eseu

Mihai Cimpoi Eminescu si Leopardi

Eminescu si Leopardi se intalnesc in modul stoic de a respinge existenta.

Stoicismul lor apare diferit, dupd cum constatd pe bunad dreptate Rosa Del
Conte.

Constiinta singurdtdtii fiintei si a faptului ca ea serveste o cauza straind o
gdsim la ambii poeti.

Eminescu: ,,Nu trditi voi, ci un altul va inspird — el trdieste, / El cu gura
voastra rade, el se-ncanta, el sopteste, / Caci a voastre vieti cu toate sunt ca undele
ce curg, / Vecinic este numai raul: raul este Demiurg, / Nu simtiti c-amorul vostru
e-un amor strdin? Nebun! / Nu simtiti cd-n proaste lucruri voi vedeti numai
minuni? Nu vedeti c-acea iubire serv-o cauza din natura?” (Scrisoarea 1V).

Leopardi: ,,Nobil, natura ¢ quella / Che sollevar s’ardisce / Gli occhi mortali
incontra / Al comun fato, e che can franca linqua, / Nulla al ver detraendo, /
Confessa mal che ci fu dato in sorte, / E il basso stato e frale”.

Reactia stoica fatd de existentd este nuantatd la Eminescu de constiinta
budistd de intoarcere eliberatoare la o nonexistenta care nu Tnseamna nimicul, ci
eternul care existd dintotdeauna asa cum este. La Leopardi e o reactie rationalista.
Aceasta diferenta de viziune se explicd prin modul diferit de a reactiona la limitele
existentei al Dacului eminescian si al lui Brutus leopardian.

Dacul doreste ,,intrarea in vecinicul repaos” spre a scdpa de chinul si durerea
,,C€ simtirea-mi a-mpietrit-o” (,,poate-oi uita durerea-mi §i voi putea sd mor’”), dar
si disparitia fard urma in ,,stingerea eternd” si revenirea la esenta eterna, la acel
punct inifial cand ,,Unul erau toate si totul era una”.

,uflet ales e-acela / ce-a-si ridica-ndrazneste / privirea impotriva / destinului
comun si adevarul / fard-a-1 stirbi-1 rosteste, / marturisind ce loc marunt pe lume /
ne-a fost sortit §i cat amor si jale” (Ginestra sau floarea desertului, trad. Eta
Boeriu).

In autoblasfemia sa negativistd Dacul exaltd principiul divin atotputernic dar
si se ingrozeste, dupa cum observa Rosa Del Conte. Detasarea de existentd aduce
impacarea cu aceastd lucrare tainicd a Zeului singur care ,,a stat” Tnainte de a fi
zeil.

Disparitia pe care si-o doreste e expresia simbiotica a respingerii ordinii lumii
si a Tmpacdrii cu ea, din moment ce ascultd de principiul divin ce-o instaureaza, de
principiul autoritar al eternitatii.

Un astfel de ,,nu” spune existentei Brutus al lui Leopardi. Rationamentul
leopardian, sever, consecvent, rigid da refuzului ,,accentul inconfundabil al
impasibilitatii stoice”: ,,Constiinta faptului cd omul e singur, indiferent Naturii,
care are privilegiul s ignore durerea pentru ca nu a ajuns 1nsd la autoconstiinta,
este si a lui Brutus. S$i a lui este si certitudinea cd omul slujeste aici o cauza ce nu
este a sa, instrument orb al unei naturi care nici macar nu s-a ingrijit sa-i justifice
existenta: ,,abbietta parte siamo noi delle cose...” — Cu toate acestea, atunci cand



cel curajos, care s-a opus fard teama jocului orb al soartei — Cuerra mortale, eterna,
o fato indegno, teco il prode querregia di cerede inesperto... va simti zddarnicia
acelei lupte, el 1si va mai exprima energia eroica intr-o suprema afirmare a
libertatii si cea care ar trebui sd fie o ,,infringere va coincide in fapt cu victoria
hotararii sale autonome” (Rosa Del Conte, op. cit., p. 72).

Refuzul tine de vointa omului, care invinge de fapt prin aceasta hotarare
imposibila Natura.

Sunt doua mari probleme legate de raporturile dintre opera celor doi poeti.

Problema numaérul unu este in ce constau similitudinile si diferentele.

Cea de-a doua este gasirea unui raspuns mai limpede la intrebarea daca
Eminescu a cunoscut opera lui Leopardi. Toti criticii (cu exceptia lui Murarasu,
care nu a adus dovezi convingdtoare) au spus: NU. Astdzi am descoperit doud
dovezi clare, astfel incat putem spune: DA. Studiul nostru vine, astfel, cu o
descoperire fundamentala 1n acest sens.

Care sunt locurile comune ale studiului comparat a operei eminesciene §i
operei leopardiene?

Premisa-cheie, care justificd apropierile si deosebirile, este faptul ca ei sunt
structural niste ,romantici” §i niste ,,pesimisti” care dau expresie ,,durerii
universale”, singuratatii, raporturilor simpatetice / antitetice Om-Natura si tuturor
marilor teme, motive si simboluri ce tin de romantism. Simbioza intre acesta din
urma si clasicism (cultul antichitatii, vechimii, ceasurilor aurorale, protoistorice ale
omenirii) este atestatd de asemenea si la un poet si la altul.

Analiza se face cu preponderentd 1n aceastd rama a similitudinilor tipologice,
categoriale (adica prin categoriile romantice si clasiciste) si a nuantelor
deosebitoare.

Modelul il gasim, bundoard, in conferinta profesoarei universitare Anita
Belciugateanu Actualitatea lui Giacomo Leopardi.

Cele doua lumi poetice — leopardiand si eminesciand — se inrudesc prin
evocarile inflacarate ale iluziilor pierdute si ale amintirilor din trecut, precum si
prin multe elemente filosofice si estetice. Omul, nefericit in fata naturii, apare in
poemele lui Eminescu Cdnd amintirile si Singuratate (,,Aducerile aminte pe suflet
cad 1n picuri, / Redesteptand in fatd-mi trecutele nimicuri”) si n Canto Notturno di
un pastore errante nell Asia (,,Tu sai tu certo a qual suo amore / Rida la primavera,
/ Achi qiovi I’ardore, e che procacci / Il verno co’suoi ghiacci” — ,, Tu stii cui 1i
surade primdvara, / pe cine indrageste / si cui i-ajuta-n toiul iernii gerul / §i vara-
albastru cerul”, trad. Eta Boieriu).

