andrei
Rizescu din nuvela In lumea dreptatii si pe personajul titular din Niculditdi
Minciuna, in al doilea caz, pe boierii Pana Trasnea, protagonistul nuvelei Pana
Trasnea Sfantul si pe Costache Udrescu din Neamul Udrestilor, desi cauza
complexului lor — al tuturor — de inadaptare este una comund, $i anume cea
semnalatd de Pompiliu Constantinescu, “inadaptarea, prin sensibilitate” [15, p.
21], ca si la Vlahuta, de altfel. De asemenea, si intr-un caz, si-n altul constatam
un portret unic, relevat de A. Heinrich: “un om dezarmat si invins de un mediu
social la care nu vrea si nu poate sa se adapteze” [4, p. 122].

Spre deosebire de Alexandru Vlahutd care cultiva o proza lirica, Bratescu-
Voinesti acordd o atentie mai mare zugravirii mediului Tnconjurator.

In nuvela In Iumea dreptatii este preluati problematica intelectualului
inadaptat, aceeasi fiinta onestd, distinsa, rafinatd, impresionabild, foarte
sensibila, integrd sub aspect moral, inteligentd, dar confruntindu-se cu
imprejurari nefavorabile si biruita, in final, de mediul social in care trdieste,
mediu afacerist si corupt, caracterizat prin “lipsa de orice altd cultura decat a

codului, de orice alta preocupare decat a afacerilor si a politicii militare, de orice



altd aspiratiune, de orice alt ideal decét al castigului si al parvenirii” [24, p. 13],
deoarece categoric nu admite compromisurile, Tn virtutea unui soi de “absolutism
etic” (G. Calinescu).

Ca si in cazul lui Dan al lui Vlahuta, cauza inadaptarii, soldatd cu
infrangere, a lui Andrei Rizescu rezidd, in primul rind, in excesul lui de
sensibilitate, in lipsa de vointa, a energiei, a curajului §i a simtului practic,
vadind aceeasi totald nepregatire psihologica pentru viatd si neputintd de a
protesta, vehement si adecvat, impotriva tuturor nedreptdtilor care se comiteau,
din simplu motiv ca “Andrei intelegea lucrurile cu totul altfel” [24, p. 13].

La fel, adica 1n cu totul alt mod decat semenii sai, vede si intelege lucrurile
si Niculaita Minciuna, protagonistul nuvelei cu acelasi nume, nuveld, considerata
de catre exegeti, mai reusitd dintre cele care tin de tematica inadaptarii [25].

Autorul Infatiseaza In aceasta lucrare un copil naiv, stangaci, dar “un fel de
copil fenomenal” [18, p. 379] prin anumite calitati intelectuale precoce, printr-o
uluitoare sete de cunoastere si putere de patrundere si intelegere a naturii. Si el se
confruntd cu brutalitatea mediului in care trdieste si care, n final, il duce la
pierzanie.

A doua categorie de inadaptati e reprezentata in creatia lui loan-Alexandru
Bratescu-Voinesti, cum s-a spus prin protagonistii nuvelelor Pana Trasnea
Sfantul si Neamul Udregtilor. In acestea, scriitorul “a cdutat s priceapd generatia
care piere” [26, p. 104], clasa micii boierimi, care, prin forta noilor circumstante
social-istorice, era pe cale de disparitie. Pand Trasnea si Costache Udrescu nu
mai fac parte din lumea noud si, respectiv, nu mai reprezintd nici o valoare
sociald, fiind doua tipuri Intarziate Intr-un mediu de formatie noud. Sfarsitul lor
este infdtisat de cdtre de autor ca o “moarte naturald” [27, p. 231]. Astfel,
inadaptabilitatea lor nu capata amploarea unei drame, ca in cazul lui Andrei
Rizescu si al lui Niculdita Minciuna, care sunt oameni ai timpurilor noi si au

toata viata Tnainte. Pe cand Infrangerea celor dintai, care se produce parca de la



sine, constituie “‘sfarsitul firesc al unei evolutii” [27, p. 231], Rizescu si Niculaita
dispar ca indivizi, “din cauza mediului celui nou” [27, p. 231].

Cu observatia din urma vom rezuma investigatia ce ne-am propus-o. Nu-i
putem incrimina in mod absolut societdtii burgheze dramele inadaptatilor.
Evolutia civilizatiei umane, sub toate aspectele ei, precum §i perioadele de
tranzitie de la o realitate istorica la alta cu crizele-i si contrastele sociale,
economice, culturale inerente se Tnscriu in natura fireasca a lucrurilor. Timpurile
noi, moderne reclama o alta mentalitate si un alt mod de intelegere a realitatii
create.

La fel, nu-1 putem acuza pe inadaptati de ceea ce li se Intampld. O data cu
tranzitia la un alt tip de societate se schimba ierarhia valorilor, ei rdmanand insa
purtatorii unor valori culturale traditionale, dar valori reale, care, din nefericire

pentru dansii, nu mai sunt la ordinea zilei. De aici si acuta lor criza de adaptare.
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disocieri

Nina Corcinschi O istorie captivanta a literaturii romane

Cartea criticului si istoricului literar Ion Ciocanu — Literatura romdna.
Studii si materiale pentru invatamantul preuniversitar (Chisinau, Editura
Prometeu, 2003) — este un manual care a Tntrecut toate asteptarile consumatorilor
de metaliteratura. Rod al unui exercitiu critic pe care harul si migala anilor I-au
adus la deplina maturitate, aceasta realizare este deosebit de utila mai cu seama
pentru cadrele pedagogice, in paginile ei sincronizandu-se criticul, scriitorul si
pedagogul pentru a prezenta succint, condensat literatura romana de la origini
pana 1n zilele noastre ( cu exceptia autorilor care lipsesc In programele scolare).
Cartea Incepe cu un substantial capitol de initiere 1n teoria literaturii i, dupd un
scurt fisier bibliografic plin de dezvaluiri importante si care prezinta interes prin
ineditul informatiilor, (cum ar fi cele referitoare la Ion Creanga) urmeaza analiza
propriu — zisd a creatiei scriitorilor prevazuti pentru studiere in scoald, in liceu si
colegiu. Ion Ciocanu patrunde in laboratorul de obicei tdinuit al scriitorului si,
utilizand un instrumentar cu vadite elemente de intertextualitate, psihologism,
palpare a subtextului, coboara adanc 1n structurile interioare ale textului si,
debifrandu-1 atent si minutios, apropiindu-se de subtile dedesubturi, reveleaza
taina unui sens ascuns de parabole si simboluri, propunand interpretari si viziuni
personale, convingatoare.

Opera trebuie sa fie inteleasa de cititor, considerd lon Ciocanu: ,,numai o
atare colaborare intima si permanenta a scriitorului si cititorului se dovedeste
rodnica si eficienta. Numai astfel opera literara 1si dezvaluie valoarea cognitiva
si instructiva, la lectura ei vedem, simtim tot ce scrie §i ne propune spre asimilare
autorul.” (pag.361). Pentru a realiza acest obiectiv, exegetul ofera precizari



importante, fatete noi ale textului respectiv: ,,Dacd pana acum consideram ca
personajele drutiene Gheorghe si Rusanda se despart din cauza psihologiei si
mentalitatii lor difere, acum, argumenteaza exegetul pe urmele unei destdinuiri a
scriitorului insusi, amdreala Frunzelor de dor vine de la adevarul ca primenirile
sociale au influentat puternic personajele determinandu-le sd-si tradeze chiar si
dragostea” (p. 394).

O mare pondere interpretativd o au §i comparatiile a doi sau mai multi
autori cu fond tematic si ideatic comun, cum ar fi: Patria — mama ti-i gandul §i
fapta... 1a Emilian Bucov si Mama, tu esti Patria mea... la Grigore Vieru. $i
daca-n alte exegeze Grigore Vieru este suspectat de limitarea ariei sale tematice
la motivul poetic al mamei, o indreptatire a acestei motivatii o citim la pagina
438: ,Limitarea la motivul mamei a avut (in contextul timpului concret — istoric)
o semnificatie deosebita, poetul sustragandu-se constient si ingenios ,.datoriei”
de a evoca ,artistic”’ cuceririle si aspiratille omului sovietic, binefacerile
,prieteniei popoarelor” si alte teme si sarcini inscrise in hotararile de partid si
indicatiile forurilor conducatoare. Asta pe de-o parte. Pe de alta parte, chiar in
contextul reludrii insistente a motivului poetic al mamei, scriitorul proceda in
fiecare poezie In mod original, punea In lumina semnificatii noi ale motivului,
depunea eforturile cuvenite pentru a nu se repeta.” Nu sunt mai putin relevante
nici comparatiile din perspectiva temporala-autorul repune in drepturi valoarea
clasicilor ciopartiti de catre cenzura comunistd, iar din perspectiva spatiala
urmarim, de exemplu, tehnica naratiunii la Ion Creanga, pe de o parte, si la Fratii
Grimm, pe de alta. De fapt, dincolo de povestitorul de la Humulesti, Ion Ciocanu
ne ajutd sa-1 descoperim pe Ion Creanga in ipostaza de analist subtil al vietii. El
adera la ideea ci arta lui Ion Creangi rezida in sugestivitatea operelor lui. In
,Povestea unui om lenes” surprindem printre randuri ideea de adancime sugerata
de povestitor: Decat sa traiesti numai pentru ,,pustia asta de gurd”, mai bine sa
mori. In povestea ,,Prostia omeneasca” recunoastem un test de comparativitate
intre oameni: Cu cat acesta-1 mai prost, cu atat apare celalalt mai destept.

Anticipand intrebarile care pot aparea la lectura cartii, cercetatorul vine cu
raspunsuri clare, convingdtoare. La nedumerirea provocatda de lectura poeziei
Limba noastra de Alexei Mateevici In legatura cu glotonimul avut in vedere de
autor, limba romana sau poate totusi limba moldoveneascad in sensul de forma
regionald a acesteia, lon Ciocanu raspunde limpede si pe deplin justificat ca:
,dcriitorul a avut in vedere limba romana 1n general, deoarece inca pana la 1917
el se considera roman si numea limba noastrd-romand. ,,Sunt roman din
Basarabia”, ii scria Mateevici lui Ioan Bianu la 10 aprilie 1913. ,M-a atras
intotdeauna cu o putere deosebitd folclorul romanilor nostri”, i se destdinuia el
aceluiasi corespondent (a se vedea: Alexei Mateevici, Opere vol.l, Chisinau,
editura Stiinta, 1993, p. 468).” de mare fortd de convingere e si descifrarea de
catre exeget a metaforelor proaspete si originale ale capodoperei mateeviciene.
Foarte bine este prezentat si un alt imn limbii romane — poezia lui George Sion
Limba romdneasca, lon Ciocanu e constient de lipsa de artisticitate a acesteia,



dar tine sa ne faca sa simtim bogatia si vigoarea sentimentelor pe care ni le educa
autorul: ,,Salta inima-n placere / Cand o ascultdm / Si pe buze-aduce a miere /
Cénd o cuvantam”. Avem nevoie de asemenea constatdri pentru a fi stimulati
intru protejarea limbii noastre materne aflate in pericol, deci ,,Nu e corect sa
ignordm, zice exegetul, strigatul-indemn adresat de poet si noud, celor de azi, din
mormantul sau de demult: ,,O, vorbiti, scrieti romaneste, / pentru Dumnezeu.”
Relevanta este, in aceeasi privinta, analiza poeziei lui Andrei Muresanu
Desteapta-te romdne, care desi prea retorica, exprimd cel mai bine reactia
asupritului la terorile istoriei, §i prin caracterul expresiv, revolutionar a devenit
chiar imnul Romaniei.

Cand este vorba de poezie sau proza care nu poate fi inteleasa in totalitate
fara niste lecturi suplimentare, cum ar fi poezia lui Nichita Stanescu, Ion
Ciocanu indicd mai multe surse concrete care ne-ar ajuta sa decodificam textul,
de altfel, cercetatorul nici nu pretinde a spune adevarul absolut: ,,O opera
completa, observa el, raméane totusi, ,,0 opera deschisa” (Umberto Eco).

Nimeni nu a scris atat de convingator si cu dezvaluiri concrete despre
Nicolae Esinencu si Arcadie Suceveanu. Ultimul, de exemplu, este prezentat de
Ion Ciocanu atat ca apartinind postmodernismului, cat si ca o replica acestui
curent care pierde din eficienta creatoare, negasindu-si originile. Or, autorul
Arhivelor Golgotei a stiut sa-si asume formule lirice nebatatorite si neaparat
originale, dar tot el a afirmat in ,Exercitii pentru coloana vertebrala” ca
wdtramosul mierlei-mierld-i in sfanta randuiald / Iar demnitatea are coloana
vertebrala”. De o originalitate impundtoare este si Nicolae Esinencu, si la acest
capitol ne delectam cu marturii despre particularitdtile de creatie esinenciene,
definite prin caricaturizare, sarjare, picanterii Tn sensul bun al cuvantului.
Exegetul ne indeamna sd simtim pe viu efectul asteptdrii ingelate, al
rasturndrilor de situatie, sa gustam din sondarea particularitatilor psihologice ale
personajelor prezentate intr-o maniera surprinzatoare. La fiecare analiza textuala,
Ton Ciocanu nu uitd si ne prezinte semnul distinctiv al fiecarei scriituri. In cazul
lui Nicolae Esinencu, acesta este ,,Zborul de neretinut al fanteziei scriitoricesti
gratie caruia operele lui se citesc cu o placere aleasd, dezvoltandu-ne §i noua,
cititorilor, gustul pentru calatoriile imaginare in lumea sentimentelor si
gandurilor prin care putem cunoaste mai bine oamenii si lumea” (pag. 484).

Autorul cartii In discutie posedd un fin discernaméant critic care nu-i
permite sa adopte cumatrismul ,literar”, aprecierile bombastice, laudative, mai
ales fard temei, si nici deprecierile nefondate. Pana-i nemiloasd dar si
marinimoasa slujeste unui crez artistic aflat la scara marilor valori i cultivat de
lecturi serioase si vaste, intrunind unul din preceptele calinesciene: ,,Critica este
creatie prin culturd, printr-o solidd cultura artistica, estetica, filosofica.”

Un mare merit al lui Ion Ciocanu consta in adoptarea unei viziuni
realiste asupra fenomenului literar postbelic afectat grav de regimul
totalitar comunist, o marturie fiind modul lui de analiza a mostenirii rimase
de la Emilian Bucov, Andrei Lupan etc. Spre deosebire de criticii care-1



neaga definitiv pe Emilian Bucov, de exemplu, - Ion Ciocanu, fira a scuza
deficientele si cusururile modului poetic bucovian, afirma convingator, prin
forta demonstratiei, ca totusi acesta este un exemplu concret de talent nativ
(dovada este creatia literara a poetului de pana la 1940) care insa n-a dat
ceea ce promitea in tinerete, deoarece a slujit idealuri false. Nu este corect
sa neglijam poezii ca Vantul negru, Stejarul meu si altele care indica un
talent autentic, subliniaza Ion Ciocanu. La fel Andrei Lupan, care a fost in
mare parte un autodidact, dar gratie talentului a dat si opere durabile, ca
Hat in hat si fata-n fatd”. Ce ne facem insa cu poeziile Sat uitat si altele de
acest fel, se intreaba cercetitorul, nemaivorbind de crezul artistic lupanian,
acesta prezinta o linie sinuoasi, dezechilibrata pe alocuri, dacad urmarim
perioada de creatie dintre Mea culpa si Vamd care pun sub semnul
intrebarii credibilitatea culpabilizarilor constientizate in poezia Mea culpa.
,,Responsabilitatea omului de arta se vadeste si aici, cugeta cercetatorul, el
urmeaza sa simta, sa gandeasca si, in fine, sa scrie asa, ca sa nu-i fie rusine
de ceea ce a ,,creat” (pag. 351).

Pagini memorabile sunt si mentiunile autorului la capitolul publicistica
scriitoriceasca, fard de care, imaginea scriitorilor care o abordeaza, n-ar fi
intregitd. De exemplu, Tn anii de renastere nationald, unii poeti, cu riscul
diminudrii  stralucirii lor intru metaford si simbol, au incercat sa mobilizeze
publicul prin mesaje incendiare, cu elemente mai curand epice, retorice,
discursive. Si daca in cazul lui Dumitru Matcovschi, promotor al atmosferei
baladesti si folclorice, al zicerii intelepte si sfatoase, cu semnificatii etice §
sociale profunde, aceastd trecere putea fi oarecum prezumtiva, militantismul lui
Grigore Vieru, Nicolae Dabija, mai ales al Leonidei Lari, s-a dovedit de-a
dreptul surprinzator. Acestia au parasit taramul fanteziei debordante, al
lirismului pur si s-au implicat in viata sociald cu o energie impresionanta,
Leonida Lari si Nicolae Dabija avand si posturi importante in parlament. Dar sa
nu uitdm de Tmprejurdrile care au obligat poetii sd faca acest pas. Plasmuitorii
versurilor ,,Amarata taranad / Si izvor amarat, / Banuit-ati vreodatd / Cat de mult
v-am 1ubit?!” (Leonida Lari) sau ,,Ce cautd poetii in biblioteci / Cand ei sunt
asteptati pe baricade... / Cand cititorii li-s ucisi din fase, / ce cauta poetii in
biblioteci?” (Nicolae Dabija) nu puteau ramane indiferenti la adevarurile despre
deportari, foametea organizatd, deznationalizarea si rusificarea populatiei
bastinase si, au devenit intre timp publicisti de succes, cu realizari importante in
acest sens. Ar fi fost bine ca lon Ciocanu sd faca referinte si la cartea de
publicisticd a Iui Nicolae Dabija ,.In cautarea identitatii”, mai ales cd Domnia sa
in saptdmanalul , Literatura si Arta” a ficut si o recenzie frumoasa la aparitia
acestul manual de istorie, care reprezintd un instrument de nadejde pentru
cunoasterea de sine a romanilor basarabeni. Sugerdm acest lucru, deoarece Ion
Ciocanu a formulat pretioase cugetiri asupra poeziei publicistice. Inca in cartea
,Dincolo de litera” (Timisoara, 2002), el recunostea o anumitd doza de dreptate
celor care se aratd nemultdmiti de versul angajat: ,,Poezia trebuie sd raména



poezie, pentru exprimarea adevarurilor sociale, politice, chiar si a celor etice
existind publicistica propriu-zisi. Insi nu odatid, mai cu seami in epocele
fraimantate, cum a fost pentru noi perioada anilor 1987-1990, poezia a luat
infatisare publicistica sau poate, invers, intentia publicistica a autorilor tindea sa
se realizeze prin mijlocirea poeziei, consideratda o formad de expresie mai
eficienta decat articolul sau eseul gazetaresc.” (pag.137). Si-apoi ,,Cum sa scrii
despre Ilie Ilascu si sa nu pomenesti fraza rostita de el ,,Eu va iubesc, Popor
Roman!”, s@ nu prezinti starea concretd a personajului venit in poezie direct din
inchisorile de la Tiraspol?” (pag.137). Si in cartea Literatura romdnda, autorul
pune punctul pe i la acest capitol: ,,Elementul publicistic nu este blamabil cat
timp comunicarea poetului este dominata de metafora, se intemeiaza pe o energie
interioara acaparatoare a atentiei cititorului i — principalul - scriitorul dezvaluie
o stare de lucruri reald, exprimand sentimente, idei si atitudini a caror importanta
si actualitate sunt in afara oricaror indoieli. De exemplu: ,,Sunt pata cea de
singe, zisd / Republica Moldoveneasci / Ce-n loc si friga ucigasul / Incearca
vesnic sa-1 zambeascd.” (Grigore Vieru, pag.451).

Un scriitor autentic stie sa salveze poezia publicisticd de retorism sterp si
sardcie stilisticd, dacd simtu-i artistic este capabil sd ,,incarce” mesajul poetic cu
energie interioara, sd acutizeze sensibilitatea cititorului, sa-1 incite pe acesta si
sa-1 mobilizeze intelectual si moral, fard a ocoli metafora sau chiar simbolul. Si
sa nu uitdm ce impact au avut poeziile lui Adrian Paunescu, Nicolae Dabija etc.
in anii de renastere nationald, in care tancurile au fost oprite cu cantece si poezii
patriotice. Astfel, daca existd si acest tip de poezie, ea trebuie tratatd fara
rezerve, in functie de ponderea ei ideatica.