Motivele patriotice din All’'ltalia si Scrisoarea Il sunt foarte asemadnatoare.
Elogiul predecesorilor din Palinodia a Gino Capponi si Epigonii vorbesc iarasi de
0 asemanare tematica evidenta. Sentimentul panic al naturii 1l gasim deopotriva in
Alla Primavera si Scrisoarea IV.

Ceea ce 1i desparte pe cei doi poeti e, in opinia cercetdtoarei, ,,conceptia si
fondul pesimismului”. Pesimismul lui Eminescu ar fi mai teoretic, plecand de la o
conceptie universald; pesimismul leopardian e mai legat de experienta personala:
,,Pe cand la Eminescu experienta vietii e ceva frait (subl. in text — n.n.), cate odata
intr-o atmosferd paradisiaca, la Leopardi e doar ceva dorit si plasmuit de sufletul



sau atat de sensibil si dornic de bucuriile vietii pe care vitregia sortii nu i le
harazise” (Anita Belciugateanu, Actualitatea lui Giacomo Leopardi, Bucuresti,
1937, p. 22-23).

Pesimismul leopardian se inaltd la Weltschmerz-ul romantic, fiind ,,mai
profund, mai constructiv si mai personal”. Eminescu se transpune usor in lumea
iluziilor, Leopardi ramane in lumea pamanteasca. ,,Conceptia poetului Eminescu
asupra naturii, fiind mai cosmicd, e mai impersonala. Lipseste, la el, cadrul intim
plin de duiosie, in timp ce la Leopardi nota aceasta intimista, de duiosie si gingasie
e foarte originala.

Sunt constatdri greu de acceptat. Analizele de felul acesta sunt dovada mai
degraba a similitudinilor clare, deosebirile aparand foarte dubioase. De exemplu,
constatarea ca luna e mai prietenoasa, la poetul recanatez.

Perspectivele exegetice de azi nu mai pot considera pesimismul asa cum era
conceput 1n secolul al XIX-lea sau in prima jumatate a secolului al XX-lea.

Cei doi poeti sunt congeneri si congeniali in temeiul intensitatii viziunii
existentiale.

Ei dau expresie unui univers poetic ontologizat la extrem si cultivd o
mitopo(i)eticd ontologizata.

Viata este identicd mortii; aceasta din urma e traita cu aceeasi intensitate ca si
cea dintai; sau e traitd chiar cu mai multa intensitate.

Iatd cum e conceputd de Eminescu nefiinta in poemul de tinerete Moarte,
inger cu-aripi negre: ,Moarte, esti masura vremei. Dupad pasi ti se masoard /
Buciti-le eternitatii. Cu cat lucri mai alene / Cu-atat veacur’le-s mai lungi. Fara
tine secoli nu-s. / Cum urmeaza-a tale fapte astfel vremile s-urmara. / Pietre de
mormant sunt toate a istoriei hotara, / Tu traiesti, nu noi. In tine-i vietii rasarire si
apus”.

La Leopardi am vazut ca totul inclind spre moarte, inclusiv dragostea (,, Tanto
alla morte inclina / D’amor la disciplina”).

Deosebirea apare in felul de a raporta viata: Eminescu o vede ca viata in care
,,€ rasarire si apus”’; Leopardi o concepe ca pe o ultima ratiune si traieste acest sens
al ei mai cu seamd in planul contingentului, ceea ce nu Inseamnd cd nu o
proiecteaza si in planul absolutului.

Prima paralelda mai extinsa, nuantatd §i argumentatd apartine Corei Valescu
(revista Ritmul vremii, Anul IV, nr. 1 ianuarie 1928). Sub semnul daruirii cu geniu
si nefericire, ei se intalnesc laolalta, dar pe cdi diferite, Eminescu fiind bardul
inspirat al pesimismului, iar Leopardi teoreticianul sau. Poetul italian nu-si
anihileaza personalitatea chiar daca afirma zadarnicia sperantelor, in timp ce poetul
roman isi Instrdineaza si isi neagd eul. Legea pesimismului integral Leopardi o
induce ca ,,un cugetator metodic”, atingdnd disperarea liricd a lui Eminescu prin
punctul de vedere cosmic. Pesimismul leopardian e ura; cel eminescian e iubire
dureroasa, aceasta transformindu-se 1n revolta Tmpotriva vietii si naturii, ,,urma a
calamitatii universale”. Leopardi detesta natura, care € 0 mama vitregd a omului, in
timp ce Eminescu o iubeste, caci 1l face sa uite efemeritatea vietii. Diferit € modul
de a privi dragostea: este Tmperecheatd cu moartea la Leopardi; este un ,,izvor
consolator” la Eminescu (op. cit.,, p. 12). Aceste distingeri generale sunt in



continuare ilustrate prin demonstrarea apropierilor tematice si motivice dintre
Risorgimento si S-a dus amorul, dintre Aspasia si Mortua est, dintre Sopra il
monumento di Dante si Scrisoarea III, dintre poeziile patriotice si poeziile
filosofice care exprimd viziunea asupra raului (,,metafizic” la Eminescu,
,existential” la Leopardi) ale celor doi.

In studiul Critica stiintifica si Eminescu (1894-1895) Mihail Dragomirescu ia
in dezbatere caracterul particular al melancoliei manifestat la mai multi poeti,
referindu-se si la Eminescu si Leopardi: ,,Artistii sunt niste individualitdti unice.
Fiecare dintre ei are niste calitati esentiale, originare pe care le deosebim prin
simfuri, iar nu printr-un act al Intelegerii analitice: pentru exprimarea lor nu e
posibil sd gasim cuvinte adecvate. Melancolic e si Heine, si Lenau, si Leopardi, si
Eminescu, - dar esenta fiecaruia e particularitatea acestei melancolii: dupa aceasta
particularitate deosebim pe un imitator al lui Heine de un imitator al lui Eminescu”
(Mihail Dragomirescu, Eminescu, col. ,,Eminesciana” Ed. Junimea, lasi, 1976, p.
107-108).

In studiul Eminescu aparut in 1934 poetul roman e considerat ca autor al unei
sinteze dintre doud elemente contradictorii: unul repulsiv generat de zadarnicia
tuturor eforturilor umane si de prabusirea oricarei vieti Tn neant si altul atragator al
frumusetilor naturii.

Pesimismul lui Teognis este ,,apoftegmatic si discursiv”, al lui Horatiu este
,epicureian”, al lui Musset e ,,retoric”, al lui Vigny este ,,intelectualizat si rigid”, al
lui Leopardi e ,,discursiv si rigid”, al lui Lenau e ,,abrupt si relativ”, in timp ce
pesimismul lui Eminescu ,,este mistic si incantator”.

O asemenea scard de diferente este stabilita si in cazul ,,farmecului naturii’:
,plastic si olimpian” la Horatiu si Virgiliu ,larg si luminos”, dar ,retoric si
manierat” la Hugo, ,,contemplativ fara suavitate” la Leopardi, ,,rigid si maladiv” la
Lenau, ,,larg si luminos, dar fara cea mai mica retorica” la Eminescu.

Microstudiul pesimismului, continuat de critic §i cu altd ocazie (in Metoda
istorica si metoda estetica in literatura, 1912), contureaza urmatoarea concluzie
privind esenta diferitd a pesimismelor: ,,Pesimismul lui Eminescu nu e rigid si
exclusiv ca al lui Vigny. Comparati rigiditatea statica a lui Moise cu fluiditatea
dinamica si cumpanita a Luceafarului lui Eminescu. $i cata distanta intre durerea
mai mult reald decat esteticd, mai mult patrioticd decat universald, din cea mai
frumoasa si mai echilibratda poezie a lui Leopardi A [’Italia si intre Scrisoarea I a
lui Eminescu. Si ce poema din Lenau, cu asprul lui lapidarism, poate fi comparata
cu aceasta scrisoare si cu celelalte ale poetului nostru? Pesimismul lui Eminescu nu
e discursiv, nu e explicativ, el e intuitiv. El e o viziune adanca si duioasd in sanul
existentei: ,,Toate-s praf... Lumea-i cum este — si ca dansa suntem noi” (op. cit., p.
156-157).

Pesimismul eminescian merge mai adianc Tn inima omeneascd decat a tuturor
celorlalti poeti pesimisti ai umanitatii, farmecul naturii cu care ,,a impreunat” acest
pesimism nefiind si el mai prejos de al nici unui alt poet.

Un studiu de pionierat privind analogiile dintre Eminescu si Leopardi,
intelese ca niste coincidente, semneazd basarabeanul Nicanor Rusu in revista
Insemnari iesene (1939, IV, nr. 10). Recurge la termenul ,,coincidente” din



prudenta, deoarece timpul nu i-a permis sa facd cercetdrile necesare spre a stabili
daca Eminescu 1-a cunoscut pe Leopardi sau nu. Demonstratia se face, fireste, in
temeiul conceptiei triste comune, a ,,pesimismului” caracteristic celor doi, care
explica cultul trecutului si tratarea satiricd a prezentului. Inaintasii sunt admirati
pentru idealurile lor inalte in Epigonii si Ad Angelo Mai. Invectiva prezentului se
poate gasi in Scrisoarea Ill si Pallinodia, iar goana dupa fericire §i sentimentul
zaddrniciei vietii in Scrisoarea 1 $1 Al conte Carlo Pepoli. Caducitatea vietii
omenesti Tn comparatie cu eternitatea naturii se intdlneste in Revedere si Il
tramonto della luna (1a Eminescu: ,,Numai omu-i schimbdator / Pe pdmant ratacitor.
/ Tar noi locului ne tinem. / Cum am fost asa ramanem: / Marea si cu raurile, /
Lumea cu pustiurile, / Luna si cu soarele, / Codrul cu izvoarele”; la Leopardi:
., Voi, collinette e piagge, / Caduto lo splendor che all” occidente / Inargentava della
notte il velo, / Orfane ancor gran tempo / Non resterete, ché dall’altra parte / Tosto
vedrete il cielo / Imbiancar novamente, e sorger 1’alba: / Alla qual pascia
sequitando il sole, / E folgorando intomo / Con sue fiamme possenti, / Di lucidi
torrenti / Inondera con voi gli eterei campi. / Ma la vita mortel, poi che la bella /
Giovinezza spari, non si colora / D’altra luce giammai, né d’ altra aurora” — ,,Voi,
sesuri si coline, / cand va sa piard licarul ce-n valuri / de-argint imbracd noaptea si
eterul, / nu veti ramane-orfane / prea lung rastimp, caci de cealaltd parte / curand
vedea-veti cerul / albind §i zorii-n revarsat de ziud, urma lor pe cer maritul soare /
strafulgerand vazduhul / si inundand din zare / colina de colind / si sesul cu torente
de lumina. / Ci viata noastra, vai, se vestejeste / cand tineretea moare si nu-i licar, /
nici aurora sa-i mai dea culoare” (trad. Eta Boeriu). Multe coincidente exista si in
felul in care cei doi poeti inteleg dragostea si atotputernicia ei (in Ce-e amorul si 1l
pensiero dominante), punand-o sub semnul idealitatii: ,In mod obisnuit, se stie ca
atat Eminescu cat si Leopardi nu iubesc o anumitd femeie, ci femeia. Fiecare a
intrezarit Tn mintea lui un ideal pe care ei sunt siguri ca nu-l vor intdlni aici pe
pamant. Dar de multe ori li se Tntampla sa fie inselati crezand ca descopar in vreun
chip oarecare prototipul lor din lumea ideilor. Fiind repede dezamagiti, o cautd in
trecut cum s-a facut si cu celelalte aspiratii ale lor”. Exemplificérile se fac prin
Scrisoarea 1V si Alla sua donna (fnsemndri iesene, 1939, IV, nr. 10, p. 86).