Ca si in cazul lui George Calinescu si nu numai, critica ciocaniana este si
creatie, opera investigata castigand astfel In cromatica si valori stilistice, fiindca,
pentru a nu fi o expunere stricto sensu, intervine mana scriitorului, care, fard a
recurge la ,,zorzoane stilistice” (vorba autorului), oferd o interpretare plastica,
suculentd, pulsata in permanentd de un spirit ardent, care nu numai efectueaza
scriitura, dar o si traieste Ion Ciocanu este artist prin viziune si metafora, prin
gandire, ironie si aluzii subtile, chiar §i prin umor (pentru a fi mai picanta
prezentarea autorului, cercetatorul ne propune si cate un banc la adresa acestuia
— cum ar fi 1n cazul lui George Toparceanu).

La sfarsitul fiecarei exegeze, cititorului i se ofera teste de evaluare —
adevarate ghiduri catre esente, menite sd activeze informatia primita, s-o puna in
circulatie, sa provoace un aflux de libertate in gandire — creator la randul sau. Ion
Ciocanu 151 indeamna cititorii spre cunoastere prin descoperire si creatie, in
acest sens este solicitat lucrul individual si pe echipe, exersarea clasteringului, a
compunerii, a descrierii bazate pe argumentari solide.

O vocatie de pedagog tenace vadesc si intrebdrile provocatoare sau
intrebdrile capcand, care incitd spre meditatie si polemica, cum ar fi: Jn ce
consta importanta corespondentei si a publicisticii lui Alexel Mateevici pentru
generatia ta?” sau ,,Care sunt, dupa parerea ta, asemanarile si deosebirile de



conceptie s1 de realizare dintre romanele Zbor frant si Viata §i moartea
nefericitului Filimon? etc.

Cititorul este familiarizat pe parcurs, cu opiniile lui Vasile Coroban,
Dumitru Micu, Mihai Cimpoi etc., despre autorii §i operele analizate, iar in
postfata cartii autorul propune un fisier bibliografic de autori, lectura carora ar
facilita asimilarea procesului literar romanesc 1n toata complexitatea lui. Desi pe
pagina de titlu se mentioneazda modest ca ,Literatura romand” e o exegeza
»pentru invatamantul preuniversitar’, calitatile enumerate si altele, care mai pot
fi dezvaluite, largesc cu mult aria destinatarilor noii cérti a lui Ion Ciocanu,
aceasta incluzand neindoielnic studentii, profesorii §i pe toti acei care doresc cu
adevarat sa cunoasca bine literatura noastra nationala.

Vlad Caraman O introducere in teoria textului de Ion Plamadeala

Text, textualism, intertext, transtextualitate, macrotext, microtext,
metatext etc., sunt concepte care in ultimele doua secole s-au bucurat de o
atentie deosebita a savantilor teoreticieni ai literaturii, lingvisti, sociologi,
filosofi. Orice miscare literara, lingvistica, culturala, orice curent artistic
nou interpreteazi din perspective diferite textul. In teoria literari textul e
privit si analizat din urmatoarele puncte de vedere: estetic, fictional, ca
produs al discursului, ca act de comunicare, ca producere si deconstructie,
ca practica semnificanta, textul ca naratiune, ca imago mundi etc. O sinteza
concentrata exclusiv asupra unor directii fundamentale din stiinta textului
este bine conturata si structurata in cartea Opera ca text. O introducere in
stiinta textului a cercetiatorului literar Ion Plimiadeals, aparuta in anul 2002
la prestigioasa editurd Prut International. Cartea insumeaza 203 pagini si
este propusa tuturor celor interesati de problematica limbajului si
comunicarii literare — studenti in filologie, profesori, lingvisti sau literati.

Materialul propriu-zis al volumului este structurat conform principiului
istoric si valorii investigatiilor despre text.

Dupd consideratiile initiale, capitolul 1 Textul ca unitate comunicativ-
discursiva debuteaza cu elucidarea textului ca realitate scripticd si ca suport al
institutiei sociale. Domeniile si etape de cercetare ale textului incep de la
gramatica pozitivistd, apoi, cu evocarea lui Ferdinand de Saussure intra in
lingvistica structurala. Materialul se ilustreaza cu citate din lucrarea capitala
Curs de lingvisticd generald. In opozitie cu Saussure se stabileste N. Chomsky si
M. Halle, cu gramatica generativ-transformationald si etapa poststructurald,
inregistrata pe parcursul anilor 60 ai secolului trecut. Concluzia capitolului este
fireasca, de orientare semiotica: “Limba fiind un sistem de semne, iar textul — o
succesiune de semne lingvistice cu valoare comunicativa si sociala”. Astfel se
proiecteaza primul pas spre definirea conceptului de text artistic.



In Capitolul II Elemente pentru definirea semiotica a textului se avanseaza
alte modalitati de definire a conceptului de text, iar semiotica e conceputa ca o
metastiintd a comunicdrii. Un rol esential ii revine, in acest sens, lui M. Bahtin,
care a lansat ideea despre functionarea sistemelor de semne in societate. Autorul
comenteaza cu lux de amanunte interpretdrile modelelor semiotice ale lui Ch. S.
Peirce, ale lui Ch. W. Morris, triunghiul semantic al lui Ogen si Richards.

In paragraful Textul ca produs al discursului se ajunge la urmitoarea
concluzie privind relatia text-discurs: “... discursul apare Intr-o viziune ca
substrat al textului, iar 1n alta — ca manifestare a acestuia, deci ca text”.

Capitolul III Descrierea lingvistica si retorico-stilistica a structurilor
textului aprofundeaza notiunea textului si insista in special asupra textualitdtii
care, in definitia lui Emauel Vasiliu, reprezintda “proprietatea unui sir de
elemente (propozitii) de a fi text”. Acest fenomen este exemplificat si
argumentat in buna cunostintd de cauza. I. Plamadeald reevalueaza la nivelul
textualismului teoria clasica a retoricii cu componentele ei de baza: inventio,
dispozitio, elocutio etc., In paralel cu noile teorii si modele retorico-semiotice ale
lui Heinrich Plett si Ch. W. Morris.

In urmitoarele trei capitole se investigheazi tranzitia sintagmatici de la
teoriile lingvistice asupra textului la cele literare. O viziune noud, chiar o
reevaluare a notiunilor de naratiune si povestire atestim in capitolul Textul
narativ in limbajul naratologiei, exemplificat cu opere artistice precum O mie si
una de nopti, Hanul Ancutei, Odiseea, In cdautarea timpului pierdut. Aceste
constatari atrag dupad sine discutarea notiunilor de naratiune, povestire, istorie
ale lui Gerard Genette si termenii consacrati ai lui W. Booth diegesis — modul
narativ si mimesis — modul dramatic sau showing — a ardta evenimentele si
telling — a povesti, a spune.

Despre conditiile care permit textului artistic sa functioneze se vorbeste in
capitolul V Literaritatea. Text versus opera. Toate ideile din aceasta sectiune bat
in una si aceeasi tintd — sa demonstreze ca literaritatea reprezinta factorii care fac
dintr-un text oarecare o opera artisticd, iar fictiunea in textului literar vizeaza
universul povestit de discursul literar. Aici iesim din sfera in care textul se
prezinta primordial §i concepem opera ca o imago mundi. La aceeasi idee se
referd compartimentul Literatura — de la reprezentare la auto- §i
antireprezentare, in care “fictiunea”, echivalent modern al mimessisului, a fost
asimilata de “literaritate” si extinsa asupra totalitatii cAmpului poetic.

In dimensiunile ei definitorii apare ilustrati in continuare modalitatea
artistica principald de transfigurare a textului — fictiunea: Fictiunea ca model si
mediere a realitatii; Actele de limbaj fictionale; Fictiunea ca “lume posibila”;
Literaritate i fictiune.

Ultimul capitol, Textul ca producere si deconstructie, ne propune ca
premisa epistemologica interpretarea Tel Quel-ista a textului; textul ca practica
semnificanta; fonotext, genotext si intertextualitatea — modul in care un text
interactioneaza cu alte texte.



Poetica la raspantie (in loc de concluzii) face o incursiune in istoria
poeticii, cu diferitele ei interpretari, incheind discursul critic cu interogatia
fundamentald si mereu actuala: “Ce este literatura?”’, “Ce face dintr-un text
verbal o operad literard?”. Solutii care lasa acest capitol (teoria textului) deschis
spre noi interpretdri si analize.

Elena Prus, Vasile Cucerescu Geopoetica intre urban si rural

Romanul Fuga romanilor in punctul C si cele noua povestiri scurte aparute
la New York: Eastern Shore Editions, 2003 apartin cunoscutei autoare Aurora
Cornu “personalitate cu o mare libertate de gandire, o intelectuald adaptata
perfect stilului aristocratic european” (Eugen Simion), personalitate complexa
care este prozatoare, poeta, actritd si regizoare. Debuteaza la 14 ani cu versuri §i
se afla, alaturi de alti scriitori, printre sperantele liricii romanesti. Incepand cu
1954, timp de patru ani, destinul a unit-o cu Marin Preda. In 1965 se instaleazi la
Paris. Dar se misca cu dexteritate prin spatii: Bucuresti, Paris, Londra, New York
si domenii artistice. Interpreteaza rolul principal in filmul lui Eric Rohmer Le
Genou de Claire. In Anglia realizeaza filmul de lung metraj Bilocation. Scrie si
publica poezie si proza in romana, franceza si engleza. Este autoarea volumului
de Poezii (republicate in 1995). Coautoare a lui Eugen Simion e intr-un dialog
despre Marin Preda in volumul Marin Preda — Scrisori catre Aurora (2001).
Figureaza alaturi de ,,jeunes ecrivains” (Marin Sorescu, Nichita Stanescu, Ion
Alexandru, Stefan Banulescu, D. R. Popescu, Ana Blandiana, Nicolae
Manolescu) in volumul Histoire de la litteratures (2), Enciclopedie de la
Pleiade, publicata de Raymond Queneau la editura Gallimard. Cartea vadeste un
constructiv caracter de sensibilizare publica a dramei istorice si de constiinta prin
care au trecut nenumadrate popoare ale Europei: intruziunea ciumei rosii,
comuniste pana in cele mai incompehensibile labirinturi ale vietii sociale si
personale. Pentru prezenta mondiala, fard a iesi sau renunta la limbajul sau, sau
cum ar considera-o G. Calinescu drept o scriitoare de limba straina, reuseste in
mod spectaculos sd Tmpingd in fundal, in context literar mondial universul
geografic roménesc cu toate atributele indespensabile spectacolului temporal si
se perindd prin intermediul peisagisticii interioare a poeziei textului mai multe
epoci in care oamenii isi trdiesc viata ca niste actori piesa pe scend. Timpul,
conceptualizat in termeni a-la Vacarescu sau Preda, inglobeaza in sine o
conotatie nestatornica si imprevizibila, in special pentru cei lipsiti de o opinie
politicd durabila (cf. Adalgiza).

Cdautdrile identitare Tnsotesc complexul proces de mondializare. Nimeni nu
este cetatean al lumii inainte de a fi cetdtean al comunitatii locale sau nationale.
Interesul fatd de o tard se defineste in functie de identitatea sa nationala, a carei



dimensiune culturala evolueaza in timp si in spatiu. Dar identitatea nationald se
construieste prin raportare la exteriorul sdu, prin proiectdri §i angajamente la
scara locald, nationald, regionald si, de asemenea, cerintd mai noud, la scara
planetard. La ora transformarii lumii intr-un sat planetar, noua arhitecturd de
apartenente multiple nu exclude nici una, ci le articuleaza intr-un mod inedit.
Civilizatia mondiala este bogata si puternica prin diversitate si pluralism cultural.
A promova multiculturalismul (inteles ca ideologie a mondializarii) nu Inseamna
a sustine trecutul cu identitati fixate odatd pentru totdeauna, ci din contra, a
sustine deschiderea prin dialogul civilizatiilor si culturilor. Preludm o tezd de
maxima importanta care discerne din proza autoarei: ce fel de roméani suntem
noi, ca intelect si sensibilitate, ca zestre culturald si sistem de valori, ca tip de
comportament social?

Perioada antebelicd Tn romanul Fuga romanilor in punctul C este viu
ilustrata de microuniversul rural localizat in Frasinets, un sat de vis care
intruneste in sine calitatile si sentimentalismul unui sat neaos romanesc, magic, a
carui naturd provinciala poate fi definitd ca fiind tributard prozei lui M.
Sadoveanu unde nimic important nu se intampld (intr-o atmosfera calma,
linistitd). Cu ochii satului sunt privite personajele, cu morala lor, cu judecata lor,
iar traditiile satului modeleaza comportamentul si destinul personajelor. Satul
este un microcosmos intr-un cerc inchis, o societate cu o retea relationald stransa,
cu o retea de relatii solide, dar rigide. Autoarea realizeaza o varietate tipologica a
portretelor rurale, conturand personaje pe care le are orice sat. Saga satului
romanesc, tentant mioriticd, abundd 1n evenimentele atdt ordinare cat si
apocaliptice, asemenea universului Macondo, fiind secondatd de viziunea
preponderent infernala a urbanului — Ploiestiul de alta data. Era ultima fazad a
modului normal de viatd 1n spatiul baladesc carpatin, caci odata cu desfasurarea
actiunilor militare si in Frasinets (desi timpul era mai rabdator aici ca in orice
alta parte) el se transformd dintr-un spatiu care era in asteptarea ,freneticd” a
razboiului Intr-un epicentru constituant segmentului blestemat Berlin — Moscova
(ori prin extensie medieval-renascentistd, in calea tuturor ,,rautdtilor”).

Lumea razboiului (promovand o politica civilizatoare, umanista vis-a-vis
de conditia umand incercatd de timpuri cumplite, dar totusi pastrand atitudinea
de grija fatd de conationali printr-o vie si indestuldtoare prezentd a produselor in
magazine in comparatie cu introducerea tichetelor, golirea magazinelor, crearea
artificiala de deficit in anii de dupa razboi, etc.) se confruntd cu lumea
turbulentei postbelice, cu retrospectiva Bucurestilor dupa cel de-al doilea Razboi
Mondial (insuménd preocupdrile de ordin artistic ale vietii generatiei in tranzitie,
debusolate, nepregatite de a se adapta in contextul vitregiilor inimaginabile ale
dictaturii proletariatului). Sub ochii nostri o veche civilizatie dispare, o alta, inca
in formare, 1i ia locul. Aceastd permanentd transformare are drept consecintd o
instabilitate a universului antropologic al universului contemporan cu structuri
fluctuante, uneori de-a dreptul derutante. Asistdm la o revolutie complexad pe
linia raporturilor umane din universul_rural. Acest univers nu mai este unul



idealizat ca 1n literatura de pand nu demult, autoarea a prins cu exactitate, in
imagini inchegate, o dinamica fara precedent a satului romanesc. Satul este,
pentru autoare, o imagine a Intregii Romanii. Valoarea traditiei si a valorilor
rurale este si nationald si universala; nationalul se ridicd la universal, universalul
isi croieste drum prin national. Natiunea si nationalul aici 151 au raddcinile. Tot
de traditie si de universul rural este legatd si ideea de umanism, de tot ce a
constituit constiinta umana, ca perenitate istorica. Eternitatea si infinitul rural
este, de fapt, o litotd a umanului. Asa cum Macondo din renumitul roman al lui
Marquez a introdus Columbia in circuitul valorilor spirituale universale,
reprezentarea satului - Romania de catre autoare si-a propus sa ne facd cunoscuti
in lumea largd. Manifestarea popoarelor constiente de sine constituie o bogatie a
umanitatii. Roménia (corabie cu busola stricatd), degringolada institutiilor,
insecuritatea cetdteanului, adancirea disparitatilor sociale, absenta unui sentiment
al solidaritatii civice si descompunerea constiintel nationale creeaza o stare de
fapt dezolanta.

Aici, la portile Europei se mai duce o luptd pe viatd si pe moarte Intre
adevar si minciund, intre bine si rdu, intre dreptate si nedreptate, Intre libertate si
jug ,fratesc”, intre Dumnezeu si Satana. Adanciti in bovarisme provinciale, ne
scapad realitatea globala, relatia centru-periferie.

Coexistenta fundalului traditional rural, care devine tot mai inert si mai
expus vicisitudinilor tranzitiei cu o urbanizare superficiald vulgara (care este mai
usor de imprumutat) contextualizeaza drama istorica, sociala si spirituald, in care
se identificd o dezordine profunda si o derutd interioard, o criza a reperelor si
domnia bunului plac a celor mai puternici si mai obraznici, altfel spus, o eruptie
a imoralitatii.

Vizionarismul personajelor devine si mai elocvent in limitele sistemului
izolationist comunist cu accente incontestabile care rezida chiar din neglijabila
imposibilitate de a parasi tara... Evadarea nicidecum nu Tnseamna debarasarea de
un taram indezirabil, ci intrinsec implica salvarea umanului in lupta nedreapta cu
predispozitia autoritatilor comuniste, inclinatda patologic spre cele mai
neverosimile atrocitdti. Presarul Varlan intruchipeaza distinct odiosul sistem al
politiei secrete comuniste, sustinut temeinic de spectrul inimitabil §i interminabil
al tehnicilor subversive. Gratie conditiei ,,de piatra” a omului se face posibild o
rasturnare a baricadelor istoriei contemporane, si nu practicilor exorciste
(episoadele cu tiganii, Zimra si Stephanie), oculte, deificate care mergeau mana
in mana cu irezistibila dorinta de a parasi tara. Caci istoria este ,,0 inventie, o
iluzie ... o printesa a umbrelor, care dispare odata cu venirea luminii”. ,Istoria e
doar un cogmar nocturn relatat la trezire”.

Acest excurs reliefeaza incursiunile personajelor romanului pe valurile
care poartd nesigur in larg specimene ca taranul bonom Gheorghe din Frasinets
(tatdl Stephaniei, alias Fanoutza) cu a sa nevastd Eufrosinia, incorigibilii
Theodore si Norel, capricioasa Olivia — verisoara Fanoutzei, flusturatica
Adalgiza, Titi — protectorul Adalgizei la senilitate, profesorul Fajon 1in



decadenta, etc. Personajele romanului si povestirilor scurte nu sunt numai de
factutd citadind si rustica, dar oameni bine profilati si cultivati.

Gigantul Gheorghe, cel care a practicat nenumadrate slujbe in tinerete, a
investit cu multd ravna si sacrificiu de sine in singurul sau odor — Fanoutza. Cu
voluptatea lui Balzac autoarea zugraveste tacticos drumul vietii Fanoutzei,
incepand cu alaiul de peripetii din sanul familiei (chiar de la o varsta frageda),
apoi iInceputul dezradacindrii ireversibile (continuarea studiilor la liceul din
Campina), experientele Bucurestene, invaluitd fiind de euforia retorismului
noului sistem, dezamagirile profunde fatd de noua oranduire si culminand cu
stabilirea personala la Paris. Ea niciodata nu-si privea eul intr-o totald indiferenta
de problemele cotidiene. Ba din contra, Intotdeauna a pledat pentru identificarea
egoului personal (,,Vreau si-mi gisesc eul meu” ii zice tatilui). In vederea
promovabilitatii principiului Fanoutza cuteaza sa se ridice ca un sarpe in fata
tatdlui (sarpele ca simbol / metafora in acest roman are valori multiple; daca
pentru Fanoutza desemna identificarea propriei traiectorii spirituale si sociale,
atunci — in context mai larg, circumscris ansamblului de relatii dintre state —
serpii, in cautare de lapte, designeaza implacabil o posibild metaforda pentru
rapacitatea ,,petitorilor” petrolului roméanesc, atat pentru ,,prietenul” de la rasarit
cit si pentru cel de la asfintit). In acelasi timp, prin dimensiunea caracterului sau,
Fanoutza poate fi consideratd un prototip al Lolitei lui V1. Nabokov. Complexul
sau tipologic nu coboara la sexismul nabokovian, ci stileazd tentatia catre
resorturi aristocratice ale caror fatete urmeaza sd Tmbine armonios idealurile
estetico-etice cu cele sociale.