O lucrare speciald consacra raporturilor dintre Eminescu si Leopardi, vazute
sub aspectul afinitatilor elective si deosebirilor de nuantd publicd, losif Cheie-
Pantea (Bucuresti, Ed. Minerva, 1980).

Aspectul invocat aproape cu exclusivitate in abordarea afinitatilor dintre
Eminescu si Leopardi fiind pesimismul, autorul da dovada de precizari importante,
facand trimiteri la cercetarile In domeniu semnate de M. Milliond (Le Pessimisme
et les Pessimistes), E. Caro (Le Pessimisme au XIX-e siecle. Leopardi,
Schopenhauer, Hartmann), James Sully (Le Pessimisme), Filippo Masci
(Pessimismo, prelezione al corso di filosofia morale, Miquel de Unamuno, Le
sentiment tragique de la vie, M. Porena (il pessimismo di G. Leopardi), S.
Timponaro (il pensiero del Leopardi), G. de Lorenzo (Leopardi e Schopenhauer).

Accentele analizei se pun pe o intelegere a pesimismului ca o categorie
ontologica, ca sistem de gandire (la Leopardi) si ca viziune tragica a existentei (,,ca



viziune cosmica §i o manifestare obiectivd a raului”’, cum defineste Galletti).
Pesimismul poetic nu trebuie confundat cu pesimismul teoretic.

Opera lui Eminescu si Leopardi ilustreaza doctrina autentic pesimista ca raul
precumpaneste asupra binelui si cd a nu fi este preferabil lui a fi (capitolul
Dialectica istoriei). Moartea civilizatiillor nu Tnseamnd, insa, la ei, anularea
progresului: ,,Ja morte serve alla vita”, spune intr-un loc Leopardi.

Sunt analizate mai apoi ,,Cazul Eminescu” si ,,Cazul Leopardi” raportate la
intelegerea ,.conditiei geniului”. Cei doi poeti sunt Tn aceastd privinta absolut
schopenhauerieni. Geniul este un spirit superior care are o facultate exceptionala
de a cunoaste si a contempla, intr-o detasare completa de contingent. Or,
cunoasterea aduce constiinta acutd a suferintei si raului ca principiu suprem al
existentei, produs de vointa de a trai. Leopardi distinge intre viata si existenta, cea
dintdi implicind o triire intensa a senzatiilor si valorilor. In La Zibaldone indivizii
sunt Tmpartiti in doua categorii: unii au mai mult suflet decat trup, altii au trup fara
a avea mult spirit.

Geniul Tmpartaseste, la amandoi poetii, o conditie tragicd avand o ,,moarte
perpetud”, pe care o determinda neaderenta la o existentd limitatd,
necorespunzatoare aspiratiilor lui.

Prin Luceafarul, Eminescu materializeaza in mod stralucit ideea lui Leopardi
despre puterea operelor de geniu de a transforma suferinta Tn izvor de luminoasa
consolare pentru cititorul care, descoperind in ele ,lo stesso spectacolo della
nulita” se simte, totusi, Tmbogatit sufleteste. Aceasta e incheierea capitolului
,,;Conditia geniului” (op. cit., p. 105).

Un alt capitol, Nostalgia starii de natura, supune analizei cuplul leopardian
naturd-ratiune. Leopardi respinge orice formad de societate (inafara de ,.civilita
mezzana” din antichitate); Eminescu respinge tot ce adultereaza natura si admite
tot ce este conform ei. Amandoi se gandesc la un ,,om natural” rousseauist si la un
stat natural.

Nostalgia trecutului se leaga, la poetul roman si italian, de vocatia romantica a
infinitului. ,,Trecerea de la material la spiritual, de la naturd la ratiune este o
caracteristica generalda a artei moderne, atit pentru Leopardi, cat si pentru
Eminescu, ea demonstreaza 1n acelasi timp declinul poeziei” (p. 152).

Eminescu si Leopardi sunt niste poeti ,,antici”, cu vocatie clasica; opera lor se
nutreste din clasicismul neindepartat de natura: ,,Pe acest fond deci, al vocatiei
clasice convertitd intr-o tulburdtoare modernitate, poezia leopardiand gaseste in
opera liricului romén o veritabilad replica si corespondentd; in spiritul mai larg al
conditiei latine cei doi mari artisti ai cuvantului se intalnesc astfel intr-o fraternitate
ideala” (p. 163).

In ultimul capitol, care vine dupa cele doud consemnate mai sus, Trecutul — o
dimensiune istorica si spirituala si Vocatia clasica si Dincolo de romantism, se
mentioneaza cd ,,amara reflectie asupra conditiei umane” anticipeaza, n cazul lui
Leopardi, tezele existentialismului si filosofiet moderne in general. Gandirea
(ratiunea) reprezintd puterea care-1 innobileazd pe om 1n raport cu existenta, dar
genereazd si constiinta finitudinii sale, existenta lovindu-se mereu de limitele
mortii: ,,Nu e vorba de acceptia banald a mortii, atit de des intdlnitd in poezia



romantica, ci de semnificatia ei ontologicd, pe care Leopardi o subliniazd in
Cantico del gollo silvestre”.

Este la cei doi poeti o perspectiva mediata asupra absurdului care, la Ionescu,
Beckett, Adamov, apare i-mediata, In absenta constiintei §i o mediaza.

Lucrarea lui losif Cheie-Pantea este cea mai solida cercetare romaneasca a
,afinitatilor elective” dintre Eminescu si Leopardi.

Comparatiile cu Leopardi sunt frecvente si in monumentala monografie a lui
George Calinescu despre opera lui Eminescu, aparuta in 1934-1936, modificata
structural in 1947, completata si reeditatd de mai multe ori in perioada postbelica
(1969-1970; 1976; 1999, aceasta din urma e o editie academica ingrijitd de Ileana
Mihaild, care reproduce toate textele omise).