Oportunismul o obliga pe Stephanie la cele mai inexplicabile actiuni cu
finalitati imprevizibile (pretentiile de casdtorie penduleaza de la o epoca la alta,
obsesia initiala pentru un muncitor transcende ulterior catre un alt reprezentant
mult mai merituos). In fond, Stephanie se maritad cu ,,schimbarea” (tipul arivistei,
parvenitei desavarsite).

Putem presupune ca nu se realizeaza doar o reductie stilisticd a romanului
la persoana autoarei. Comedia observatiei transpare de la inceput pana la sfarsit,
devenind omniprezenta in destdinuirea trairilor inerente. Altfel spus, romanul de
fata infereaza cu asiduitate placerea caracterelor de a-si nota experientele traite
intr-un roman al experientei.

Nu este o simpld fugd, ci una exact dimensionata, spre punctul C. Un
punct care ar fi pozitionat, virtual — punctul C — mai departe decat A sau B ca
reprezentare geometricd, presupunand si referinte urbane si rurale, nationale si
mondiale.

pro didactica

Lilia Frunze  Textul — factor de informare si modelare a comunicarii



Obiectivul major de predare-invatare a limbii si literaturii romane in scolile
alolingve constd in formarea competentelor de stdpanire a limbii care ar permite
absolventilor sa-si continue studiile Tn limba roméinad in vederea ulterioarei
integrari socio-profesionale. Alt obiectiv are drept scop principal Inzestrarea
elevilor cu cunostinte, priceperi si deprinderi in domeniul limbii i literaturii ce
le-ar asigura respectarea normelor limbii literare in toate sferele de activitate
sociala.

Metodica limbii nematernd urmareste scopul de a le cultiva elevilor
aptitudini si competente de comunicare, vorbire fluenta, priceperea de a intelege
si formula enunturi corecte in limba Tnvatata [1].

Realizarea acestor obiective ale instruirii la limba nematerna necesita si un
principiu cardinal adecvat acestora — cel de orientare a instruirii spre
comunicativitate permanenta.

Acest pronuntat specific al metodicii limbii nematerne trebuie sd ia in calcul
particularitatile distinctive ale procesului de invdtdmant, recunoscute de
majoritatea cercetatorilor-metodisti [2, p. 39-44; p. 10-13] si anume:

a) Materialul lingvistic se Tnsuseste 1n baza unitdtilor sintactice
comunicative: Imbinarea de cuvinte, propozitia, fraza si, principalul
textul coerent.

b) In scopul improvizarii unui mediu lingvistic real exersarile de vorbire
imitd anumite situatii comunicative concrete: la magazin, o seara la
teatru, o convorbire telefonica etc.

c) Selectarea materialului se face in conformitate cu necesitatile de
comunicare, adicd se respecta principiul esalondrii tematice a
materialului de vorbire cdruia i se subordoneaza cel gramatical. La
inceput de an scolar e bine sa le propunem elevilor texte pe marginea
subiectelor legate de realitatea inconjuratoare: scoala, vacanta, toamna,
plaiul natal etc.

Notiunile gramaticale se insusesc nu dupa principiul sistematizarii lor, ci in

functie de necesitatile comunicationale.

Textul este un factor de informare si modelare a comunicarii aflate sub
semnul valorii §i un model de vorbire la care tindem sa ajunga elevii.

Existd o adevarata prapastie intre a sti sa citim si a sti sd Tnvatam, a sti sa
exploatezi lectura, adicd sa beneficiezi cum trebuie de acest mijloc specific care
este textul tiparit (dupa Bertrand Schwartz, Educatia mdine, Bucuresti, 1976).

El este un factor-reper in procesul studierii limbii si literaturii Tn baza
deprinderilor integratoare, fiind un puternic liant al acestei discipline la diferite
niveluri de predare/invatare.

Anume textul literar sau cel nonliterar asigura exersarea deprinderilor de
limba si insusirea celor noi in baza unui material bazat pe fapte si situatii
concrete, bogate si explicite. Toate acestea servesc drept cel mai bun model
lingvistic si artistic.




Orice tip de text favorizeaza cunoasterea intregului sistem al limbii prin
diferite elemente de civilizatie si 1intregeste, completeazd si elucideaza
competenta socio-culturala a elevului alolingv. Prin prezenta unui text bine
gandit, structurat cultivdm la elev dragostea de lectura, iar mai apoi dezvoltam
una dintre cele patru deprinderi integratoare.

R. Barthes spune ca: Textul asigura atdt conditia functionala a lecturii, cat
si pe cea a placerii.

Fiind si un generator de placere, textul literar, selectat conform principiilor
didactice moderne, produce delectarea intelectuald (bucuria cunoasterii,
descoperirii, relaxdrii chiar uneori) si atractia estetica (bucuria trairii emotional-
senzoriale si emotional-psihologice) a elevilor.

Prin selectia textelor de limba pe criterii valorice, 1 se poate crea elevului
alolingv dorinta de a-si aprofunda si perfectiona cunostintele si capacitatile chiar
si dupa absolvirea scolii, ceea ce constituie un obiectiv important la insusirea
unei limbi.

Pentru formarea competentei comunicative este foarte important mediul
lingvistic. Un prim pas In aceasta directie il constituie audierea unor texte
dialogate sau monologate autentice.

In selectarea si prezentarea textelor este recomandabil a se respecta o
anumitd ierarhie, si anume: de la simplu la complicat, de la elementar la
complex, de la usor la greu. La inceputul insusirii limbii se recomanda ca textele
sa fie putin adaptate, fard Tnsa sa se piarda din specificul limbii romane vorbite.

Cerintele fata de textele propuse pentru audiere pot fi reduse la urmatoarele:

- safie accesibile pentru nivelul concret de cunoastere a limbii;

- sa contind o informatie actuald, tipica, autentic;

- sa contribuie la familiarizarea similitudinilor si diferentelor intre limba

maternd si limba studiata;

- sa corespunda necesitatilor comunicative ale elevilor;

- safie atractive, pentru a suscita interesul elevilor;

- sa oglindeasca viata cotidiana;

- sa corespunda nivelului de varsta, intereselor, necesitatilor elevilor etc.

Textele nu trebuie sd contind prea multe cuvinte necunoscute sau structuri
gramaticale care n-au fost Inca predate. Acest lucru nu va facilita studierea limbii
si dezvoltarea competentilor de comunicare. Ar fi foarte bine dacd atunci cand se
va elabora un text pentru un manual s-ar tine cont si de gradarea dificultatilor in
raport cu nivelul de posedare a limbii.

Textele trebuie sd devina din clasd 1n clasd tot mai complicate, dar nu
dificile, sa solicite elevilor efort de gandire, sa le ofere posibilitatea de a ntelege
diferite nuante ale exprimarii. Regretabil e faptul ca in prezent o bund parte din
textele oferite de unii autori de manuale nu favorizeaza atingerea scopurilor
scontate.

Azi, cand elevii au acces la diferite surse de informare (computer,
Internet etc.) si mai putin recurg la lectura, ar fi binevenite manuale in care



textele i-ar face pe elevi sa descopere, sa creeze, si dobandeasca informatii
in urma cirora s-ar dezvolta abilitatile practice de limba.
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2. Memoouxa npenooasanus pyc. 13. 8 Hay. wikoiae. 1100 peod. H. bakeesa, 3.
Jaynene, J1., 1986.; Memoouka npenooasanus pyc. 23. 6 nay. wikone. 1100
peo. JI. lllaxuposa, J1., 1990.

3. Metodica predarii limbii si literaturii romdne. Editura Didactica i
pedagogica, Bucuresti, 1995.

4. Limba romdna in scolile alolingve. - Lumina, Chisinau, 1994.

. Predarea si invatarea limbii prin comunicare (Ghidul profesorului). —

Cartier, Chisinau, 2003.

6. Limba si literatura romdna pentru scoala alolingva. Curriculum gcolar. —

Dosoftei, lasi, 2000.

9

Lilia Frunze Dezvoltarea deprinderilor de lectura si
de analiza a textului

Astazi nivelul exprimarii verbale la elevi este foarte scdzut, iar saracia
expresiei este o reflectare a sardciei vietii interioare. Explicatia std in faptul ca
tinerii au pierdut interesul pentru lectura, fiind solicitati, in cea mai mare parte a
timpului lor liber, de radio, de discuri, de cinematograf, de televiziune, internet
etc.

Numai scoala, adicd numai orele de limba si literatura romand, nu sunt
suficiente pentru insusirea §i exprimarea corectd intr-o limba. Un factor aparte il
are mediul socio-lingvistic. Profesorul ce predd la alolingvi nu reuseste sa
compenseze insuficientele mediului oricare ar fi eforturile depuse.

O alta problema stringenta la ora actuala este elaborarea de manuale, unde
textul-model ar ajuta intru totul la formarea deprinderilor de vorbire. In unele
manuale textele prezentate nu numai ca nu favorizeaza dezvoltarea deprinderilor
de exprimare, ci, dimpotriva, dezavantajeaza, stopeaza acest proces. Pentru
fiecare profesor este foarte important ca elevul sa inteleaga despre ce este vorba
in text sau cel putin la prima etapa s intuiasca acest lucru. in timpul lecturii unui
text la elevi trebuie sd se dezvolte deprinderea de a cunoaste limba vie cu
multiple nuante de pronuntare individuald. Intr-adevir, dezvoltarea
competentelor comunicative ar trebui sd beneficieze de texte cu referire la
diverse sfere de activitate a omului. Cele mai atractive texte sunt cele colocviale,
care sunt axate pe dialoguri, conversatii, interviuri. In acelasi timp nu trebuie



neglijate nici textele care provin din celelalte stiluri functionale ale limbii:
publicistic, beletristic, juridic-administrativ.

Atunci cind selectam un text pentru a-1 invdta pe elev limba literara, e
absolut necesar sa formulam urmatoarele intrebari:

- de ce trebuie ca elevul sa citeasca acest text?

- ce deprinderi de vorbire 1i va oferi elevului acest text?

- cum trebuie textul analizat ca sa-1 perceapa elevul?

Traditional, citirea §i analiza unui text este consideratd un instrument de
dezvoltare intelectuald. Dezvoltarea deprinderilor de lectura si analiza a textului
poate avea loc si Tn urma insusirii vocabularului si a gramaticii. Se stie ca
vocabularul si gramatica se asimileaza mai usor in context. De aceea un mare rol
revine materialului destinat pentru citire, adica textului.

Intelegerea unui text scris inseamna decodarea informatiei continute in cel
mai eficient mod si nu in ultimul rand il ajuta pe elev sa-si dezvolte deprinderile
de vorbire, citire, audiere si scriere. Indiferent de natura textului elevul trebuie
sa-si formeze capacitati de a recepta cele citite, de a le comenta (interpreta) si de
a le evalua.

Avand in fata lui un text adecvat, elevul isi formeaza deprinderi de citire
corecta, isi imbogiteste vocabularul si isi insuseste limba ca mijloc de
comunicare.

Un text bun are drept scop dezvaluirea unor elemente importante, a
mijloacelor de exprimare orala si scrisa.

Un text-model dezvolta la elevi deprinderea de a corela cele citite cu viata
reald, in functie de cunostintele, imaginatia si experienta proprie a elevului.
Pentru a forma deprinderile de vorbire, audiere, lecturd si scriere este necesar,
atunci cand lucram la un text, sa Indeplinim cateva cerinte:

- sd receptdm informatia din text

- sd analizam / evaludm informatia

- sa facem transferul sau aplicarea informatiei.

Un text-model ar trebui sd contind urmatoarele intrebdri: cine?, unde?,
cand?. Atunci cand textul va tine cont de aceste cerinte si la elevii nostri se vor
dezvolta toate competentele de comunicare.

In baza textului le oferim elevilor posibilitatea de a comunica in alti
limba, posibilitatea de a intelege rolul unei limbi, accesul direct la
mostenirea literara si filosofica; il introduce pe elev intr-o activitate ce poate
fi placuta si profitabila pentru el in timpul liber; intensifica interesul si
pliacerea de a calitori prin tara si prin statul vecin. De asemenea 1i ofera
elevului posibilitatea de a avea acces la noi surse de informatie.

Arca lui Noe

Nicolae Sauca Observatii asupra particularitatilor structurii
lexicale a Istoriei ieroglifice de Dimitrie Cantemir



Spre sfarsitul secolului al XVII-lea si inceputul celui de al XVIII-lea
urmau sa aiba loc modificari considerabile in structura lexicului limbii
romane. Erau, acestea, in legiatura, bineinteles, cu evolutiile ce interveneau
in viata culturala si in domeniile diverselor stiinte, mai ales social-politice.

In mersul activitatilor respective se incadreaza plenar si Dimitrie Cantemir,
unul dintre cei mai mari cdrturari ai acelor timpuri. Ocupat de diverse domenii
ale stiintelor ai caror termeni lipseau Tn romana, el e nevoit a gasi “o haind noua”
de limba, necesari unei imense bogitii de cugetiri. In acest scop Cantemir
apeleaza la cuvintele de origine latind sau greaca ori le creeaza singur in baza
modelelor derivative existente in limba romana. Din acest punct de vedere,
prezintd un anumit interes romanul istoric alegoric Istoria ieroglifica, acea
“placuta distractie” sau “istorie secretd” scrisa intre anii 1704-1705. “Limba
Istoriei ieroglifice, subliniaza P.P. Panaitescu [2, p. 90], se deosebeste deopotriva
si de limba bisericeasca a vremii, si de cea a cronicarilor dinaintea lui; ea este o
incercare de a crea o limba literard nouad, adaptabild unor forme literare care nu
mai fusesera folosite pand la dansul Tn limba roméinad”. Cantemir, intuind
ingiruirea lucrurilor, in introducerea Istoriei, Izvoditoriul cititorului sanatate,
scrie precum ca ‘“‘simcea (materia — n.n.) groasa ca aceasta” a limbii, “prea aspra
piatra, multa si indelungata ascutitura sa-i fie trebuit am socotit”.

Pentru structura lexicala a Istoriei ieroglifice sunt caracteristice:

L Frecventa sporita a cuvintelor formate dupa unele modele derivative,
dintre cele mai vechi, specifice in deosebi vorbirii orale populare, Tnsa la care
apeleaza autorul pentru a crea un sir de cuvinte noi, situatii noi.

LI. E vorba, mai intai, de determinativele formate dupa modelul Subst. + -esc
= Adj., unul dintre cele mai vechi, avandu-si inceputurile in traco-dacd si in
greaca (vezi si: [3, p. 32-33]. In romana gisim atat adjective cu forma -esc a
afixului: elinesc, filosofesc, latinesc, cat si continand varianta -icesc, considerata
de lingvista Fulvia Ciobanu [4, p. 101] “sufix obisnuit” neologic: etiopicesc,
loghicesc, platonicesc, poeticesc, ritoricesc (comp. etiopic, logic, platonic,
poetic, ritoric) etc.

1.2. E vorba si de substantivele formate cu —i —e sau —eni —e de tipul fatarnicie,
hirisie, vinovatie, monarhie, Elinie, Moldovenie, slobozenie. De asemenea de: -a
—u (afrodisau); -ar (apar, pitar, serdar, setrar, usar); -as (armas, fustas,
camdaras) s.a.

[.3. O clasd numeroasa o constituie substantivele abstracte derivate cu ajutorul
celor mai diverse postfixe: -al —a (chivernisala, probozeala, socoteala, pribala,
ratunzala, sufereala), -int —a (indointa, osteninta, invointa, priinta, alaturi de
stiinta, trebuinta), -im —e (diferime, greuime, alaturi de marime), -ur —a
(incepatura, inghititura, impunsaturd, sfatuitura).

Intre alte structuri abstracte, un loc deosebit revine substantivelor deverbale
in —re, care atribuie textului un sporit dinamism, aldturi de multimea verbelor
actiunii. Bundoard: in pag. 39 [1] intdlnim substantivele: putere, adunare,




nerusinare, alegere, iar alegere; la pag. 43: fire, fire, fire, hotardre, hotdardre,
nezburarea, hotardrea, deosabirea, deosabire, hotardre; pag. 44: adunare,
adunare, stramutare, gramadirea, putere, alergarea.

2. Paginile romanului sunt impestritate de numeroase neologisme de origine
greaca, latind si turca, primele dand celor scrise de autor nuante de aspect
modern: anonim, antipatie, pathos, axiomd, ateist, anomalie etc. Frecventa
neologismelor pe unele pagini este deseori impunadtoare. A se vedea, de exemplu,
pag. 65: filozofie, gramatica, etimologie, ieroglifie, fizic, a ritorici; pag. 66:
filosoafa, sofismat, silloghism, poetica; pag. 77: tiran, axiomd, planete, ippoghei,

ochean etc. (A se vedea si Scara numerelor gi cuvintelor streine, pag. Il i urm.).

Se intrezaresc aici si Inceputuri ale unor modele neologice postfixale de
formare a cuvintelor (cu -ic, -ist, -ism) sau afixoidale (cu filo, mono, log). Astfel,
sunt numeroase derivatele adjectivale neologice formate cu ajutorul morfemului
-ic: leroglific, hronic, arctic, antarctic, dialectic, etic, fizic, poetic, retoric,
schiptic.

Cunoasterea perfecta a elenei 1i permite autorului sd apeleze mereu la
cuvintele de origine greacd, dintre care multe le gasim in limba roména
contemporand si 1n alte limbi europene de culturd avansatd. Toate acestea ne
conving ca autorul Istoriei ieroglifice si-a dat seama prea bine de imposibilitatea
exprimadrii notiunilor stiintifice, “loghicesti si filosofesti”, prin intermediul limbii
vorbite, dialectale, “brudii”, si de aceea apeleazd la un sir de cuvinte noi
imprumutate din alte limbi.

3. Substantivele diminutive din paginile romanului au menirea de a veni cu
semnificatii, deseori peiorative, mai lesne intelese de cititor decat numeroasele
neologisme. Diminutivele sunt formate cu ajutorul morfemelor -it -a: colibita,
padurita, (cf. padurice), pasarita (cf. pasarica, pasaruicd), tindita; -ut:_cerddcut;
-ut —a: jiganiuta; -as: cuptoras, dulauas; -us: vitalus; -isor: puisor; -el:
paharnicel, stolnicel, usarel.

4. Dintre prefixe mai des intrebuintat, ca i in limba contemporana, este ne-:
neclatitd (=neclatinatd), nendscut, nepriatind, nesocoteald, nesupus, nestiintd,
netrebnic, nevinovat, nevrednic, nezburare. Specifica, in aceeasi ordine de idei,
este Intrebuintarea verbelor fard prefixul in- / im-: galbeni, tampla; compara si
substantivele deverbale plinire, tdmplare.

5. Dintre compuse si afixoidate mentionam urmadtoarele structuri:
Strutocamila Cacodemonul, Coracopadalis, Monoseroleopardalis,
Camilopardalul, aftocrator, allofil, istoriograf, mateologie, omofil etc.

6. Un procedeu preferat de Cantemir este repetitia, cuvintele respective
fiind deseori prefixate sau sufixate: cuvdntul cuvintelor, inceputul inceputurilor,
sfarsitul sfarsiturilor, mestesugul mestesugurilor, vrednice vrednicii, nenorocit
norocul, invataturile la scoala invatate, pasire dobitocita sau dobitoc pasarit (au
vazut), (o minune intre voi este) camila nepdsarita $i pasirea necamilitd;
tropsind — stropsind (frunze) s.a.




7. Caracterul alegoric al operei presupune a priori utilizarea cuvintelor unul
in locul altuia la figurat, Tn deosebi a substantivelor:

7.1. Substantive comune: albinele — “tdranii de dajde, birnicii”; mreaja —
“ferman”, mustele — “ciocoimea, slugile boieresti”, tdunii — “curtenii, aprozii”,
trantorii — “scutelnicii”, viespile — “siimenii, darabanii”.

7.2. Substantivele proprii formate de la cele comune sau proprii: Leul —
“domnitorul Moldovei”, Ursul — “vornicul Vasile Costache”, Mreana — “fata lui
Basarab Voda”, Corbul — “Constantin Brancoveanu”, Inorogul — “Dimitrie
Cantemir”. Apoi: Hulpea, Ceacalul, Soimul, Uleul etc.

Asemenea structuri sunt si ele unititi importante in completarea
sistemului lexical al operei literare, plasate putand fi la clasa cuvintelor
formate prin conversiune.

7.3. Alte substantive formate prin conversiune: innotatul (apei), cerestii
(toti), ramasul (barbatului), ritorica (scaunul ritoricai), dialectica (dialecticii).

O observatie generald ce se poate sprijini pe exemplele extrase din paginile
Istoriei ieroglifice este c@ aceasta reprezintd un exercitiu lingvistic extraordinar,
o Incercare iesitd din comun de a scoate limba romana din gaoacele vorbirii
dialectale, pentru a o plasa in capul mesei, aldturi de limbile de inalta cultura ale
acelor timpuri. Tesutul lexical al romanului Tn cauza constituie o etapa noud in
istoria cuvintelor romanesti, a derivarii acestora pe diverse cai.

Referinte bibliografice:
1. Trimiterile le facem la editia Dimitru Cantemir, Istoria ieroglifica,
Chisindu, 1957.
2. P. P. Panaitescu, Dimitrie Cantemir. Viata si opera, Bucuresti, 1958.
N. Sauca, Formarea adjectivelor..., Chisindu, 1985. Vezi si: N. Sauca,
Structura derivativa a determinativelor in -esc. Contributii la studierea
limbii si literaturii moldovenesti, Chisinau, 1979.
4. Studii §i materiale privitoare la formarea cuvintelor in limba romana,
vol.I.

hat

Stefania Isac  Observatii asupra dinamicii lingvistice romanesti

vs. imprumuturile de origine engleza

Fenomenele lingvistice de derivare semantica si lexicald contribuie la
imbogatirea lexicului unei limbi. E cert faptul ca elementele lexicale ale unei
limbi 151 Tmbogatesc continutul semantic §i lexical sub influenta lexemelor din
alte limbi.

Prin urmare, derivarea semantica ca procedeu al denomindrii se manifesta
sub forma polisemiei lexicale, realizata din cuvantul aparut/imprumutat in limba



care la randul sau completeazd, in baza unor anumite legitati, cu noi sensuri
cuvantul autohton. Prin urmare, derivarea semantica echivaleaza cu fenomenul
polisemiei. Procesul derivarii semantice poate fi usor ilustrat Tn baza materiei
lexicale oferite, la nivelul vorbirii, de interferenta semantica Intre sistemul limbii
romane si cel al limbii engleze. Semnificativ in aceastd privintd este exemplu
cuvantului imprumutat din engleza mouse [maus] (s.n. Periferic cu care se poate
deplasa cursorul pe ecranul unui computer) si cuvantul autohton
“soarece”/”soricel” — un animal mic din specia rozatoarelor. Sub influenta
semnificatiei engleze acest cuvant, monosemantic in limba romanda, devine
cunoscut si cu a doua semnificatie — engleza.

Acest proces se intensificd pe mdsura insusirii din ce in ce mai temeinice a

materiei lingvistice din perspectiva interferentelor, a similaritdtii verbale si a
cunostintelor despre modalitatea de adaptare a lor la normele limbii receptive.

Or, structura derivativa a cuvintelor neologice de origine engleza atestate in
lexicul limbii romane are mari tangente cu structura multor cuvinte din multe
limbi europene, ceea ce ne permite sa vorbim despre un fenomen international de
derivare atat sub aspect semantic, cat si lexical.

Constatarile referitoare la aceea cd limba roméana raméne in continuare o
limba derivativa de tip postfixal (numarul sufixelor depaseste peste 600), s-au
semnalat, in ultimele decenii, si In cresterea ponderii prefixarii Tn termenii
neologici ce tin de domeniul tehnic si cel al stiintei. Bineinteles, nu se
imprumuta sufixul sau prefixul, ci cuvinte care contin afixul respectiv, devenit
productiv numai dupd ce cuvintele imprumutate au fost asimilate de limba
receptoare [3, p. 268].

Constatarea pe care o face Al. Graur [3, p. 269] precum cad “mijloace de

formare a cuvintelor se imprumuta greu”, multe dintre afixele intrate pe cale de
imprumut de vocabular duc o viata efemera si sunt repede inlocuite” vine sa
contrazica cele mentionate de M. Avram [1, p. 82]: «Limba roména dispune de
numeroase afixe si procedee de compunere de origine strdind dovedind o mare
capacitate de interferenta, nu numai n lexic, ci si In cuvinte analizabile, deci si
in Tmprumutarea unor formatii».

S-a constatat ca studiile, In care se cerceteaza fenomenul derivarii cu afixe,
in urma contactului dintre limbi, atestind o imbogdtire a inventarului atit in
planul continutului, cat si al formei, sunt mai putine. Exemple mai clare sunt de
data recenta, si acestea caracterizeaza variantele culte ale limbii.

Au fost atestate aproape 50 de prefixe in sistema englezei moderne de



formare a cuvintelor. Examinand prefixele in engleza si romana, dupa cum si era
de asteptat, am atestat cd doua limbi in comun impart majoritatea prefixelor in
romanice $i de origine greacd si, putin diferite de acestea, prefixele de origine
germanicd care, de asemenea, prezinta interes. Prefixele estimate n lista de mai
jos nu sunt numai cele existente in engleza; am selectat doar prefixele prezente
in corpusul de cuvinte imprumutate de limba roméana, acestea fiind prefixele care
se vor transfera din engleza in romana cu semnificatia imprumutului: (N. B!
“Ge”- origine germanicd, “Rom” - origine romanica si “Gr” - de origine greaca).
Prefixele transferate din engleza in romana

ENGLEZA ROMANA EXEM P LE din corpus
in- (Ge) “into” + indoor, input; ~games —
“jocuri de camera”
Mis - (Ge) “bady, _ Misfit- “nefericit”
wrongly”
out- (Ge) “out of” _ Output  “‘iesire”  outsider-
“dobanda” "DEX”
Over - (Ge) “below . underdog, underground-
or beneath” “nefericit”, “nelegal”
a— (Rom) “from” + _
bi - (Rom) “two” + Bipac- “procedeu de
filmare combinata”
Com -, con-, co- + compailer, concatenare -—
(Rom) “with” “Program complex de
reproducere a mesajului prin cod
masinad”; “anlantuire,
conexiune”
de - (Rom) + Derelict- “Epava unei nave
“separation” abandonate”
dis - , di- (Rom) + disconfort, disfunctie
“with a negative force”
in- ,il-, ir- (Rom) + Iregular
“with negative force”
Non- (Rom) + nonstop
“negative force”
pre — (Rom) “before” + predictabil, preprint
Re — (Rom) “back, + Remake ‘“Ecranizarea noua
again” a unui film turnat mai demult”,
reprint- “retiparire”
di- (Gr) “twice” . Dioxina “Substantd chimica
otravitoare prezenta in ierbicide”

In dinamica lingvisticd atestim o importanta remarcabild pe care o au



prefixele care exprimd ideea de superlativ, de maximum cantitativ (super-,
supra-, hiper-, ultra-), dand nastere unor derivate marcate stilistic prin grad
sporit de afectivitate si contribuind astfel “in mod direct la evolutia limbii” [2, p.
150].

Constatarea realitatii lingvistice prin cercetarea limbii §i evidentierea
caracteristicilor limbii, contribuind la elaborarea unor norme in stare sa
reglementeze functionarea limbii pe un anumit spatiu, in conceptia Sandei-Maria
Ardeleanu, tine de datoria lingvistului. Conceptul de norma “astazi nu mai
reprezinta o realitate a gramaticilor, a regulilor scrise.”...[idem, p. 149]. De aceea
astazi nu se mai vorbeste de norma, ci despre existenta unei pluralitati de norme
individuale, norme elaborate de teoria imaginarului lingvistic si, In special ne
vom referi la normele comunicationale, care sunt elaborate ca urmare a studierii
limbii Tn mass-media. Locutorul comun este principalul creator de limba, caci
anume el dispune de un imaginar lingvistic foarte bogat si influenteaza in mod
direct evolutia limbii.

Iorgu Tordan explica acest fenomen prezent inca in perioada interbelica in
felul urmator: “Emotivitatea omului modern, mare prin ea insasi, este alimentata,
cu multd amabilitate, de spiritul comercial care ne stapaneste tiranic. Reclamele
recurg la hiperbole si superlative. Procedeul este de origine nord - americanad, asa
ca, chiar daca prefixele au aspect romanic, ele evoca adesea, in ce priveste
sensul, o modalitate anglo-saxona” [4, p. 493].

Cuvintele care contin In structura sa prefixul super- venite din limba
engleza: supercargo, superconductor, superlong, superman, supermarchet,
superavion etc., extrase din Dictionarul de neologisme de F. Marcu si
Anglicismele in limba romdna de G. Ciobanu au servit drept model de formare
pe teren propriu a cuvintelor noi: superproductie, supermagazin, supervedetd,
care circuld alaturi de corespondentele lor din engleza, confirmare a importantei
derivarii semantice in dinamica limbii.

In limba engleza prefixul super- poate si se combine cu adjective, cu
substantive. Datoritd influentei limbii engleze o productivitate deosebita capata
nu numai prefixul super-, dar si hiper-.

Hiper- este un prefix neologic, de origine greceascd, imprumutat de limba
romand din limbile moderne, printre care si engleza. in aceste limbi prefixul are
o larga intrebuintare in terminologia stiintifica, in special in cea din domeniul
medicinii, matematicii, deci e conceput ca un element savant.

Prefixul hiper- exprima:

1) Superioritatea cantitativd si calitativd (exagerarea, excesul), indicand
depasirea limitei superioare a normalului, hiper- sugereazd ideea de
“patologic”(in sensul de exces) in terminologia medicala (domeniu in care hiper-
e folosit in opozitie cu hipo-) sau, mai rar, de ‘“greseald” 1n terminologia
lingvistica: hiperaciditate, hiperemotivitate, hipersonoritate, hipercorectitudine,
hiperdialectal.

Derivatele cu prefixul hiper- sunt: 1. substantive (majoritatea in -ie sau -



ism) analizabile in raport cu: 1. substantiv: hiperaciditate, hiperplan; 2. adjectiv:
(formatii parasintetice): hipersuprarenalism. 11. adjective (mai rar), analizabile
in raport cu un adjectiv: hiperbranhicranial, hipercorect, hiperentuziast, hiperfin
etc.

Unele adjective cu hiper-, din limbajul cultural, care exprima superioritatea
calitativa, intensificarea unei insusiri, valoare Tnsotita uneori de o nuantd ironica,
sunt echivalente cu gradul superlativ absolut: hiperentuziast, hiperfin,
hiperiritabil, hiperconstient etc.

2) Caracterul suplimentar (foarte rar) la substantive: hiperparazit.

In limba roména prefixul non- patrunde prin Imprumuturi din franceza,
incepand din prima jumatate a secolului al XIX-lea si apoi prin imprumuturi din
alte limbi, inclusiv, si, mai ales, in ultimele decenii ale secolului nostru din
engleza. 1n special, generatiile cu non- au teme neologice. Prefixul non- este
productiv cu deosebire in unele terminologii stiintifice (filozofie, jurisprudenta,
medicina, lingvistica etc.)

Mai slab este reprezentat prefixul neologic international non- in formatiile
romanesti. El isi pastreaza in roména actuald statutul de element strdin,
neasimilat Incd, pe care il avea inca in perioada interbelica. Pe linga non-
interventie, nonvaloare, nonviolenta §i nonviolent, Intalnim in paginile presei si
formatii lexicale Tmprumutate din englezd, dar transparente si analizabile in
romana: non-profit si non-stop, precum $i non-guvernare, non-libertate.

In DEX sunt inregistrate 10 formatii lexicale analizabile, citre care se
adauga 19 formatii lexicale din alte surse: non-actiune, non-aliniere, non-artist,
nonautori, nonfigurativ, nonreflexiv, nonliterar, noncarte, nonom etc.

Formatiile lexicale cu non- sunt:

1 substantive, analizabile Tn raport cu un substantiv: nonconformism,
nonexistentd, noninterventie, nonsens, nonvaloare, nonviolenta;

2 adjectivele analizabile in raport cu un adjectiv: noncomputational,
nonconformist, nonliterar, nongalant, nonreflexiv, nontransponibil, nonverbal,
nonfigurativ etc.

Posibilitatea de a forma cuvinte cu non- este practic nelimitata.

In articolul de fati am intentionat si evidentiem doar unele aspecte ale
proceselor ce au loc 1n limba din perspectiva dinamicii lingvistice, caci evolutia
limbii este determinatd de ‘“faptul ca se vorbeste si ca fiecare dintre noi
participdm in egald masurd la constructia unei limbi, atat timp cat o vorbim...
Asa cum fiecare locutor isi vorbeste propria limba, el 151 produce propriul
discurs; pentru ca un discurs este expresia identitdtii subiective a locutorului,...
este ilustrarea conceptiei locutorului despre interlocutor ”.[2, p. 148].
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Victoria Baraga Despre omul primordial si ,,cidere”

,Jar Domnul a zis: De ati avea credinta

cat un graunte de mustar, ati zice acestui sicomor:
Dezradacineaza-te si te sadeste Tn mare, si va va asculta”.
(Luca 17,6) [1]

Cunoasterea omului intotdeauna a fost o tema actuala, care in continuu a
incitat interesul inteleptilor, savantilor si cel al curiosilor. Dar cu cat se
avanseaza in cercetdrile antropologice cu atdt sporesc paradoxurile si enigmele
fiintei umane, cu cat se insistd pe studiul firii umane pe aceeasi masura se
oculteazd adevarata fiintd a omului ce se ascunde de ochiul indiscret. Atunci n-ar
fi rdu sa se revina la mit, la tainele pe care le detine acesta, atit doar ca este
absolutd nevoie de a se debarasa de principiile si metodologia investigatiei
stiintifice traditionale, a cdrei pragmatism si discursivism sfideazd si sperie
misterul, si de a accede la limbajul complex si polisemantic al mitului. Deoarece
mitul reveleaza atat substanta fiintei divine cat si dimensiunea celei umane,
aproape la toate popoarele intalnim mituri sau miteme ce se refera la teogonie, la
geneza §i la antropogeneza. Fara a ne duce prea departe in cdutarile noastre, caci
s-ar putea ca raspunsul sa-l1 aflam in preajma, sa ludm mitul clasic al facerii
omului din Biblia canonica, mai ales ca multe texte aparute ulterior sunt niste
derivatii ale textului originar.

Conform ,,Facerii”, Dumnezeu a creat lumea in sapte zile: sase zile a
lucrat, iar in ziua a saptea s-a odihnit, e vorba de odihna divind 1n care
Dumnezeu s-a detasat de opera sa, s-a retras spre a o ldsa sa fiinteze singura,
daruindu-i nu doar viata, ci si libertate. De aceea cea de-a saptea zi e si ea o
componentd a genezei , ba mai mult: e o zi binecuvantatd. Deci, dupa ce
Dumnezeu a facut cerul si pamantul a despartit lumina de intuneric, a facut cei
doi luminatori, de zi si de noapte; a zis ca pamantul din sine sa dea verdeata;
apele pamantul si cerul sd misune de vietdti, iar apoi le-a binecuvantat; in cea de-
a sasea zi Dumnezeu a zis ,,Sa facem om dupa chipul si asemanarea Noastra”
(Facerea 1,26). Si Dumnezeu modeleaza omul ,,dupa chipul Sdu; dupa chipul lui
Dumnezeu l-a facut: a facut barbat si femeie” (Facerea 1,27), apoi
binecuvanteaza si cea din urma creatie si le spune sd creasca, sa se Tnmulteasca si
sad stapaneasca pamantul. Mitul ne prezinta zamislirea omului ca o parte a facerii
lumii, acesta fiind in uniune cu natura, Intr-o misterioasa colaborare cu ea.
Totodata omul este apogeul creatiei divine, de aceea Sfanta Scriptura se opreste
in mod special la actul antropogenezei. In primul capitol, mitul dezviluie lucruri
si fapte evident manifeste ale creatiei si se referd la acestea 1n sensul lor generic,
in urmatoarele doud capitole, mitul reveleazad particularitatile fiintei umane. Se



concretizeaza precum ca Dumnezeu a facut omul din ,,tardna pamantului”, adica
dintr-un material dur, mult inferior celui al substantei divine, dar care este facut
fiinta vie gratie suflului dumnezeiesc (Facerea 2,7). Omul este capodopera lui
Dumnezeu, este rezultatul desavarsit al creatiei sale din §1 pe pamant, insa nu
este de aceeasi naturd cu El, ci doar o proiectie, o imagine realizatd la alta scara.
E vorba de o asemanare, i nu de o cosubstanta, este o reflectie ce traieste si se
alimenteazd doar din ,suflarea de viatd” a Creatorului sau. De altfel, sa
recunoastem, cd nici asta nu-i putin. Potrivit mitului, aceasta este ontologia
fiintei umane de care urmeaza a se tine seama spre a se sti privilegiile,
posibilitatile si bineinteles rostul omului.

Apoi se spune cd omul — faptura zamislitd dupa un model desavarsit — pe
potriva inaltimii sale valorice, a fost pus in gradina Edenului, gradind sadita
anume pentru el, care cuprindea toate darurile dumnezeiesti aduse spre bucuria si
placerea omului. Gradina Edenului, ca dimensiune suprema a existentei omului,
este spatiul fiintei si al fiintdrii umane, care nu cunoaste masurile timpului, ci
doar formula vietii vesnice. Ea este reprezentatd simbolic prin ,,tot soiul de pomi
placuti la vedere si cu roade bune de méancat” (Facerea 2,9). Dar aceasta gradina
sa existe, sd Infloreasca si sa rodeasca, omul urma ,,s-o lucreze si s-o pazeasca”
(facerea 2,15) asa precum a lucrat si lucreaza in continuu Creatorul. Cultivand
gradina si preamarind creatia divind, omul se afla in posesia unor comori celeste,
cea mai mare dintre ele fiind nemurirea. Astfel Tn mijlocul raiului se afla pomul
vietii, care este izvorul nesecat al dumnezeirii si al adevaratei vieti. Fiind un
lucrator credincios al gradinii, omul se poate bucura binemeritat de roadele
acestui pom.

Nu din Intdmplare, ci ca un fapt al rosturilor superioare, langd pomul vietii
se afla pomul cunoasterii binelui si a raului. Din dragoste parinteasca pentru om,
Dumnezeu nu doar cd l-ar fi avertizat, ci i-a si poruncit spunandu-i cd poate sa
manance din orice pom doreste, dar de acesta nici macar sd se atingd “cdci in
ziua 1n care vei manca din el, vei muri negresit!” sau cum glasuieste traducerea
rusd printr-o plasticd si semnificativa expresie ,,cmepTbhio ympeus!” (Facerea
2,17). Deci daca cel dintdi pom cheama spre eternitatea boltii ceresti si este sursa
fiintarii sale, celalalt il absoarbe 1n nefiinta abisului.

Fiind creat dupa asemanarea lui Dumnezeu, Adam era dotat cu harul
creatiei: la invoirea Domnului, omul are imputernicirea sd8 pund nume tuturor
fiintelor vii potrivit rosturilor acestora, act ce implica nu doar o simpla activitate
onomastica, ci este o forma de a se patrunde de creatia Atotputernicului
incredintatd omului spre stapanire.