Referindu-se la ataraxia apolinicd pe care o propune in finalul Luceafarului,
Célinescu afirma ca aceastd incheiere pesimistd ar avea un vadit caracter
leopardian. Se grabeste, Tnsa, sa distingd anumite nuante: ,,La Leopardi, e drept,
incapacitatea de a lua parte la viata Cosmului opreste pe poet intr-o seaca mandrie
a constiintei. Dar Eminescu e departe de aceastd ataraxie lucida. In sufletul lui se
clatina lin padurile si suspind apele. El are, ca si pacurarul din Miorita, o viziune a
Totului, Nirvana, ,ein ewig sich bewegender Tod”, cum o numeste intr-o
insemnare, fiind anularea eurilor concrete, nu insd neantul. Moarte e gandita ca o
regresiune pe scara regnurilor ardtate in cercul isiac, ca o revegetalizare si
remineralizare” (G. Calinescu, Opere, vol. 13, Bucuresti, 1971, p. 116).

Analizand poeziile in care idilicul se face din ce in ce mai introspectiv si
apare simtul neantului usuca tot ce e crud senzual, criticul intrevede o analogie cu
Leopardi: ,,Frazele se miscd goale, Intr-o sinceritate desavarsitd, fard nici o vointa
de poezie, asa cum numai la Leopardi le intalnim” (op. cit., p. 438).

Antiteza intre lumea asa cum este si asa cum e visata din Scrisoarea Il e de
asemenea considerata leopardiana (op. cit., p. 473).

Renuntarea la rime i aminteste criticului de practica leopardiana: ,,Asa face
(urmand o veche traditie) Leopardi, ca sd pastreze meditatiilor lor toatd gravitatea”
(op. cit., p. 617).

Ne 1ntoarcem acum la problema daca Eminescu a cunoscut opera lui
Leopardi. Spuneam ca constatarea transantd a istoricilor literari romani, bazata si
pe faptul cd George Cilinescu nu semnaleazad nici o atestare documentard in
monumentala sa exegeza a fost: ,,Eminescu nu a cunoscut opera lui Leopardi”.
Eleonora Carcaleanu si Iosif Cheie-Pantea reconfirma aceasta constatare. Doar D.
Murarasu afirma ca a cunoscut-o aduciand ca dovezi similitudini de strofa si
procedee (octava leopardianad e folosita in Fata in gradina de aur).

Citind atent publicistica lui si textele germane pe care le-a transcris sau le-a
utilizat ca surse de inspiratie, am descoperit dovezi documentare clare (sunt doud)
cd Eminescu a cunoscut opera lui Leopardi, cel putin in traduceri germane sau prin
intermediul lui Schopenhauer.

Dan Petrovanu semnala, intr-un articol intitulat Eminescu §i Geibel de la
Romanze vom Eefenbrunnem la Fat-Frumos din tei §i Povestea teiului si publicat
in Revista de istorie si teorie literara (vol. 32, nr. 1, 1989, p. 58-60), cda Eminescu a



copiat 5 poezii ale lui Emanuel Geibel fard sa indice autorul si fara sa precizeze
sursa care putea fi o editie de poezie.

Cercetatorul Helmuth Frisch a descoperit publicatia din care a extras
Eminescu cele 5 poezii. Este vorba de BFEU, mentionata intr-o scrisoare catre
Tacob Negruzzi (din 16 septembrie 1870), in care se plangea de sovinismul din
presa germand, generat de razboiul din 1870. Supararea nu-1 impiedicad pe
Eminescu sa transcrie poeziile lui Emanuel Geibel, printre care se numara si imnul
triumfal Pe 3 septembrie, elogiatd in recenzia lui Rudolf Gottschall publicata in
BFEU nr. 49, 30.X1.1871, p. 769-773 si 1n alte publicatii, citite de Eminescu
(BAZ, Daheim s.a.): ,,Mene Tekel” (Avertisment misterios)

Eminescu consultd recenzia lui Rudolf Gott intitulatd Emanuel Geibel als
politisches Lyriker la volumul Heroldrufe. Altere und neuere Zeitgediche von
Emanuel Geibel. Zweite Auflagl (Stuttgart, Cotta. 1871. 8 ther. 5 Ngr.), 1n care se
noteaza: ,.Doua dintre cele mai frumoase poezii ale culegerii nu sunt dedicate
patriei germane, ci Italiei si Frantei; prima, in trohei de 8 picioare care curg cu
putere si mandrie, este un imn care nu suna atat de elegiac si fara speranta precum
canzonele, dedicate patriei sale de catre Leopardi, ci care, catre sfarsit, 1a un avant
profetic care culmineaza intr-o comparatie dezvoltatd, care avertizeaza ca un tablou
independent: ,,Dar nu! Inca mai traieste speranta, desi ascunsd adanc in durere. /
Nu cunosti cantecul durerii amare a Penelopei? Ca tine, care esti mai presus decat
ceilalti si ea a fost mult petita. / Iar ceata de strdini prapadi obraznic splendoarea
casei. / doudzeci de ani a impletit 1ana purpurie, plangind pe tron. / Doudzeci de
ani si-a crescut cu suspine temdtoare, scumpu-i fiu, / Doudzeci de ani a ramas
fideld sotului sdu si durerii, / Asteptand, sperand, trimitind mesageri — iar vezi.
Odiseu al ei veni. / Vai de petitorii obraznici cand s-a apropiat mersul
razbunatorului, / Cand puternicul sdu arc a rasunat de sageti amare ale mortii! / De
pe coloanele si sapa se prelingea sangele rosu al indraznetilor, / Si o ingrozitoare
sarbatoare a razbunarii fu implinita in Itaca. / Cunosti acest cantec, Italie? Asculta-1
si asteapta cu curaj, / Precum s-a inghesuit si ceata de petitori n casa ta nobila. / Pe
fiii tai creste-i, printre lacrimi, de dimineatd pana seara, ca ei sd ajungi barbati! /
Plangi si sperd! Vine ceasul, cand si Odiseul tdu se apropie” (Helmuth Frisch,
Sursele germane ale creatiei eminesciene, Bucuresti, 2000, p. 152).