In continuare limbajul mitului va fi mai ambiguu si mai enigmatic: pentru
ca nu-1 este bine omului sa fie de unul singur §i pentru ca nu s-a aflat nici o fiinta
pe potriva lui sa-i fie intru ajutor, Dumnezeu aduce un ,,somn greu” asupra lui
Adam si din coasta acestuia face femeia. Sa nu uitdm ca mitul arhaic de cele mai
multe ori se exprimd in termeni biologici, dupa cum afirma M. Eliade ,,nu
trebuie sd ne lasam Tinselati de aspectul exterior al acestui limbaj, luand



terminologia mitica Tn sensul concret, profan (modern) al cuvintelor” [2, p. 14].
Implicind o géndire care transcende logica, desi foloseste unitati lexicale,
semantice, sintactice comune, chiar colocviale, mitul in substanta sa este plural,
sensul sau cuprinde mai multe planuri. El are acea forta miraculoasa prin care
evenimentul este ridicat la inaltimea categorier [2, p. 19]. Astfel mitul
antropogenezei reveleaza in primul rdnd enigma conditiei umane, dar nu se
opreste aici, ci abordeaza si alte aspecte ce tin atat de lumea fenomenala, cat si
de cea numenala.

Una dintre lecturile simbolistice, simbolul semnificind si echivalarea
obiectului, fiintei cu particularitatile sale diferentiale, vizeazd unitatea fiintei
umane meta-fizice cuprinse in cele doud figuri, in sensul ca Adam reprezinta
spiritul, iar Eva sufletul. Spiritul se distinge prin asa calitdti, precum vointa,
ratiunea, exigenta, pe cand sufletul prin blandete, ingdduinta, marinimie. La
nivelul tratdrii unui subiect, in calitate de instrument operant, spiritul aplica
distantarea, iar sufletul apropierea. Atat unul cat si celdlalt trebuie sa
indeplineasca cerinta Creatorului care le genereaza viata si sa trdiascad in deplina
pace in vederea integritatii fiintei umane. Conlucrand intru Dumnezeu, spiritul
urmeaza sa protejeze si sa ghideze sufletul inspre vointa suprema, iar acesta la
randul sau sa-i fie izvorul sacralitdtii, puritdtii si a beatitudinii primordiale.

In continuarea ideii privind unitatea bipolara in planul lumii manifeste, sau
a functionarii legii trinitatii in spatiul lumii reale, in sensul extins al acestui
cuvant, ce cuprinde atat fizicul cat si metafizicul, mitul poate fi inteles si sub
raportul principiilor masculin §i feminin, pe care le gasim la fiecare fiintda umana,
doar in proportii diferite ce determina apartenenta sexuald. Cel de-al treilea
element fiind favorizantul relatiei dintre cele doua principii, el instituie
coabitarea armonioasa a acestora si respectiv echilibrul si verticalitatea fiintei
umane.

Mitul mai poate fi interpretat si ca un cod etic care se refera la relatia dintre
barbat si femeie si o concepe ca pe o relatie de recesivitate in planul vietii fizice
(sau actuale), relatie ce presupune complementaritate, paralelism, corelatie si
contradictie. Dualitatea recesiva barbat-femeie, am putea spune ca ,,este un tip de
relatie in care termenii implicati nu sunt ,isostenici” si ,,isotimici” (egali in
putere sau valoare), dar in care unul este dominant §i precumpanitor fatd de
celalalt. Cei doi termeni sunt opusi, dar nu contradictorii, ei coexistd Intr-o stare
de inegalitate” [3, p. 209]. Adica, aceasta relatie semnificd coordonare si simetrie
in sens generic, luat in ansamblu, si 0 anume subordonare a femeii fatd de barbat,
o disimetrie la nivelul lumii manifeste, Tn aceeasi masurd in care femeia
influenteaza barbatul in planul energetico-informational [4, p. 89]. In acest tip de
relatie nu e vorba de raportul superior-inferior, ci de faptul ca fiecare dintre cei
doi termeni au in stdpanire si elaborare un alt domeniu, conflictul aparand in
zona de frontierd dintre acestia, care se solutioneazd doar prin cel de-al treilea
termen relational, prin iubire — dimensiune suprema a fiintei umane. Luand drept
referinta ,teoria secundarului” a lui V. Nemioanu, am putea afirma ca la nivelul



realitatii fizice, relatia dintre barbat si femeie reprezentata de mit poate fi
asociata celei dintre elementul principal si secundar. Cel dintdi cuprinde
omogenul, certitudinea, duritatea, unitatea, varianta etc., celalalt — eterogenul,
ambiguitatea, flexibilitatea, diversitatea, prototipul etc. Desi Intr-o relatie de
tensiune continud, secundarul constituie pentru principal o sursd nesecata a
revitalizarii, vadind dialectica dinamicii. Lucrurile fiind supuse legii trinitdtii,
secundarul la rindul sdu se alimenteaza din al treilea element ce le transcende si
pe care nici macar nu-l1 vedem in mod explicit in lumea fenomenala: e vorba de
valorile sacre.

Prin urmare, conform mitului, omul, barbat si femeie ce alcatuiesc ,,un
trup”, dupd cum zice chiar Adam, unindu-se intru restabilirea unitdtii primordiale
ce depaseste, atat esential cat si substantial, polaritatea sexelor, resimte drept
singura sursd de fiintare supunerea si credinta celui ce 1-a zamislit. El este culme
si desavarsire, dar a creatiei terestre, prin sine el nu poate exista: viata si
perfectibilitatea sa vin din smerenia si adorarea divinitatii.

In acelasi timp, raza creatiei dumnezeiesti cuprinde fapturi superioare
omului, ce sunt plamadite dintr-o materie mult mai fina si care se afld in slujba
nemijlocitd a Domnului: heruvimi, serafimi, arhangheli, ingeri etc.; fiinte
inferioare, ce sunt zdmislite dintr-o materie mai grosiera si care se afla in
stapanirea omului: animale, pdsari, insecte; precum $i creaturile damnate sau
cazute, ,.initial fapturi angelice pozitive” [5, p. 322-323], care au desconsiderat
atotputernicia lui Dumnezeu si s-au razvratit Tmpotriva lui, crezand ca pot
concura cu el si uitdnd cd, de fapt, harul ce-l1 au nu le apartine, ci e de
provenienta divina.

Din dragoste pentru creatia sa, Dumnezeu concepe Edenul ca un spatiu-
stare in care omul sd coexiste si sa trdiascd in pace si multamire cu fapturile din
toate lumile, sau mai exact spus de la toate nivelele sau treptele a acestei
multiple lumi, cu conditia sd respecte porunca divind care este, de fapt, o
»instructie” a utilizarii benefice si fericite a acestui misterios si deosebit de
complex ,,mecanism’ al fiintei umane recent alcatuite.

Sarpele de asemenea se afla in gradina raiului la fel cum era si pomul
cunoasterii binelui si a rdului, ambii Intruchipand elementul negatiei, probabil
prezente necesare, cici erau ingaduite de Creator. In acelasi timp acestia sunt
proiectia launtricului Tn exterior, a elementului teluric, a materiei grosiere din
firea umana, la care accesul este interzis doar spre binele sau. Creatura reptilico-
acvaticd, sarpele este simbol al unei sexualitdti dezvaluite [6, p. 271],
reprezentand ,,deopotrivda uterul si falosul” [7, p. 308]. Iar de aici deriva si
celelalte trasaturi semnificante ce se alimenteazd din energia sexuald, care
probabil initial avea o alta predestinare, Insa aici este folosita impropriu. Astfel,
stiinta sarpelui este una vicioasa, iar inteligenta — nefasta, acestea fiind cauzate
de falsa lui fiinta. Energia sa vitald stipaneste materia inferioard. Insd aceasta
putere covarsitoare si iscusinta impresionanta sunt, de fapt, ,,rodul unui furt,
devenind astfel nelegitime fata de spirit” [7, p. 310]. Acest inger cazut foloseste



al sau har mostenit odinioard pentru rapirea continua a energiei spirituale.
Posedand o imensd fortd hipnoticd el are talentul inducerii In eroare prin
inchipuirea unei imagini inseldtoare sau prin inocularea unei iluzii desarte.

Sarpele din Eden avea un interes foarte precis: vroia sd fure nemurirea pe
care o vor pierde oamenii — el stia cd ceea ce pica de la ei ii revine lui. De aceea
urma sd strecoare o indoiald in inimd - inima constituind punctul de sprijin
imuabil, fiind centrul de miscare care il face pe om ,,adecvat originilor sale,
asemanator cu Cauza sa prima” [8, p. 409] — si sa-i subordoneze siesi pe oameni.
Adam este barbat, el e mai tare 1n cele ale spiritului — credinta, vointa, gindire —
si sarpele ar putea fi prins asupra faptului, iar Eva, fiind femeie, traieste din ale
inimii, din emotii, din iubire — deci ar putea fi surprinsa intr-un moment de
slabiciune, de scddere a recunostintei fatd de Dumnezeu in care sda nu observe
deosebirea dintre ambiguitatea intuitiei celeste si cea a visarii. De aceea, sarpele
i1 inoculeaza Evei inchipuirea cunoasterii ce ar face omul la fel cu Dumnezeu,
fals care pune 1n ceata sau chiar rastalmaceste pana la inversie adevaruri ce tin de
sursa vietii, ierarhia valorica sau raza creatiei divine.

Abatandu-se de la ,,lucrul in gradina”, Evei i-a scazut lumina iubirii pentru
Tatal ceresc si usor a confundat emotia superioara ce aduce adevarul divin cu un
miraj dulceag, care ascundea, de fapt, un Indemn de rebeliune; insd Eva nu
sesizeaza nici faptul, nici gravitatea razvratirii: ea cade 1n vartejul reveriei si
pofta ii eclipseaza legatura cu Dumnezeu. Odata fiind derutata Eva, Adam nu
mai trebuia convins, el repede a cazut In imaginatie fiind ispitit de tendinta iesirii
de sub stapanirea divinad. Partea cognitivd a mitului poate fi inteleasa in sensul
intelepciunii crestinismului ezoteric, astfel atit reveria cat si imaginatia sunt o
dovadd a lenei centrului emotional si al celui intelectual §i constituie una din
principalele motive ale functionarii necorespunzatoare a centrilor [9, p. 136].

Pudoarea, pe care initial Adam si Eva nu o aveau, apare ca rezultat al
caderii fiintei umane spre materialitatea grosierd, ea e resimtirea animalitatii,
adica a subordondrii unei conditii inferioare. Nu din existenta sexului apare
rusinea, ci din cunoasterea improprie a acestuia.

Punand in acord mitul antropogenezei cu teoriile lui Gurdjieff [9] despre
,»uzina” fiintei umane, am putea spune cd pomul cunoasterii binelui si a raului
corespunde valorii energiei centrului sexual, energie deosebit de elevata si fina,
care prin aceasta dominad ceilalti centri ajungand la inaltimea centrului emotional
superior care in mit se exprima prin pomul vietii [10, p. 77]. Cei doi pomi pune
omul 1n fata unei aparente dileme, cdci o cale indica adevarul, iar cealaltd — o
iluzie, un fals. Daca radacinile pomului vietii se alimenteazd din eternitatea
divind, radacinile celuilalt pom se afla in moartea materiei.

Din moment ce s-a mancat din pomul cunoasterii, toti centrii fiintei umane
(emotional, intelectual, motor si instinctual) au inceput sd utilizeze energia
centrului sexului, ceea ce semnifica o perturbare in functionarea masinii fiintei
umane, caci in felul acesta omul nu poate sa creeze ,,ceva util” [10, p. 78]. Deci
»sarpele lui Kundalini”, care promite utilizarea energiei sexuale in alte scopuri,



de fapt, ,este puterea imaginatiei, puterea fanteziei, care inlocuieste o functie
reald” [10, p. 29]. Utilizarea acestei energii poate fi remarcatd printr-o
vehementa inutila, printr-o Tmpotrivire fata de lucrurile firesti, chiar daca acestea
isi gasesc o aparentd justificare.

Drept rezultat al acestei disfunctii, centrii inferiori pierd legatura cu cei
superiori si fiinta umand este condusa preponderent de la nivelul de jos, potrivit
inaltimii credintel sale. Respectiv s1 cadderea omului in pacat sau izgonirea din
Eden nu este propriu-zis o pedeapsa, ci trecerea omului, neevoluat spiritual si
sufleteste, in alt sistem de dimensionare ce corespunde pe buna dreptate
veritabilului sdau nivel. O datd cu caderea tensiunea energetico-spirituald a
trinitdtii trece in tensiune fizica, adica sporeste durerea, vrajba si intunericul.
Céderea I-a aruncat pe omul primordial in timp. Dupa cum afirma Sain-Martin,
panad la cdderea omului, timp nu era, timpul este rezultatul pacatului initial [11,
p. 77]. Nu in zadar sarpele mai simbolizeaza si timpul.

In ceea ce priveste interdictia celor cizuti de a mai manca din pomul vietii,
aceasta e o formad de aparare a valorilor sacre, care din cauza minciunii vor fi
luate in desert: nemurirea trebuie meritata. Darul divin s-a retras din cauza lenei
spirituale si a somnului hipnotic din care omul nu vrea sa se trezeasca si nu vrea
,»sd vegheze”. Consecintd a caderii este si pierderea luminii vitale directe ,
verticale si nemijlocite, care a fost transfiguratd intr-o lumind indirecta, la nivel
orizontal-genetic prin procreare, caci “scopul originar al omului nu era
procreatia, ci contemplatia divind “[12, p. 322]. De aceea ,,a pus Adam femeii
sale numele Eva, adicd viatd, pentru ca ea era sa fie mama tuturor celor vii”
(Facerea 3,20).

Iar pacatul primordial urmeaza si-1 Tmparteascd cu cei carora le vor da
viata. Primul rod al caderii lor proiectat in urmasi va fi un fratricid: cel dintai fiu
Cain 1l ucide pe Abel. Acesta este inceputul spitei neamului omenesc, care uita
sa gandeasca cu inima si gandeste fiind alimentat din fructul pomului
cunoasterii, adica a logicii superficiale, neintemeiate si false.

Chiar si dupa cadere cand stramosilor li s-au deschis ochii din afara, ca
exponenti ai creierului in exterior, omul printr-o minune §i gratiere divina si-a
mentinut verticalitatea fizicad. Ocultarea miraculoaselor forte umane tine
nemijlocit de imperfectiunea omului cauzatd de lene [9, p. 239]. Iar ceea ce
totusi face din om o fiintd verticalda nu este creierul, ci inima: ,,numai inima,
printr-un inspir §i un expir secret, permite omului, raimanand unitd cu Dumnezeu,
sa fie gandire vie. Astfel, gratie acestei pulsatii regale, omul isi pastreaza
cuvantul de divinitate si munceste sub egida Creatorului, atent la Legea lui,
fericit de o bucurie pe care numai el si-o poate rapi, abatandu-se de la calea
secretd care duce de la inima sa la Inima universala, la Inima divina” [8, p. 409-
410].

Raportul dintre creier si inima nu este de coordonare, dupa cum pare a fi la
prima vedere, ci de subordonare, el se aseamana raportului dintre luna si soare in
care ,Juna nu face, decat sa reflecteze lumina pe care o primeste de la soare.



Lumina lunara nu este in realitate decat o reflectare a luminii solare; s-ar putea
spune deci ca in calitate de ,,astru” nu existd decat prin soare” [8, p. 414-415].
De aceea ,,0 cunoastere intuitiva, fiind imediata, este in mod necesar infailibila;
dimpotriva, eroarea poate oricand sa se strecoare in orice cunoastere care nu este
decat indirectd sau mediatd, asa cum e cunoasterea rationala” [8, p. 416-417].
Cei doi pomi din gradina Edenului ilustreaza exact acest raport dintre lumina
gandirii solare si cea a gandirii selenare. Nu in zadar sfintii parinti vorbesc de
,rugdciunea inimii” in care mintea coboard in inimd, al carui prim semn este
dupa cum marturiseste Sf. Serafim de Sarov, aparitia unui “cui de foc in mijlocul
inimii” [13, p. 65], care aduce beatitudinea neprihdnirii paradiziace pierduta de
stramosii nostri.

Gandirea crestind 1l considerd pe Isus Hristos cel de-al doilea Adam, care
il depaseste pe cel dintai intruchipand totodatd si valorile aceluia si
rascumparandu-i pdcatele, caci ,,Omul cel dintdi este din pdmant, pamantesc;
omul cel de-al doilea este din cer” (I Cor. 15,47). Ideea legaturii metafizice
dintre cei doi Adami o intdlnim intr-o legatura profund impresionantd, care
spune ca ,,Adam, aflat pe punctul de a-si da sufletul, 1i cere fiului sau Set sa
meargd in Paradis si si-i aducd un fruct al nemuririi din Pomul vietii. Ingerul
aflat de straja refuza sa-i dea fructul, dar, in schimb, 1i ofera trei simburi. Din
acestia va creste , prin gura lui Adam mort , un arbore care, mai tarziu va deveni
Arborele Crucii” [14, p. 70]. Adica din acel cedru urias se va face apoi crucea
rastignirii, care, prin Isus Hristos, Fiul lui Dumnezeu, aratd adevdarata cale a vietii
vesnice pierdute de omul primordial in urma cdderii. Atunci, mai putem, spune
ca Dumnezeu e cel care ne pedepseste?! — El ne iubeste, ne iarta si ne ocroteste!
Nu poate insa el o faptura cladita dupa chipul si aseménarea sa sa o lipseasca de
libertate, caci ,,nimic nu evolueaza in mod mecanic [...]. Ceea ce nu poate evolua
in mod constient degenereaza” [9, p. 88].

Deci alegerea dintre etica binelui si cea a raului, dintre valorile luminii si
cele ale Intunericului, dintre rostul intelepciunii si cel al neroziei, dintre calea
adevarului §i cea a minciunii ori, cum ne spune mitul, dintre pomul vietii si cel al
cunoasterii, ramane a fi de partea noastra.
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Olimpia Lujan Revelatia divinitatii

Orice om, la un moment al vietii, se simte diferit de cei care-1 inconjoara.
Riméne sa aleagi - e “initiatul” care cautd Misterul, Absolutul
transcendent conditiei umane sau e omul care nu-si asculta glasul inimii,
chemarea Luminii, ceea ce il duce aproape spre negarea Adevarului. Dar
aceasta nu este o negare totala, ci una particulara, caracteristica conditiei
umane. Oricum, omul nu-si schimba intentiile de a gasi ceea ce ar trebui sa
existe — Adevirul - fiara de care nu are sens viata sa.

Religiile 11 numesc Yahve, Dumnezeu, Allah sau i1 dau diferite nume
semnificative pentru om: Omniprezentul (Vishnu), Cel Prielnic (Schiva).

Baza numelor lui Dumnezeu sunt energiile divine — asta este ceea ce se
numeste, este numit. Prin energii Dumnezeu se descoperd in afara naturii sale.
Acestea sunt “actiunile” lui Dumnezeu in afara Sinelui, care permit sa spunem ca
Dzeu existd. Dar toatd continuitatea numelor lui Dzeu nu pot cuprinde esenta
divina.

Musulmanii  atribuie  divinitatii 99 de nume - “Clementul”,
“Mizercordiosul”, “Unicul”, ‘“Puternicul”, lasandu-i doar lui Dumnezeu
cunoasterea celui de-al sutelea.

Iudaizantii, pe de alta parte, nu pronuntd niciodata numele lui Dumnezeu
descoperit lui Moise pe Sinai (Ex. 3,14) atunci cind intdlnesc acest nume in
Biblie; L-au inlocuit prin “Adonai”, care se traduce “Domnul meu”. S-ar putea
explica aceastd substituire prin legatura strdnsd intre nume §i persoanele
desemnate de acestea care, In cazul divinitatii, este departe de a o reprezenta prin
exprimare verbala.

Crestinii se adreseaza divinitafii pronuntand numele lui Dumnezeu,
spunandu-i. “Tatal nostru” — dupa Evanghelie.

Cine, Care dintre acestia este Dumnezeul omului arghezian? 1.Em Petrescu
e de parerea ca T. Arghezi defineste Sacrul intr-un registru negativ, Dumnezeu
astfel neavand o identitate clard: “ e Domnul, Tatal, dar si “golul”, “nestiutul”,
“nenumitul”, Careva, Cine-stie-Cine, Cineva” (I.Em.Petrescu).

Dumnezeu apare ca o ipoteza:

“Esti ca un gand, si esti i nici nu esti



Intre putinta si-ntre amintire” (Psalm)

Pe care incearca sa o intrupeze, sa o materializeze: “Vreau sa te pipai si sa
urlu:” Este!” (Psalm) pentru a-L cunoaste, a da fiinta Ideii, a materializa
abstractul pentru Tnvingerea golului, pentru a sterge deosebirea intre “ a fi ““ g1 *
a parea ‘.

Trebuie sa recunoastem ca nu suntem suficient pregétiti ca sa vorbim despre
Dumnezeu. Adicda, Dumnezeu este (Esse), dar nu putem exprima ceea ce este, ce
se constituie ca existentd (essentia). Astfel, se recurge la aproximarea cuvintelor
determinative, cu nuante negative, pentru semnificarea divinitatii: Dumnezeu
este in-finit, a-temporal,in-dicibil, i-nefabil,i-muabil, ne-compus. Aceste atribute
ale lui dumnezeu nu-L pot exprima Tn mod adecvat — viziunea Dumnezeului in si
dincolo de orice reprezentare depaseste expresia si presupune admiterea
neputintei conceperii Lui si infirmitatea limbajului uman in formulare. Sacrul, in
cele din urma, la Arghezi, este Marele Tot, Fiinta eterna ascunsa in Univers sau
Cine-stie-cine, “Insusi Tatal” ?

Din cele doua cai de cunoastere a divinitatii, cea referitor la natura Sa ne
permite sd vorbim despre ceea ce nu este Dzeu. Natura Dzeului nu poate fi
exprimata prin cuvinte, nici cuprinsa cu ratiunea - ea este incognoscibild pentru
toti si pentru totdeauna. “Nu este nume, nici n acest secol, nici 1n viitorul, pentru
a o denumi, care ar putea sa ofere vreo informatie despre ea Tnafard de
incognoscibilitatea totald, pe care o profesam, negind tot ce exista si poate avea
nume” (Jlocckuit B. [lo obpa3zy u nooobur, W3n. Ceamo-Braoumupckoeo
bpamcemea, Mocksa, 1995, ctp.46)

Referitor la natura divinititii argheziene D. Micu semnala, la acesta,
identificarea dumnezeirii cu “puterea inconstienta ce pulseaza pretutindeni
in cosmos” (D. Micu, p.34).

Tertullian deosebeste categoriile “substantd” si “principiu (inceput)”,
conceptele “Dumnezeu” si “stapan Domnul *.

“Dumnezeu” este numele insasi a substantei, “Domnul” — e numele puterii
Dumnezeiesti” (Jlocckuit B. [Ilo o6pasy u noooburw, W3n. Ceamo-
Braoumupcxoeo bpamcmea, MockBa, 1995, ctp.58). Dumnezeu de aceea si
atunci e Tatal cand “a aparut ceea asupra caruia a inceput sa actioneze puterea
Dumnezeiasca.” (Jlocckuit B. [Ilo o6pazy u nodoburo, Wzn. Ceamo-
Braoumupcxkoeo bpamcmesa, Mocksa, 1995, ctp.63).

In Orient, Origen il considerd pe Dumnezeu firi corp material; e un
Dumnezeu neschimbat si singurul creator al fiintelor, “creaturilor” carora le este
atribuit si lisus - “Logos” . Puterea nevazuta si “neaflata” a lui Dumnezeu exista
sau 1n “ipostaza” 1n esenta Tatdlui sau, separandu-se, devine “esentd” speciala,
“ipostaza” Fiului ca si a Sfantului Duh.

Datoritd separdrii intre natura si persoand, Dumnezeu a fost izolat n
transcendent, deci fara posibilitatea unei legaturi reale si eficiente intre El si
creatia Sa — omul.

“In stralucirea noptii, mari stelele si oarbe,



Cheméandu-ma-n Tarie, prapastia ma soarbe.
Am apucat pe drumul pustiei, cel mai lung,

Si tot nu pot pe nici o poteca sa te-ajung”’. (Psalm)

Imposibilitatea acestei legaturi care i-ar demonstra omului ceea ce vrea el
sd cunoasca — natura, identitatea divinului — este si cauza incertitudinii
existentiale, a oscildrii, penduldrii interioare a omului arghezian :

“Sa te ucid? Sau sa-ngenunchi a cere?” (PSALM)
“Eu sunt acel pe care l-am visat,
L-am cautat si-am vrut sa-1 nascocesc” (MIEZ DE NOAPTE)

“Deschid cartea : cartea geme

Caut vremea : nu e vreme.

As canta : nu cant si sunt

Parc-as fi si nu mai sunt”

Orice obiect, material si spiritual, si Universul in general, are cauza si
scopul existentei sale, care se intrepatrunde cu cea a altui obiect. Dar undeva
trebuie sa existe Cauza, Premiza, Sursa Primard care nu mai e determinata de
nici una alta, altfel totul ar fi fost lipsit de sens. Aceasta Cauza primordiala s-a
constituit Dumnezeu — e spiritual , adicd inafara timpului si spatiului, de aceea
nu apare, nu se naste, ci exista vesnic, fiind Creatorul Universului vizibil si al
legilor lui. Dupa I. Newton, “Dumnezeu existd in veci, el e prezent peste tot. El
constituie masura timpului si a spatiului”. Lumea care exista inafara spatiului si
timpului — cea spirituald — se demonstreazd prin existenta, 1n fiecare om, a
gandurilor care pot fi raportate trecutului si viitorului, oricdrui punct al spatiului.
Fiecare din noi, indreptandu-si constiinta spre izvorul aparitiei gandurilor sale,
poate sa observe ca ele apar parca de undeva din afara. Astfel, gindul omului
care se afla simultan in §i Tnafara materiei, spatiului si timpului. Datoritd acestui
fapt omul 1si constientizeaza natura spirituala, deosebita de natura materiala a
obiectelor, a lumii Tnconjuratoare:

“ Ma-ndrept incet spre mine si sufletul mi-1 caut” (Toamna)

Intr-un oarecare fel, vedem ca, indiferent de punctul de reper al observarii
lumii Tnconjurdtoare, toate cdile duc spre Acela care a creat-o, Care o sustine
permanent si o indreapta si fara de care nu am putea exista — Dumnezeu.

Vechii indieni considerau ca creatia e datoratd unui principiu primordial
nici existent, nici nonexistent. in China, Lao zi a explicat originea prima a tuturor
lucrurilor Intr-o maniera similard: “Era ceva fara de forma, dar deplin, care a
existat inainte de Cer si Pamant; fard sunet, fard substantd, de nimic tinator,
nesupus schimbarii, peste tot patrunzand, niciodatd secat”. “Din Nenumit s-au
nascut Cerul si Pamantul” (Dao De Jing, 25; Arthur Waley “The Way and Its
Power. A Study of the Tao Te Ching and Its place in Chinese Thought”, New
York, Grove Press Inc, 1958, p.174; 141), iar In Facerea(1:2): “Intuneric era
deasupra adancului si Duhul lui Dumnezeu se purta pe deasupra apelor” (p.62,
Hajime Nakamura).



Xenofan vine cu ideea cd zeul si Universul sunt Unu, etern si
neschimbator. Parmenide sustine cd realitatea insasi se datoreazd numai acestei
fiinte universale — necreatd, care nu poate fi distrusa, omniprezenta

Nu-L putem considera pe Dumnezeu fundament ontologic, putem spune
ca e subiectul existentei, subiectul perfect al existentei ideale. in caz contrar am
fi pentru totdeauna dezmembrati - Dumnezeu, ca fundament, nu poate sd se
intalneasca cu subiectele existentei in insasi existenta si, pe de alta parte, aceasta
il face , In mod absolut, transcendent fiintarii.

“ O mie de neamuri, plecate, domoale

Te cauta-n ceruri, in vis, in pdmant.

Ascuns te-au gasit in Cuvant.” (Inscriptie pe Biblie)

Existenta nu e doar mod de a fi, ci desemneazd si legatura cu
Transcendenta, deschiderea catre transcendent, pentru a fi cu adevarat. Deosebim
existenta sacra si profana. Cea profana trebuie sa aiba cel putin un subiect al
acestui tip de existentd, care ar efectua trecerea din profan 1n sacru, altfel nu am
avea cale spre existenta sacrd. “Si dacd Hristos nu a Tnviat, atunci si slujba
noastra e vand, e n van si credinta voastra” (1 Cor. 15:14). Trecerea de la
moarte spre viatd efectuata de catre lisus Hristos deschide calea de obtinere a
nemuririi §i existentei sacre.

Vom reveni ulterior asupra problemei cunoasterii insd aici ar trebui
mentionat paradoxul ei definitoriu: pe de o parte, caracterul abstract al Ideii, al
Idealului, Absolutului, si, pe de altd parte, mijloacele concrete, senzoriale de
cunoastere: ““ Ca sd te-ating, taras, pe radacina”, “Oriunde-ti pipdi pragul...”

Am recurs la aceasta abatere in vederea incercarii de a vorbi despre natura
lui Dumnezeu din punctul de vedere al revelatiei. O conceptie e cea conform
careia Dumnezeu cel nesfarsit, cel nematerial, neschimbator si vesnic nu se putea
descoperi oamenilor, nu s-ar fi putut apropia si nu ar fi avut cum sa fie cunoscut
de cdtre ceea ce este marginit, material, trecdtor — omul — care nu L-ar fi putut
intelege, concepe, cuprinde. Acesta este punctul de vedere al celor care-L
considera pe Dumnezeu o putere nepersonald, lipsita de viata si iubire.

Alt punct de vedere este cel al crestinilor, pentru care Dzeu este o fiinta
personald, putand deci avea legéturi cu alte persoane — oamenii. Dumnezeu nu e
niciodata prea sus sau prea departe pentru ca e In inimile si sufletele noastre:

“Si ca-n mine insuti tu vei fi trait” (Psalm)

Dumnezeu este 1Intotdeauna cu noi, noi suntem acei care din cauza
neputintei ba ne indepartam ba din nou Incercam sa ne intoarcem la El.
Conditia de baza a existentei umane este credinta in Adevar.
Calea care ne va ardta sensul autentic al trecerii omului prin timp este marturia
despre 1ubirea lui lisus Hristos pentru lume. Prin sacrificiul sau, Isus, simbolul
suferintei, a vrut sa salveze omenirea cdreia i-a fost refuzata revelarea divinitatii.
“lisus a venit pe lume pentru a reface legdtura cu Creatorul ruptd prin caderea
omului in pdcatul originar.” lisus crucificat este un alt mister al vietii crestine
(...). Isus pe cruce este un simbol si un moment al eliberarii in fata eternitatii,



este implinirea setei de absolut aici in lumea noastrd” (E. Bernea, Christ si
conditia umana, p. 82-83).

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

“Ne-am asteptat un inger s-aduca-ne isop,

Am asteptat din ceruri un semn, o-mbarbatare”, si

“singur ca lisus”.

“Am fugit de pe Cruce” (Duhovniceasca),

“Nascut in mine, pruncul, rimane-n mine prunc

Si sorcova luminii 1n brate i-o arunc” (Vant de toamna)

Aura si atributele divine ale Mantuitorului se integreaza umanitatii prin
imbinarea celor 2 esente ale sale: divina

“Uitandu-se la soare cum sangerat se duce,

cu care se simtise la fel, de-o radacina”

si umana:

“Am fost sa vad pe Domnul batut de viu pe cruce”

“Sa moara printre oameni vandut prin sarutare”

Intr-un fel, omul arghezian se concepe prin Isus precum ne spune Sf.
Pavel: “... un singur Domn, Isus Hristos, prin Care sunt toate si noi prin EI” (
I.Cor., 8,6).

Conditia divina nelimitatd are posibilitatea transcenderii si poate fi mai mult
decat intruparea 1n Fiul lui Dumnezeu

“Tu esti si-ai fost mai mult decat in fire

Era sa fii, sa stai, sa vietuiesti”

“Fiind fara inceput si fara sfarsit, Dumnezeu e atotprezent, pentru ca nu el e
in altceva, ci toate sunt in El “(Catehism, p.51) si, cum ne spune Psalmistul: “De
ma voi sui in cer, Tu acolo esti, de ma voi coborf in iad, de fata esti. De voi lua
aripile mele de dimineatd si ma voi salaslui la marginile marii, si acolo méana Ta
ma va povatui $1 ma va tine dreapta Ta (Ps. 138, 8-10).

Incercand o definire a Sacrului, omul arghezian nu ajunge la nici o
concluzie, nu-L poate fixa intr-un cadru stabil deoarece acesta este “un gand”, o
idee omniprezentd, ceva abstract situat “Intre putintd si-ntre amintire”. Fiinta
umand trepideazd 1n fata misterului identic in trecut (“‘amintire™) si in viitor
(“putintd”) suferind o transfigurare.

Vesnica dilema existentiala a omului, a fi sau a nu fi, e raportatd divinitatii,
aceasta osciland intre existentd si nonexistenta, afirmare si negare: “Esti ca un
gand si esti si nici nu esti”, concret §i abstract “te pandesc in timp”, “printre
pesti”, te-ntrezarii in stele”. Pana la urma, sesizdm o oarecare fricd, am spune,
ca s-ar putea ca Dumnezeu sa nu existe: “Pari cand a fi, pari cand ca nu mai
esti” sau o incercdm a interpreta ca renuntare la stabilirea naturii i identitatii a
ceea ce nu exista, ceea ce e doar himera: “Esti visul meu, din toate, cel frumos”.

In aceasta ordine de idei, Toma d Aquino considera ci dovedirea existentei
lui Dumnezeu presupune formarea unui concept de Dumnezeu si, apoi,



dovedirea faptica ca exista ceva real care corespunde conceptului. Alti ganditori
crestini au sustinut cd certitudinea existentei lui Dumnezeu o obtinem nu prin
concept, ci prin starile noastre irationale. B. Pascal, de exemplu, a gandit ca
existenta lui Dumnezeu poate fi probatd prin relevarea avantajelor care decurg
din admiterea existentei sau inexistentei sale.

Chiar dacd nu-L poate cuprinde cu ratiunea pe Dzeu, omul arghezian
incearcd macar sa si-L imagineze (pentru a putea crede in existenta Lui) “-n
haine de-mparat”, “ si cad purtai toiag si barba-ntreaga” in ipostaza stapanului
maniat — “amenintand si numai supdrat” pe creatia sa ajungdnd ca “Gura ta
sfanta, (...)/ Nu s-a deschis decét ca sa ne-njure”

Existenta este ceea ce e aproape, ceva palpabil, vizibil, cognoscibil. Dar
asa e facuta lumea cd ceea ce e aproape ramane pentru om cel mai indepartat.

“Seara stau cu Dumnezeu

De vorba-n pridvorul meu.

El e colea, peste drum,

In altarul lui de fum”. (Denie)

Ceea ce e dumnezeiesc este “relativ”’ sau “relatie”, in luptd continud cu o
conceptie generald despre Dumnezeu. Cand Dumnezeu “e prezent in suflet, se
deschide lui, comunicd cu el dar in esentd raméne transcendent fatd de suflet si
se adreseaza acestuia ca singurului domeniu de la care se poate astepta ca ea sa
poarte in sine dumnezeirea” (E.White, Calea catre Hristos p.75).

Suntem permanent inconjurati de taine pe care nu le putem cunoaste.
Divinitatea rdmane 1invaluitd in mister: “Poti spune tu cd poti patrunde
adancimile lui Dumnezeu, ca poti ajunge la cunostinta desavarsitd, a Celui
Atotputernic? Cat cerurile-i de naltd; ce poti face? Mai adinca decat locuinta
mortilor: ce poti sti?” (Iov, 7-8).

“Incerc de-o viatad lunga, sa stam un ceas la sfat,

Si te-ai ascuns de mine de cum m-am aratat” (Psalm)

Cuvantul lui Dumnezeu, ca si “caracterul divinului sdu Autor, cuprinde
taine ce niciodatd nu vor putea fi pe deplin intelese de catre fiintele marginite” E.
White Calea catre Hristos p.80). Dzeu este de necuprins, “in El sunt ascunse
toate comorile Intelepciunii si ale stiintei” (Coloseni 2,3), “Dar lucrurile ascunse
sunt ale Domnului, Dzeul nostru, iar lucrurile descoperite sunt ale noastre si ale
copiilor nostri, pe vecie” (Deuteronom 29,29).

Cunoasterea esentei divine de catre ceea ce e fiintd materiald fiind
imposibild, (“pe Dzeu nu stie nimeni, afard de Duhul Dzeului “(1 Cor.2, 11),
natura Dzeului ramane transcendenta pentru fiintele lumii materiale.

Lipsa identitatii intre om si Dzeu, cel din urma fiind superior oricarei
conceperi §i oricarei existente, duce spre renuntarea, abolirea apofatica la tot
ceea ce nu este, nu se constituie Dzeu . Aceasta se constituie ca singura cale de
cunoastere a naturii lui Dumnezeu care, pentru noi, este acoperita de ntuneric,
de un neant al necunoasterii, nenumire, nevedere, nelimitare.



Sub alt aspect, reprezentarea divinitatii echivaleaza cu reflectarea omului
intr-o oglinda ideald. Se inter si suprapun 2 imagini, se incearcd definirea
Adevarului prin dubla oglindire (sticla-apa) “Ca-n oglindirea unui drum de apa”
Dzeu isi este propria esentd, deoarece altfel el nu ar fi fost simplu, dar s-ar fi
compus din esentd si existentd. in Dumnezeu acestea doud sunt identice. in
Dumnezeu nu sunt calitati accidentale, el nu poate fi descris cu ajutorul
asemandrilor sau deosebirilor, el e inafara oricaror comparatii generice.

“Tu esti si-ai fost mai mult decét in fire

Era sa fii, sa stai, sd vietuiesti.

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

Spre deosebire de Descartes, care evidentia 2 substante independente —
materia §i ratiunea, unite prin Dzeu, Spinosa afirma ca exista un singur tip de
substanta care e in acelasi timp Dzeu si natura. Natura, astfel si substanta, el nu o
reduce la conceptul de materie, cum o face Hobbes, ci afirma cd ea este ““ nu
singura materie si stare a ei, ci in afara de materie si altceva infinit”. Cum afirma
in “Scurt tratat despre Dumnezeu, Om si fericirea lui” toate atributele lui
Dumnezeu sunt sau “semnificatii superficiale ale acelui fapt cd el existd peste
Sine, e vesnic, Unul, neschimbat etc. cd e sursa tuturor lucrurilor, cd e
predeterminat si conduce lumea”. Spinosa dezvaluie natura lui Dzeu (ca
substanta) si calitdtile — atribute ale lui, acestea din urma fiind urmatoarele:

- Dzeu neaparat exista

- Dzeu e unul

- Dzeu exista si actioneaza doar din cauza inclusa in El insusi

- Dzeu constituie cauza liberd a tuturor lucrurilor si, In special, pricina
imanenta

- Totul exista in Dzeu si depinde de El

- Fara Dzeu nimic nu poate exista

- Totul este predetermniat si nu din libertatea vointei divine ci din natura
absoluta a Dzeului, adica a puterii lui absolute

“Unde la fiecare clipa am simtit

Ca ne atinge pensula din nou,

A umbrei mari ce-n el ne-a zugravit” (Pia)

Standardele etalate de omenire drept imagine a Sacrului nu satisfac omul
arghezian si el incearca sa creeze un model al sau, un tip de lumina si caldura
amalgamate cu sange si suferintd omeneasca Vom incheia cu cele scrise de VI.
Lossky, pe urmele Sf. Grigore Palama: “Viziunea desavarsita a divinitatii devine
posibild ca lumina increatd, care este divinitatea, care este “misterul celea de-a
opta zile”; ea apartine veacului viitor, cand Dzeu va fi vazut fatd in fatd”
(Jlocckuit B. Ilo o6pa3y u noooouio V3n. Ceamo-Bradumupcrkozco bpamcmaa,
Mocksa 1995 198 c., ¢ 46)

E vorba deci de o lumina de dincolo de lume (trans; meta) In care cei trei
apostoli au auzit cuvantul Tatalui spunand/ “Acesta este Fiul Meu prea iubit, in
care am binevoit; pe acesta sa-L ascultati” (Mt 17:5) atunci cand au vazut fata lui



Isus. Dar ei nu L-au vazut pe Tatal , acesta le-a vorbit dintr-un “nor luminos”, ca
si lui Moise.