Intr-un articol publicistic din Timpul (26 august 1880) Eminescu comenteaza
un foileton al lui Jules Claretie care e ingrijorat de faptul cd pesimismul
schopenhauerian seduce pe pariziene, ca si opera lui Alexandre Dumas-fiul.
Foiletonistul francez polemiza cu cartea lui E.M. Caro Le pessimisme au XIX-e
siele. Leopardi — Schopenhauer — Hartmann aparitia cdreia facea sd se acorde
credit filosofului german si in Franta.

Eminescu intalnea deci si Tn acest foileton numele lui Leopardi. El preciza ca
traducerea cartii Aforismele pentru intelepciunea in viata e facuta in Romania si de
un roman. Este vorba de Titu Maiorescu. De mentionat ca si versiunea in franceza
apartine lui D. Cantacuzin, de asemenea de origine romana. Urmeazad o constatare
polemicd a lui Eminescu, menita a-i lua apararea autorului Lumii ca reprezentare §i
vointa prin a-i avertiza pe cei jigniti la citirea cartilor lui ca pana la urma se vor
impaca cu multe din adevarurile pesimiste ale filosofului.



Eminescu protesteazd asupra abuzului de citate luate ad libitum (,,Se
povesteste bundoara ca Marius ar fi fost provocat la duel de un duce teuton: ,,Daca
vrei sa mori numaidecat, spanzura-te!” iar fi rdspuns Marius. Asemenea i se
atribuie lui Cezar o purtare analoga cand Antoniu i-ar fi cerut lupta personala. ,.E
vro comparatie intre noi?”, raspunse Cezar. ,,Eu, murind, pierd lumea, al cdrei
stapan am devenit; tu, murind, nu pierzi nimic. Nu primesc”), precizand: ,,Citandu-
se numai pasaje dintr-o argumentare stransa se aruncd o lumind piezisa asupra unui
autor si i se falsifica ideile. Multe din opiniile autorului pot fi controversate;
chestiunea e ca sd i se rastoarne argumentele, ceea ce e mult mai greu decat a face
haz de lucruri cari, rupte din context, se par ciudate la prima vedere” (M.
Eminescu, Opere, editia nationald, vol. XI, publicistica, Bucuresti, 1984, p. 313).

Intuitiile marilor critici, poeti si traducdtori romani s-au indreptat cétre o
suprapunere a chipurilor lor, stimulatd nu doar de asemadnarea destinelor,
structurilor sufletesti, personalitatilor lirice si intelectuale, ci si de un mod de a-i
intelege ca expresii organice ale prototipului romantic. Ei sunt modelul desavarsit
al visatorului care-si sfarma fruntea palida de zidurile insurmontabile ale existentei.
Acest impact dramatic (tragic) le acutizeazad sensibilitatea §i constiinta ca sunt o
parte infinitezimald in fata infinitelor sisteme care compun lumea: eul lor este
uimit de micimea sa, ,,simfind-o in profunzime si privind-o in Intregime se
confundd aproape cu nimicul, se pierde cu gandul in imensitatea lucrurilor si se
afla ratacit in vastitatea de neconceput a existentei” (,,Quando egli considerand-o la
pluralita dé mondi, si sente essore infinitesima parte di un globo che’¢ minima
parte d’uno dege’ infiniti sistemi che compogno il mondo, e in quasi
considerazione stupisce della sua piccolezza, e profondamente sentendola
I’intendamente rigardondola, si confonde quasi col nulla, e perde quasi se stesso
nel pensiero dell’ immensita delle cose, e si trova come smarito nella vastita
incomprensibile dell’ esistenza...” (Giacomo Leopardi, Tutte le opere, con
introduzione e cura di Walter Binni con la collaborazioni di Enrico Ghidetti,
volume primo, Firenze, Sansoni Editore, 1969, vol. II, p. 793).

Tot asa de Infiorat in fata nemarginilor universului, care vor genera mai apoi
senzatia nimicului, este magul calator in stele al lui Eminescu, dintr-un poem de
tinerete.

Eminescu si Leopardi se confundd intr-o unicd Infatisare prototipica. Ei nu
apar nici macar intr-o relatie de alteritate; sunt identici astfel incét fiecare dintre ei
apare ca substituientul celuilalt. Inchipuindu-1 pe Eminescu, ti-1 inchipui, de fapt,
pe Leopardi. Adunand trasaturile unuia, poti contura portretul celuilalt. Sunt
ingemanati, ca fratii daci Sarmis si Brigbelu intr-un poem eminescian, sunt
identificabili ca Intr-o altd poezie eminesciand dupa principiul budist Ta twam asi
(,,Tu esti el”). (Sa ne amintim ca intr-o insemnare manuscrisa Eminescu zicea ca se
identifica mereu cu fratele sau Ilie, mort de tanar).

Eminescu si Leopardi intra intr-un fel de proiectii holografice: dupa oricare
,parte” a unuia poti reconstitui ,,intregul celuilalt” (nu numai al lui propriu).

Astfel procedeaza Duiliu Zamfirescu in Versuri heterometre albe lui
Leopardi: portretul liric al poetului italian este realizat cu trasaturile poetului
roman. Ca printr-o operatie de developare chimica, redd tonurile si laturile



negativului eminescian pentru a obtine imaginea inversata a subiectului sub chipul
lui Leopardi.

Pentru a sugera cd poetul recanatez este ,,a durerii imagine” se recurge la atat
de eminescianul ,,tandr cu palida frunte”. La Eminescu, dupd cum scria Célinescu,
sunt foarte frecvente reprezentarea cadavrului frumos si a fiintei vii cu aspect
cadaveric. Apar, astfel ,.ingerul palid cu priviri curate”, fruntea ingerului-geniu
inconjuratd de raze palide, fruntea sau fata iubitei alba ,,ca de ceard”; ea are de
obicei ,,ochi mari”, Luceafarul (Hyperion) transformat in ,,tandr voievod” este ,,un
mort frumos cu ochii vii”.