Mentionam ca la inceputul evangheliei sale (1;18) Ioan spune: “Nimeni n-a
vazut vreodatd pe Dzeu, singurul lui Fiu, care este Tn sanul Tatdlui, acela l-a
facut cunoscut"”

“Ce vrei? Cine esti,

De vii mut si nevazut ca-n povesti 7’ (Duhovniceasca)

Si totusi, dupa venirea lui lisus, a vedea "“fata lui Dumnezeu” pare posibil
cdci altfel de ce ar fi spus El: “Fericiti cei cu inima curata caci aceia vor vedea pe
Dzeu”. Sau de ce ar fi spus, vorbi despre copii: “Ingerii lor in ceruri vad pururi
fatd Tatalui Meu care este in ceruri” (Mt.18:10). lar, dupa Matei (11;27), Isus
spune “...Nimeni nu cunoaste deplin pe Fiul afard de Tatal; tot astfel nimeni nu
cunoaste pe deplin pe Tatal afard de Fiul, si acela caruia vrea Fiul sa i-1
descopere”.

Stefania Isac Aspecte ale pseudoprefixirii in limba romana actuala

Derivatele cu pseudoprefixe sunt atestate in limba romana inca din sec.
al XIX-lea, rolul pseudoprefixelor in terminologia tehnico-stiintifica
internationala devenind din ce in ce mai mare, pe miasura ce ne apropiem de
perioada actuala.

Pseudoprefixele, nota 1. Iordan [3, p. 493], sunt acele afixe care in limbile
din care provin au statut de cuvinte inregistrate ca atare in dictionare, adica au o
autonomie lexicald. Tn romana au patruns o datd cu cuvintele care le aveau in
componenta si, fiind analizabile, au ajuns sd poatd fi utilizate ca formative
derivative cu baze romanesti. Formatiile cu pseudoprefixe sunt numite de catre
F. Ciobanu “compuse de tip greco-latin. I. Iordan a atras atentia asupra acestui
procedeu in urma cu aproape un sfert de secol si a inventariat pseudoprefixele
des folosite, precum: aero-, auto-, bio-, electro-, foto-, hidro-, macro-, micro-,
tele-, video-, pseudo-, radio-, semi-, mini-, maxi- etc. au devenit productive in
limba roméana actuala, procedeul imprumutandu-se in ultima etapa a dezvoltarii
acesteia.

Astazi, paralel cu procesul de culturalizare generalizatd, pseudoprefixarea,
modalitate savanta prin excelenta, se amplifica si ea, ceea ce demonstreaza ca,
cel putin 1n sectorul limbii despre care este vorba, nu se mai poate sustine ca
pseudoprefixarea “aproape nu conteaza” [3, p. 147] in viata limbii.

Este evident cd nu toate cuvintele compuse cu ajutorul prefixoidelor sunt
creatii stricte ale limbii romane, unele fiind adaptdri ale unor termeni straini, ca
de exemplu: autogol.

In Dictionarul de neologisme al lui F. Marcu il atestim pe mini- cu



etimologia latind si franceza. in Dictionarul de cuvinte recente al F. Dimitrescu
lui mini- 1 se dd a treia etimologie, si anume cea englezd [2, p. 56]. in
“Dictionarul BBC englez - romdn mini- are statut de prefix si se combina cu
substantive pentru a forma altele noi care desemneaza “o versiune mai mica a
realitatii”. Aldturi de prefixe mai sunt indicate si cele mai multe formatii. Si
deoarece ele sunt foarte multe, ne da dreptul sa afirmam ca 1n limba engleza
mini- este foarte productiv. Ca element de compunere, nu poate fi neglijata
importanta acestui element, confirmandu-se si prin faptul ca in DCR semnaldm
80 de compusi cu mini-. Acesti compusi pot fi grupati In doua categorii mari:

1. Cuvinte apartinind limbajului tehnic in sensul general, referitoare la
obiecte de uz comun: miniaparat, miniaragaz, miniaspirator, miniautobuz,
miniautodrom, miniautomobil, miniautoturism, miniavion, minibaterie, minicar,
minicardiograf etc.

2. Cuvinte din patrimoniul limbii comune, chiar familiare: miniatelier,
minibaschetbolist, minibrad, minibuget, minicaband, minidictionar etc. Cat
priveste ortografia compusilor cu mini-, Dictionarul ortogrfic ne informeaza: “Se
scriu intr-un cuvant compusii care au in structura lor elemente de compunere fara
intrebuintare independentda in limba de tipul: auto-, bio-, tele-, mini-, maxi-,
video-, etc.: miniinterviu, telespectator etc. Norma ortograficd desi elaborata, din
lipsa de culturd, cei care deschid minimagazinele in orase, le nominalizeaza:
mini marchet, minimarchet sau mini-marchet.

Pseudoprefixul maxi-"

Desi in literatura de specialitate acestui compus nu i se acordd prea mare
atentie. De ce atunci l-am numit pseudoprefix? Deoarece, ca si in cazul lui mini-,
maxi- are statut de element de compunere sau este asa numitul “prefixoid”, adica
“fals prefix”. Trebuie de mentionat ca in latind maxi- avea statut de cuvant
autonom si despre mini- am fi putut spune acelasi lucru [4, p. 158]. DEX - ul il
specifica cu doua valori:

1. Element de compunere care insemneazd "mic" si care serveste la
formarea unor substantive [Fr.];

2. adj. invar., subst. a) adj. invar. - Despre lungimea fustei, foarte scurt b).
subst. - fusta, palton etc. mini. [Fr.]

La G. Ciobanu pe maxi-, dupd cum si era de asteptat, alaturi de mini-, ca
antonime [1, p. 165]. Prin urmare, pe lingd mentiunea semantica, autoarea
exemplifica compusul cu maxi-: maxi-single, sens prin care maxi- este destul de
productiv in limba roména, adica este recunoscut drept element de compunere
destul de productiv. Vom apela la DCR pentru a dovedi veridicitatea celor
expuse supra: Vom considera pe maxi- element de origine latina, dar patruns in
romana (ca pseudoprefix) o datda cu Tmprumuturile din engleza, bineanteles, la
inceput prin filiera franceza. De exemplu: maxi-ecran, maxigheata, maxirecolta,
maxipalton, maxigah, maxitaxi.

Nota: Ar fi cazul ca autorii lucrarilor lexicografice sa aiba o atitudine unica
fata de felul cum trebuie ortografiate cuvintele care contin elementul derivativ




despre care discutam in articolul dat, caci DEX - ul, de exemplu, 1l fixeaza maxi-
taxi prin cratima, iar DCR - impreuna - maxitaxi. Concluzia ar fi: daca
consideram aceste formative derivative drept pseudoprefixe, atunci ele ar trebui
sa se ortografieze cu un singur cuvant, daca insa ele sunt elemente de compunere
cu autonomie lexicala [cf. I. Iordan, supra], atunci ar trebui sa fie ortografiate
prin cratima.

Avand in vedere faptul ca maxi-, de altfel ca si mini-, € un element de
circulatie internationald, afirmdm ca@ In acest caz avem de a face nu cu un
anglicism propriu-zis, ci chiar cu un americanism. Din acest punct de vedere
DEX - ul buna dreptate il ortografiaza si il inregistreaza maxi-taxi [Fr., E] drept
"microbuz care functioneaza dupa sistemul taximetrelor".

Elementul de compunere tele-"

Tele- a patruns in romana in prima jumaitate a secolului al
XIX-lea, prin cateva imprumuturi (telegraf - 1829, telegrafie -
1829, telescop — 1836), probabil toate din franceza. Fiind depistat
in imprumuturile analizabile, fele- tinde si devina productiv in
interiorul limbii romane. Prin urmare, fie in interiorul limbii, fie
in afara ei, iau nastere o serie de cuvinte in care elementul de
compunere fele- si-a schimbat continutul, el nu mai inseamna, in
compusele pe care le formeaza “la distanta”, ‘“departe”, ci “prin
intermediul”, ‘“cu ajutorul televiziunii’, ‘“‘despre televiziune”,

““destinat televiziunii”.

Prin urmare, vom incerca sa Inregistram o serie de formatii recente cu tele-,
clasificandu-le in trei grupe:

1. Cuvinte ale limbajului stiintific care denumesc aparate sau actiuni legate
cu notiunea de departare: tele-desteptator, teledirijare, telednregistrare,
telemecanic, telescaun, teleconferinta, telegnozis, telecontrol, teleoperator
telespicher, teleghidare, telegenic, teledirulare, telecomanda, telecinema,
telebiometrie etc.;

2. Cuvinte referitoare la tehnica propriu-zisa a televiziunii: telerecording,
telecentru, teletransmisie, telereclama, telescriptor, telestereograf, teletax,
teletex, televizor, teletop, televiziune, telebilant etc.;

3. Cuvinte care de pe acum le putem considera ca efemere. Creatiile din
aceasta grupa au de cele mai multe ori valori stilistice speciale, caracter ironic,
glumet etc.: teleasteapta, telemanie, telemaraton, teleplictisit, tele-dupa-amiaza,
teleamic etc.

Unele compuse, la origine “tehnice, si-au pierdut astdzi, datorita
popularitdtii lor, caracterul strict tehnic, au devenit deci cuvinte de uz comun:
telefon, telegrama, telegraf, televizor etc.

Din cauza “ambiantei lingvistice” [4, 142] in care se afla elementul de
compunere tele-, sensul lui a suferit o schimbare esentiald: el exprima, in noile
cuvinte, diferite situatii legate exclusiv de transmiterea ori de repetarea “prin



intermediul televiziunii”, pierzandu-si astfel sensul etimologic initial. in baza
fondului lexical international al formatiilor cu fele-, rasfoind cateva dictionare, in
special cel francez, englez, german, italian, spaniol si rus, nu e deloc dificil a
demonstra utilizarea internationala a cuvintelor ce contin acest formativ
derivativ. in toate limbile enumerate vom gdsi cuvintele: telefon, telegraf,
televiziune, telegrama etc. Asadar, sd afirmdm cd acesti compusi sunt de origine
franceza, ar fi un lucru nechibzuit.

In limba romana au patruns citeva formatii cu fele- din engleza, imprumut
direct din limba de origine, care este folosit In romana cu forma sa neschimbata.
Avem in vedere compusul telerecording ceea ce Inseamna “Inregistrare pe film a
emisiunilor de televiziune”. Prin urmare, acest compus il putem plasa in grupa a
doua a formatiilor, intrucat sensul lor este legat de tehnica televiziunii (vezi:
supra).
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Olesea Botnaru Lectura semiotica — metoda de receptare culturala

Textul pe care — | scriefi trebuie sa — mi dea dovada ca ma doreste...

R. Barthes

Evolutia tehnicilor scrisului, a mijloacelor de imprimare si difuzare au
provocat cu iminenta evolutia si complexitatea atat a scrisului cat si a cititului.
Cu ceva timp Tn urma lectura nu era decét ,,actiunea de a citi”. Astazi lectura este
vazutd in forma unei analize, interpretari: ’procedurd importantd in semiotica,
desemnand un proces complex de analizd pus in miscare pentru reconstructia
sensului Tn functie nu numai de enuntare, ci si de actiunea receptiva si
interpretativa a lectorului”. Reconstructia sensului prezentatd anterior intr-un
cadru general este stipulatdi de R. Barthes prin notiunea de ,re-scriere a
textului”(preluatd si de discipolii sai), prin aceasta acordand un rol aparte
cititorului sau lectorului. Cititorul recepteaza in plan paralel operatiile autorului
pana cand se transforma intr-un producator al textului. Astfel procesul de lectura
apare ca un cod al decodadrii, ca o operatie pur semiologica cu semnele. Textele,
fiind bazate pe procese de semiozad nelimitata ,,cer o cooperare a cititorului, care
trebuie sa decida unde trebuie sa amplifice si unde trebuie sd opreasca procesul



de interpretabilitate nelimitatda” [1, p. 125]. Limba, sub aspect semantic, dispune
de un numar nelimitat de mijloace de exprimare. Deaceea intotdeauna exista o
deplasandu-se de la periferia extrema a oricarui alt semem. Deoarece ,,orice
propozitie contine orice altd propozitie, un text ar putea sda genereze, pe calea
interpretarilor succesive orice alt text” [2, p. 124], iar lectorul devine un
(re)scriitor virtual al textului(material — deja existent). Procesul de (re)scriere a
textului este Tn stransa legdturd cu modalitatile sau tipurile de lecturd, care la
randul lor genereaza o tipologie a cititorilor (lectorilor). R.Barthes identifica
doua tipuri de lecturi sau ,,regimuri de lecturd”:

¢ Prima este tipul de lecturd nefascinanta, rapida, care pierde din discurs:
“merge drept la articulatiile anecdotei, ea considera intinderea textului, ignora
jocurile de limbaj” [2, p. 21].

® A doua ,,nu trece peste nimic; ea cantareste, adera la text, ea citeste cu
aplicatie s1 pornire, surprinde in fiecare punct al textului asyndetonul care
despica limbajele — si nu anecdota: nu o captiveaza dezvaluirea adevarurilor, ci
foietajul semnificatiei” [2, p. 22] - este tipul de lectura care il duce cu sine pe
lector, 1l fascineaza, 1l atrage, il dizolva.

Aceasta lectura stimuleaza cititorul in intrebuintarea propriei interpretari cat
mai liber posibil. Si deoarece pentru creativitate si interpretabilitate nu exista
limite, totusi ele sunt constrinse de dialectica intre strategia si asteptarile
autorului si raspunsul cititorului model, acceptand teoria lui Eco despre cititorul
model: ,textul este conceput pentru un Cititor Model foarte bine definit” [3, p.
93]. Aceasta dialectica se explica prin faptul ca lantul interpretarilor poate fi
infinit, lectorul poate sd exerseze in aceastd cheie la infinit. Insd universul
discursului sau ,,Campul Semantic Global” [3, p. 92] intervine pentru a limita
acest proces de interpretare, cu toate ca Tnsasi textul nu este altceva decat o
strategie constituind universul interpretarilor sale. in momentul in care lectorul
foloseste in mod liber un text, el provoacd largirea sau madrirea universului
discursului. Dar tocmai aici este momentul sd revenim la cooperarea cititorului,
mentionata anterior , care trebuie sd stie dacd doreste mentinerea in exercitiu a
»semiozei nelimitate” [4, p. ] sau interpretarea unui text. In ceea ce priveste
interpretarea textului, aceasta atrage spre sine ideea de sens a textului. Sensul nu
este doar Intelegerea sau traducerea literald a semnelor lingvistice. Notiunea de
sens inglobeaza notiunile de intentie, de finalitate, de implicatie etc. Ea justifica
conexiunea dintre teoria limbajului si teoria literaturii. Planul sensului nu este
unic, ci ,,dublu semiotic, deoarece in acest plan un semnificant si cu un
semnificatde limba constituie prima serie de relatii, urmatd de alta serie, 1n care
semnificatulde limba devine la randul sdu semnificant pentru continutul textului
sau pentru sens”’ [4, p. 247]. Prin urmare tot ceea ce se intelege in mod imediat
intr-un text nu este, din punct de vedere a textului, decit perceperea unui
semnificant al carui semnificat este variabil in dependenta de tipul lecturii, tipul



lectorului(fie este vorba despre Cititorul Model, Cititorul Aristocratic sau orice
alt tip de cititor).

Lectura semiologicd este vazutd de unii cercetatori in forma unei
investigatii pur teoretice, or relatiile dintre cititor §i opera artistica se presupun a
fi relatii de decodare teoretic investigatorie. Acesta, insd, neagd notiunea de
creativitate, care este facilitatd de procesul ,,semiozei continue”, recunoscut §i
acceptat ca si realitate. Deaceea pe calea metodei lecturii semiologice se poate
foarte bine merge si spre o interdisciplinaritate nestructuralista, lectura semiotica
fiind si ,,0 modalitate de receptare culturala” [5, p. 53].
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ocheanul intors

Elena Cartaleanu Copiii in cronicile moldovenesti (I)

Scrise inainte de miscirile mondiale pentru drepturi si echitate, cronicile
medievale i-ar aparea inadmisibil de non-PC activistului modern pentru
egalitatea de gender sau drepturile copilului. Cea mai frecventa si comuna
mentiune a copiilor vine in combinatia “femeile si copiii”’, adica ceea ce
stirile moderne numesc “populatia civila”. Acestia, luati impreuna, apar ca
dependenti de protagonistii barbati. in Cronica Moldo-Rusi, e.g., legenda
de etnogeneza de la inceputul lucrarii vorbeste despre ‘“femeile si copiii”
pelerinilor plecati din “Roma veche”: cand voievodul ungur le propune
acestora sa se stabileasca cu traiul pe pamanturile sale, ei trimit acasa, ca sa
vada daca familiile lor mai sunt unde le lisasera, si le aduc cu sine. La fel si
Dragos, descilecatorul, intors acasa dupa vanarea bourului, purcede pentru
colonizarea noilor pamanturi impreuna cu tovarasii sii, cu femeile si copiii
lor. Negresit, asemenea mentiuni nu sunt decat logice: altfel, descilecitorii
s-ar fi pomenit in situatia precara a primilor romani, cu Romulus in frunte,
care au fost nevoiti, spune legenda, sa-si rapeasca sotii de la tribul vecin al



sabinilor, pentru ca nimeni nu accepta sa se inrudeasca de bunivoie cu o
ceata razboinica de origine dubioasa.

Nici una dintre cronicile anonime moldovenesti nu mentioneazi vreun
copil ca personalitate individuala, actanta: tot ce vedem sunt enumerarile
copiilor de domnitor cu mamele lor si, uneori, mentiunea anului mortii lor.
insa extrem de rar cronica indica anul nasterii sau varsta la care a murit
fiul sau fiica de voievod. Cronica Moldo-Germana incalcad oarecum
sablonul, mentionindu-le (fird nume) pe cele doua fiice ale lui Stefan cel
Mare cu Maria-Voichita ca ‘“frumoase” si pe Bogdan, mostenitorul tronului,
pentru care aflim chiar (ocazie exceptionald) data exacta a nasterii, 16 iunie
1479. in aceeasi lucrare copiii devin uneori protagonisti sau participanti ai
evenimentelor, e.g. episodul cu cei 12 copii din Caffa, robiti de turci, care s-
au salvat si au ajuns in Moldova (“Dumnezeu a dat noroc ca vantul sa duca
toate corabiile la Chilia”) cu inca 32 de ‘“‘corabii mari cu averi, cu comori
mari”’. Comportamentul lui Stefan cel Mare in aceste circumstante fusese,
probabil, cat se poate de firesc pentru epoca si conditia sa:

Si acolo a venit Stefan voievod cu oastea lui cu 400 de care si a luat toate
averile impreuna si cu tinerii si i-a adus pe toti la Suceava, atunci a impartit
domnul pe tineri prin Suceava. in acelasi timp, au aflat cafezii si venetienii
ca copiii erau la Stefan voievod si au fost foarte bucurosi de aceasta. Si i-au
trimis foarte multi bani si cereri ca el sa lase liberi pe tineri. Iar Stefan
voievod a imbriacat pe toti tinerii si i-a lasat pe toti liberi si, care au vrut sa
se duca acasi, pe aceia a poruncit sia-i cilauzeascd in tara Ungureasca.
Multi dintre dansii au ramas in Suceava, care si astizi sunt acolo.

Aceastd naratiune, in general realisti, provoaca indoiala doar intr-un
aspect: sa fi fost, intr-adevar, doar 12 tineri, paziti de numai 4 turci? Si cat
de multi poate insemna “multi”’ din 12 — ramasi in Suceava? Altminteri,
copiii apar iarasi mai curand ca obiecte decat ca subiecte: prizonieri mai
intai ai turcilor, apoi ai domnitorului moldovean — nu incape indoiala ca
nimeni nu fusese trimis acasia din chiar senin, fara rascumparare.
intamplarea fericitd care imbogatise vistieria lui Stefan cel Mare avu si
urmari mai putin pozitive:

In acelasi an, pani in luna ianuarie, a trimis impiratul turcesc foarte
multi soli, unul dupa altul, la Stefan voievod, ca trebuie si-i trimita inapoi
comorile si pe tineri, ceea ce el nu a ficut. Aceasta a fost pana in luna
ianuarie.