In viziunea simpateticd a lui Duiliu Zamfirescu, Leopardi este ,,un tandr cu
palida frunte”, cu ,,ochi mari” (sintagmd de asemenea eminesciand), pe care
suferintele intins-au ,,zdbranic de ceata”: ,,Ca aerul muntilor, limpede, / Adanc, ca
a noptilor stele, / Tu esti a durerii imagine, / O, tanar cu palida frunte. / Pe ochii tai,
mari, suferintele / Intins-au zabranic de ceatd, / Sub care intorsu-s-au, singure, /
Spre tine privirile tale”.

Duiliu Zamfirescu va utiliza si ,negurd” cu foarte sugestive conotatii
eminesciene: in afard de sensul propriu de ,ceatd deasd”, apare semnificatia de
amintire, trecut (,,negurile gindirii”; ,,negura de vremi”) si de neant (,,al negurii
repaos’; ,,negura eternd”). ,,Splendoarea” e frecventa atat la Eminescu, cat si la
Leopardi, iar ,,raza din stinsul luceafarul” este o expresie indiscutabil eminesciana:
,Vizut-ai acolo imagina / Atator splendori ingropate / Incat de atunci inchinatu-ti-
ai / Trecutului toata viata. / Cum vine prin desele negure / O raza din stinsul
luceafar, / Si timida lupta cu spatiul, / De lumea de azi doritoare; / Pornit-a scanteia
iubirii / Si-n tine aprinsd-a tot farmecul / Amorului fard speranta”. Iubitele
fantomatice leopardiene nu vor semana cu duioasa ,,icoana din suflet” (,,Lasa-mi
numai timp... ca icoana ta sd ne patrunda adanc in suflet, spune un personaj din
proza eminesciand): ,,Atunci ai crezut ca-n Aspasia / Natura pusese rasunet / Din
mersul armonic al zorilor / Spre calda viata a zilei: / Si iar ai crezut ca In Silvia /
Pusese poetica umbra / Din geana luminii ce tremura / In lungul crepuscul al serii. /
Dar nu era nimeni sd semene / Duioasei icoane din suflet”. Si in finalul poeziei
luna care pluteste deasupra padurii, desi poarta epitetul leopardian ,,patetica”, e de
asemenea o reminiscentd eminesciana: ,,De-abia daca floarea pustiului, / Ginestra,
cu galbene ramuri, / Miscand pe a clipelor aripa, / Usor adie peste tine; / De-abia
daca luna pateticd, / Plutind pe deasupra padurii, / Venea din trecut sa te mangaie, /
O, tanar cu palida frunte”.

Mutatis mutandis, modelul liric eminescian poate fi un substituent al
modelului liric leopardian si viceversa. Oglinzile paralele ale exegetilor reflecta o
imagine unicd. Un vers sau mai multe versuri aparte contine atit universul unuia,
cat si universul celuilalt, intr-o proiectie holografica surprinzatoare. Bunaoara,
finalul din eminesciana Cu pdnzele atdrnate, pare un rezumat al intregii filosofii
negativiste-rationaliste leopardiene: .In cerc intotdeauna / Urmam al nostru mers. /
Un crez adanc patrunde-va / De-a pururi omenirea / Cd undeva, undeva / E
fericirea; / Si toti alearga dupa ea: / N-o afla nicdierea”. Sau toate reflectiile amare
ale lui Andrei Muresanu din poemul cu acelasi titlu din care citam: ,,Caci numai



raul are puterea de-a trdi. / Chiar fapta cea mai buna duce la rau. Ea este / Pamant
care hraneste samanta celor rele”.

Tot astfel, ne duc la Eminescu care concepe dragostea in simbioza cu moartea
si vorbeste despre ,.invatarea de a muri” (,,Nu credeam sa invat a muri vrodatd” —
Oda in metru antic) versurile lui Leopardi ,,Fratelli, a un tempo stesso, Amore e
Morte / Ingenero la sorte” si ,,Osa ferroe veleno / Meditar lungamente, / E
nell’indotta mente / La gentilezza del morir comprendo (Amore e Morte).

Constatarea noastrd finald este cd, indiferent de similitudini §i diferente,
Eminescu si Leopardi seamdna ca doi astri cu aceeasi stralucire si volum, situati in
galaxii si ele asemandtoare.

Duiliu Zamfirescu, neentuziasmat de Dialogurile leopardiene, citeste mai
apoi Ginestra, n care intrezareste o personificare si o amestecare a fizicului si
metafizicului a tout bout de champ. Aceastd simbioza ,,capdatd o rotunjiturd si o
esteticd de convingere nespusd’. ,,Descrierea, noteaza scriitorul roméan, ia niste
tinte de lava; comparatia cand aseamdnd pe oameni fatd de puterile naturei, de
vulcan, cu un popor de furnici pe care ar cddea un mar prea copt din copac si l-ar
strivi, e frapanta si face sa reiasa neputinta omeneasca cu cruzimea unui geniu stors
de suferinta fizica” (Duiliu Zamfirescu, Opere, ed. ingrijita de Al. Sandulescu, vol.
VII, Ed. Minerva, Bucuresti, 1985, p. 207).

Leopardiene sunt in unele poezii ale lui Duiliu Zamfirescu accentele puse pe
,,Jdepartare”, imaginar si idealitate, pe ,,grecitate” (observata de Croce) imbinata cu
senzualitatea: ,,Pe bratele rotunde si umerii ei plini / O primavard-ntreaga ninsese
flori de crini, / Plapanda rotunjire a sanurilor lunii / O dase-ntreg Olympul din
zorile luminii...” Parfumul de flori poate fi gasit atat la Leopardi cét si la Duiliu
Zamfirescu.

Influenta esentiala trebuie vazutd, insda, in mecanismul (auto)mistificarii
erotice, precum 1l numeste exact loan Adam, al idealitdtii compensatorii si al
contrastului dintre faptura si idee, intre serafic si ideal, intre real si ideal, pe care-1
remarcd Leopardi: ,,Vegheggia / Il piagato mortal, quindi la figlia / Della sua
mente, I’amorosa ideea, / che gran parte d’Olimpo in sé racchiudo, (...) / Or
quiesta egli non gia, ma quella, ancora / Nei corporali amplessi, inchina et ama” —
,Contempla / ranit de moarte-ndragostitul chipul / fapturi zamislite-n gand, ideea /
ce-ascunde-n sanul ei Olympul Tnsusi (...) / Si nu pe ea, pe cealalta-o iubeste, / ei i
se-nchind cand o stringe-n brate” (trad. Eta Boeriu).