11-lea. 6983 (1475)

in luna ianuarie, ziua 10, intr-o joi, a avut Stefan voievod o mare batilie
cu turcii putin mai sus de Vaslui, langa o apa care se cheama Barlad.

Poate ca intamplarea cu tinerii evadati nu fusese unicul motiv al acestei
invazii otomane, insa, negresit, impertinenta voievodului trebuie sa fi grabit
sau intensificat mania sultanului.



Un alt moment unde Cronica Moldo-Germana mentioneaza copii este
unul din episoadele ‘“‘gotice’” de descriere a luptelor, si anume parjolirea
Brailei:

in luna februarie, in ziua 27, a pornit Stefan voievod asupra Briilei, in
Muntenia, si a varsat mare si mult singe si a ars targul cu totul si nu a lasat
in viata nici copiii din mame si a despicat sinul mamelor si a scos pe copii
din el.

Cititorul modern nu trebuie sa se linisteasca cu iluzia ca asemenea
detalii ar tine de domeniul fantasticului. Imagini de acest gen ficeau parte,
integral, din riazboiul medieval, tot asa cum atrocitati abominabile sunt
raportate despre actiunile militare moderne. A nimici populatia unui oras
insemna, literalmente, a o nimici cu desavarsire, pana la ultima suflare.
Alta este intrebarea de ce alte cronici moldovenesti nu consemneaza
amanuntele “tehnice’” ale luidrii cetitilor de citre oastea Moldovei. O
explicatie ar fi, probabil, ca letopisetele Moldo-Polon, Moldo-Rus, de la
Bistrita, de la Putna, scrise fiind de catre (foarte probabil) clerici si
destinate, predominant, unor cititori locali, promovau un alt tip de imagine
a Moldovei si a domnitorului ei decat o ficea Cronica Moldo-Germana,
scrisa de un ostean (oricine ar fi fost el) si orientata spre publicul occidental.
De aceea, pe cat insista letopisetele slavonesti asupra faptelor de “bun
crestin’ ale lui Stefan, pe atat Cronica Moldo-Germana tine sa-1 arate ca pe
un “cavaler”’, adica luptator.

Stilul letopisetului lui Macarie, mai cursiv decat al cronicilor anonime,
presupune si mai multd atentie, fie si lirici, pentru detaliile vietii
personalititilor. Pentru prima dati, un copil devine protagonist intr-o
asemenea scriere: Stefan cel Tanar, fiul lui Bogdan III si nepotul lui Stefan
cel Mare. La momentul accesului siau la tron, Stefan avea noua ani si a fost
incoronat dupa tot tipicul, uns de citre mitropolit. Macarie nu mentioneaza
un consiliu de regenti, insa este greu de imaginat ca un copil sa fi condus
tara singur, la aceastd varsta si in circumstantele complicate ale vremii.
Nici un muschi nu se clinteste pe figura sobra a cronografului oficial, care,
fidel rolului sdu, anunta cum “fiind intr-al doilea an al domniei sale”, adica
in varsta de zece ani, atunci cand o oaste titara incepe sa prade tara,

...afland despre ei Stefan voievod, indata s-a ridicat impotriva lor cu
ostasii lui si i-a invins, ucigandu-i peste tot. Si s-au inecat in Prut, s-au
inglodat in Ciuhru si pe cati au ramas i-a gonit pana la Nistru si acolo s-au
inecat din fuga prea mare. Altii dintre ei au fost prinsi si vii. Iar Alb sultan
abia a scapat cu putini dintre ai sai, si acela ranit la cap. altii cati au putut
sa fuga au scapat pe jos si goi si fara arme si au ajuns la locurile lor rusinati.
Slava Domnului Dumnezeului nostru Isus Hristos, care atunci a rasplatit
astfel pe dusmanii nostri.

Ne este greu sa ni-l imaginAm pe tanarul voievod in fruntea acestei
armate vertiginoase, desi, cunoscand precocitatea copiilor medievali, putem



crede lesne ca a participat la lupta sau cel putin a insotit oastea. Cu regret,
Macarie nu spune nimic despre educatia si invatatura lui Stefan cel Tanar.
Tot ce aflam este ca “‘cursul vietii” il “indrepta cu pricepere dupa randuiala
celor intelepti”’. Pricepere si intelepciune care s-au dovedit insa insuficiente,
de vreme ce voievodul se aratd influentabil, ca un tipic adolescent, de
sfetnicii sai, care par sa-si fi folosit autoritatea asupra domnitorului pentru
a se debarasa de proprii adversari sau concurenti: “Umbland ei cu acestea,
Stefan voievod a taiat capul hatmanului sau si tot deodata intaiului siu
sfetnic, numit Arbure, in luna aprilie, la curtile domnesti de la Harlau”.

Episodul complotului impotriva domnitorului, relatat de Macarie cu
multd precautie, pare, datorita reticentei sale, sa se fi rezolvat intr-un mod
aproape mistic:

Iar Stefan voievod, neavand ajutor de nicaieri, s-a indreptat cu
amaraciunea lui citre Dumnezeu, care a suflat asupra lor duhul maniei si,
cu judecitile pe care singur le stie, i-a risipit in hotarele si in domniile
dimprejur, dintre care putini au mai recapatat mai tarziu locurile lor, ci toti
dupa voia lui Dumnezeu si-au sfarsit viata in tiri striine.

O interpretare a acestei alegorii ar fi ca “iparhii si eghemonii si ipatii” s-
au certat intre dansii si nu si-au infaptuit intentiile. Probabil, ideea
promovata de Macarie este cd Dumnezeu are grija de cei mici si slabi —
Stefan are acum 15 ani.

O alta utilizare a imaginii copiilor in cronici este pentru a-i conferi
domnitorului descris trasaturi pozitive, ‘“umane”. Povestind despre
peripetiile lui Petru Rares, alungat de pe tron, gonit prin munti si, in fine,
reinstalat din mila sultanului, Macarie ii mentioneazi de repetate ori
familia — “‘iubita lui doamna Elena si doritii si de bun neam copii, Ilias si
Stefan”. Familia insemna urmasi — mostenitori legitimi — de aici remarca
de “bun neam”. Citim printre randuri: Copil nelegitim (circumstanta pe
care cronicarul, incapabil sa-o treaca cu vederea, o formuleaza cat mai
eufemistic: “Si acesta era una din odraslele vesnic pomenitului Stefan,
ascuns ca odinioara lumina sub obroc”), desi fiu de voievod, si constient ca
acest detaliu al originii sale nu era secret nici pentru supusii sai, nici pentru
dusmanii concurenti pentru domnie, Petru Rares trebuie sa fi tinut mult la
prezenta unor mostenitori legitimi, care sia-i continue linia. De aceea
pierderea familiei, pe langa faptul ca ar fi fost o dureroasa lovitura
personala, ar fi constituit si dezastrul aspiratiilor dinastice ale lui Rares.
Macarie trebuie sa fi inteles mult prea bine aceasta si 1i transmite si
cititorului anxietatea voievodului pribegit: raticind prin munti, ‘‘gol, ranit
la miini si descult”, Petru, care pare sa fi pierdut iremediabil domnia si este
aproape sa piara si el “inaintind pe drumuri nepatrunse, stipanite de
fiare”, este vrednic de toata mila, pentru ca “plange si suspina de pierderea
copiilor si a puterii”’. Ni se pare semnificativa aceasta ordine de enumerare.
Pierzandu-si sotia, descendentd din despotii sarbi — o legitura deci cu



putinii domnitori ortodocsi din vecinitate — si copiii, Petru Rares ar fi
pierdut si mult din stabilitatea pozitiei sale, chiar daca ar fi redevenit domn.
Astfel, pierderea copiilor insemna oarecum pierderea puterii; din fericire,
nu si neaparat viceversa.

Urmarind indeaproape complicatele peregrinari ale lui Rares, Macarie
nu scapa din vedere familia sa, probabil pentru ca, precum vadesc si alte
documente de epoca, grija acesteia constituise prioritatea voievodului, oricat
de cumplite ar fi fost vremurile si oricit de amenintata i era propria viata.
Astfel, evadind din Suceava, singur (Macarie picteaza aici portretul
romantic al fugarului insotit de singurul siu prieten fidel, calul), domnul
mazilit are grija sia-si evacueze doamna si copiii in Transilvania, intr-o
cetate a sa: “A scapat de potopul care le inghite pe toate ca un nou Noe si a
salvat familia lui in cetatea Ciceiului, unde o trimisese cu putin inainte.”
Paralela cu Noe este cat se poate de bineveniti, cum patriarhul biblic nu
uitase sa-i imbarce pe arca salvatoare pe descendentii sii cu familiile lor. O
altd comparatie contureazd imaginea miscitoare a unui paterfamilias
iubitor: “Si a intins bratele sale si a cuprins cu dragoste parinteasca pe
copiii sdi nevarstinici si i-a sarutat, asemenea unui vultur, care acopera cu
aripile pe vulturasii fara pene.”

Dupa Macarie, asedierea Ciceiului de catre Janos al Ungariei avea ca
intentie nu numai inliturarea fizica a lui Petru Rares, ci si (precautie
fireascd) nimicirea oricaror succesori posibili: “...cu gandul ca sau sa
arunce jos pe domn de pe zid, sau, surpand zidul, sa inabuse tot neamul lui,
turburat fiind de licomia averii...”. inca o data deci copiii apar ca o
proprietate de valoare si atribut necesar. Restabilit in domnie, Petru Rares
se Ingrijeste mai Intai sa curete cetatea de tradatori si potentiali rebeli, si
numai dupa aceasta aduce de la Cicei “pe iubita lui doamna Elena si pe
doritii si de bun neam copiii lui, Ilias si Stefan”. Dragostea deosebita a
domnitorului pentru progenitura sa se manifestd si in faptul ca (dupa
Eftimie), atunci cand Ilias fusese trimis, precum se obisnuia, ostatic la
Tarigrad, ‘“l-a insotit Tnsusi Petru voievod si cu doamna Elena si cu toti
boierii mari si tot sfatul si arhiereii si cu toti egumenii moldoveni pana la
raul Dunirea” — ceea ce constituia un drum destul de lung de la Suceava.

Daca la Macarie copiii lui Petru Rares fusesera participanti pasivi ai
evenimentelor, mutati dintr-un loc in altul si semnificativi doar in calitate de
urmasi ai ilustrului lor tata, de la Eftimie aflaim mai multe despre Ilias si
Stefan Rares ca personalititi individuale. Imaginea lui Ilias aminteste de
portretul unui alt teenager pe tron, Stefan cel Taniar. Nu este intentia
noastra sa ne aprofundiam in psihanaliza, insa de la un copil care traise trei
ani intr-o permanenta tensiune psihologica, cat timp tatal sau fusese mazilit
si fugar, si care se trezeste deodati cu toata puterea tirii in mana — sunt de
asteptat mai curand actiuni impulsive si gafe decat o domnie inteleapta si
luminatia. Influentabil, insd nu de persoanele potrivite, cum considera



Eftimie (“‘a nesocotit sfatul celor mai batrani si indemnul celor ce crescusera
impreuna cu dansul”), Ilias incepe sa se incline tot mai mult spre credinta
musulmana, ascultind de un oarecare Hadar, “pervers prin moravuri si
mai pervers cu sufletul.” Urmarind istoria lui Ilias povestita de Eftimie,
cititorul nu poate trece cu vederea un curios moment: desi enumera
constiincios toate nedreptitile si nelegiunirile tanarului voievod, cronicarul
pare sa-l1 elibereze, pe cat este posibil, de responsabilitate, blamandu-i pe
aceia care il invata de rau si il indeamna la rele.

Si cu acesta [Hadar] stitea de vorba si se sfatuia si-1 invata si i-a fost
inviatitor amar si de rele. Si Ilias a primit simanta pe care satana a
raspandit-o si a semanat-o in amandoua sufletele lor si puniand in undita
ceva ademenitor, asa a tras catre dansul pe cel fara minte. Si adunand toata
otrava rautitii si amestecand in ea inchipuirea cugetului sdu, a fiacut o
bautura pagubitoare pentru sufletul sau si in cele din urma a tarat in
prapastia pierzarii pe cel pervertit si ademenit, pe nenorocitul Ilias, cel
nepriceput. Cici ce este mai rau pentru om decat cuvantul si invitatura
care nu sunt partase celui preabun? Caci daca obiceiurile bune le pot strica
vorbele rele, cu atat mai mult obiceiul de a sta de vorba cu cei vicleni, incat
mintea lui s-a preficut in rau si s-a umplut peste masura de desertaciune si
prin inselaciune i s-a ficut inima de arama si s-a inriit cu totul, cand a
cazut in adancimea relelor si umbla ca un nebun si cu indemnul demonilor
se apuca de toate faptele necuviincioase, ca si cum ar fi fost cufundat si
inecat in pacate printr-o intunecare niaprasnica.

Cateva detalii, mai curand stilistice decat faptice, ne retin atentia aici.
Imaginea artisticA generald este a unui ‘“nepriceput” ademenit spre
pierzanie. Se pare ca toate nenorocirile lui Ilias se trag din predilectia sa
pentru persoane nepotrivite si increderea nemeritatd pe care le-o acorda
acestora. Nu ne putem astepta ca cei doi ani petrecuti anterior la Istambul
sa-i fi asigurat o educatie temeinici in materie de ortodoxie si morala
stabila! Lamentandu-se astfel, Eftimie admite, aparent, ca nici inainte Ilias
nu se remarcase prin caritate: “s-a inriit cu totul”. A se observa opozitia
implicita dintre inima de aur si “inima de arama” a lui Ilias. in fond, si
aurul, si arama sunt metale relativ maleabile — insa aurul simbolizeaza nu
atat taria, cat nobletea si tot ce este bun, pe cand arama — data pe fata? —
este metalul ieftin, care, in plus, se acopera repede cu patina.

Descriind in continuare nelegiuirile lui Ilias, Eftimie mai repeta o data,
in incheiere, ca voievodul fusese mai curand obiectul proastelor influente
decat vinovatul: “Acestea le infaptuia el pe toate cu invititorul si vrajitorul
sau, de trei ori blestemat Hadéar, care era scoala si taina a faradelegii”. in
mijlocul acestor fapte ingrozitoare, urmatoarea informatie apare ca o
neasteptata trasatura pozitivi — semnificativa prin inocenta ei: “Lucrul si
sarguinta si grija lui erau jocul cu pasarile”. Deodatid vedem adolescentul
care nu s-a siaturat de copilarie. Probabil, si Eftimie simtise ca aceste



detaliu este important pentru crearea unei imagini complexe a
protagonistului cronicii, una pictata in semiumbre, nu doar alb si negru.

Ne-am fi putut astepta ca mama domnitorului, in opozitie cu sfetnicul
turc, sa fi constituit o influenta pozitiva asupra tanarului Ilias. insd anume
“la indemnul mamei sale, doamna Elena, s-a facut chinuitor si pierziator de
oameni si chinuia pe boieri, si multora le-a scos ochii, pe altii i-a dat cu totul
mortii, pe altii i-a sugrumat in inchisori, si alte chinuri deosebite au patimit
amarnic si si-au aflat sfarsitul.” Intentiile lui Eftimie ca narator sunt aici
radical deosebite de obiectivele autorului Cronicii Moldo-Germane. Daca in
aceasta din urma cruzimea activititilor militare ale lui Stefan cel Mare nu
era decat o trasatura fireasca a unui mare luptitor medieval, pentru Eftimie
cruzimea este cruzime, oricat de obisnuiti ar parea ea intre cei puternici.
Cat despre rolul mamei voievodului in aceste evenimente, ar fi bine si ne
abtinem de la judecati pripite si sd acceptam afirmatia scriitorului cum
grano salis. A defiima pe cineva, atribuindu-i responsabilitatea pentru
anumite crime, este o tehnica de propaganda veche cit lumea, nu mai putin
obisnuita in secolul XVI decat este astizi. Probabil, nu vom afla niciodata
care curteni fuseseri sursa de informatie a lui Eftimie si agenda carui
“partid” boieresc a propagat-o cronicarul, constient sau inconstient.

Discipol fidel al lui Macarie, Azarie il “construieste” pe Alexandru
Lapusneanul dupa modelul lui Petru Rares. Ca si predecesorul sau,
Alexandru manifesta deosebita grija fata de familia sa. Ca si Petru Rares,
Alexandru era copil natural, deci si pentru dansul prezenta unui mostenitor
legitim si a unei sotii de neam domnesc fusese extrem de importanta. Aflim
de la Azarie cite ceva despre educatia fiilor de voievod Bogdan si Petru:
“...au fost bine crescuti si dati s invete cartile si invataturile ortodoxiei.”
Poate ca cronicarul accentueaza invititura orientatd spre credinta tarii,
amintindu-si de “nelegiuitul” Ilias, care, pesemne, nu fusese educat corect.
Ca si Petru Rares, Lapusneanul isi adaposteste doamna si copiii, apucand
calea pribegiei. Exact asemeni lui Petru, voievodul intors din exil curata
mai intai tara de tradatori, apoi se reuneste cu familia.

Pe patul de moarte, Alexandru isi transmite domnia fiului sdu mai mare.
Ca si Ilias, tanarul Bogdan ramane sa carmuiasca sub supravegherea
mamei sale, “iar indrumaitori erau Gavriil logofatul si Dmitrii hatmanul si
doamna carmuitoare peste toti”’. 1in treacit, Ruxanda primeste un
compliment neobisnuit pentru o femeie medievala si totodata foarte tipic
spiritului vremii: Ruxanda “‘era cu minte de barbat”.

Réamas sa domneasca singur dupa moartea mamei sale, Bogdan nu are
decat 17 ani, atat de tanar incat, spune Azarie, “nu-i diduse incd musteata”,
si se arata la fel de influentabil ca altadata Ilias si Stefan Rares:

Mai tarziu s-au lipit de dansul niste oameni inselitori, vrajitori,
scornitori si mai ales faciatori de rele, indemnatori spre rele si au hranit
inima lui cu vicii, cum roade viermele lemnul cel dulce, pana ce l1-au facut de



a indepirtat de la dansul pe toti sfetnicii lui de frunte si a apropiat de
dansul tineri si prosti si din cei ce se tineau de glume si a dat ascultare
sfaturilor lor (...). Si se facea de rusine impreuna cu ei si-si pierdea vremea
in jocuri si In alergari cu capii, si impartea multime de averi tovarasilor de
Jjoc si facatorilor de glume, diaruind haine tesute cu aur si imbracaminte moi
celor ce se tineau de glume.

Bogdan pare sa fie, astfel, inca un adolescent coplesit prea devreme de
grijile statului. Fiind domnitor insa, nu i se iarta — mai ales de catre un
cronograf cilugir — predilectia pentru distractiile firesti varstei sale si
plimbarile “pe la marginile Tarii Lesesti” (dupa Constantin Gane — ca sa-si
viziteze logodnica).

Recapituland, putem spune ci in cronicile moldovenesti din secolele XV-
XVI copiii nu apar drept protagonisti decat atunci cand devin domnitori,
prin hazardul sortii. Altfel, feciorii ‘““doriti si de neam bun” sunt atributul
indispensabil al unui bun voievod, asigurandu-i astfel continuitatea
dinastiei, Insi nu actioneaza de sine stititor in paginile cronicilor.
Dragostea si grija pentru familie intregesc imaginea unor domnitori-model,
cum sunt reprezentati Petru Rares de catre Macarie si Alexandru
Lapusneanul — de catre Eftimie si Azarie. Cat despre copiii si adolescentii
cu sceptrul in mana, mai devreme sau mai tarziu acestia, lipsiti de influenta
benefica a parintilor sau/si supusi unei influente proaste, ajung sa dauneze
tarii si sa piarda, pana la urma tronul. Vae terrae ubi puer rex.

(va urma)
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