Contactul cu Leopardi aduce in poezia lui Duiliu Zamfirescu o anumita
senindtate clasicd, ,.eroica” (in special in Versuri heterometre), o ,atitudine
existentiala” nu doar ,,0 contaminare imagistica”: ,,Preocupat de trecere, asa cum
ne-o confirma toate metaforele obsedante ale liricii sale: rdul (izvorul), indeobste
un styx terestru, marea, luna, fumul, calatorul, luntrea (ades funerard), Zamfirescu
e sensibil la melancolia solitarului de la Recanati, la dorul lui de dizolvare in
Marele Tot” (Ioan Adam, Oglinda si modelele, ideologia literara a lui Duiliu
Zamfirescu, Ed. 100 + 1 GRAMAR, Bucuresti, 2001, p. 73). Proiectele
zamfiresciene se modificd in spiritul contactului cu lirica lui Leopardi. In prim-
planul viziunii reapar opozitia trecut-prezent, umanitatea prezentatd sub specie
mortis, fundalul cosmic, solitudinea, contrastul dintre contingent §i transcendent,



relatia om superior/Lume. Romanul Lydda este, dupd cum constata cu justete loan
Adam, o replica la Dialogul Naturii cu un Islandez si Dialogul Naturii cu un suflet,
dar si in egalda masurd la Luceafarul eminescian: ,Premisa reusitei, sugereaza
romancierul-eseist, nu e claustrarea orgolioasa, ci trairea paroxistica a clipei,
scufundarea in ,,Acum”, in prezent, in care si Eminescu vedea ,,0 patrie a vietii”
(Ibidem, p. 79).

Lui Duiliu Zamfirescu ii datordm si prima semnalare serioasa a similitudinilor
dintre Leopardi si Eminescu, pe care o face in conferinta Deetafizica cuvintelor,
tinutd la Academia Roména in 1911.

,Puterea-strabatatoare” a lui Leopardi nu constd Tn imagini care nici nu prea
existd, ci ntr-o ,exasperare sufleteasca de pura origine intelectuald” si 1n ,,0
infinita superioritate de elocutiune, pe care o di deprinderea zilnica si
abstractiunile” (Duiliu Zamfirescu, Metafizica cuvintelor, in Opere, ed. ingrijita de
Ioan Adam si Georgeta Adam, vol. IV, partea I, Ed. Minerva, Bucuresti, 1987, p.
78). In Canto notturno di un pastore errante dell’Asia nu vorbeste un poet de
mizeriile personale, ci un judecator sculat dintre oameni care isi ia de martor
solinga, eterna peregrina si cheama la rdspundere natura care ne —a nascut pentru a
muri §i a suferi.

Eminescu este ,,0 ruda apropiata” cu Leopardi, acesti poeti neavand sisteme
filosofice, ci un singur izvor la care se adapa: nefericirea (l’'indelicita la poetul
italian, nemdngdierea la poetul roman). Amandoi trec atat de Schopenhauer (unul
neputindu-l cunoaste, altul avand o structura organica straina de vreun sistem rece
de filosofie), de Kant si Platon pentru a ajunge la Cakyamuni = Sakya-Muni si
dincolo de acesta, atingand ,,vastele departari ale sufletului omenesc”. ,,Nu spune
oare Leopardi, se Intreabd autorul conferintei, cad niciodatd nu s-a simtit mai
aproape de lacrami decat atunci cind s-a simtit aproape de a iubi?” (Ibidem, p. 79).

Scopul conferintei nu este paralelismul dintre pesimismul leopardian si cel
eminescian, ci ,,inrurirea metafizicii asupra elocutiunii poetice”. Prima asemanare
izbitoare este prezenta lunii cu accente patetice ca o adevaratd ,,muza universald”.

Luna este cantata la Eminescu fie in nota lui Leopardi, ,,cu smerenia cea mai
adancd” si Tn nota sa personald, cu voluptate muzicala deosebitd. ,LLumea de
imagini de cea mai mare frumusete, usoara si elegantd” se Imbina la Eminescu cu
,cercetarea abstractiunilor”.



Alexandru BURLACU Vladimir Besleagi: drama zborului frant (I)

I. LUMEA ARTISTICA, PERSONAJE, TEHNICI NARATIVE

Un scriitor se impune in constiinta noastra prin lumea lui artistica, prin
personajele lui. Lumea artistica si personajele lui Vladimir Besleaga sunt oarecum
stranii, total diferite de alte lumi si alte personaje ale prozatorilor basarabeni. De
unde si nedumeririle firesti: Ce e cu acest scriitor atit de putin liric, dificil si tragic
intr-o prozd lirica sau baladesc-mioriticd? Ce e cu acest scriitor care ne-a dat o
galerie intreagd de suciti, inadaptabili, Invingi? Sau poate Isai nu este un invins? un
ratat? Pentru ce aceste strategii si tehnici narative neobisnuit de complexe pentru
cititorul de romane clasice, traditionale? Aceastd structurd cu nenumarate puneri in
abis? Acest stil permanent contorsionat? fara masurd, elegantd, cu Inflorituri
baroce? Ce e cu ordsenizatul Filimon, ce e cu alti protagonisti din romanele lui
Besleaga? Toate personajele lui au ceva comun, sunt genetic inrudite sunt niste
introvertiti si reflexivi, trdind in subteranele timpului istoric.

Este oarecum neobisnuit si dificil, Tn contextul euforiilor si utopiilor anilor 60
ai secolului trecut, cand U.R.S.S. se luase la intrecere cu America, sd intelegem
aceasta lume bizard, centratd pe existenta maruntd, banala, cu drame subiective ale
cunoasterii si reveldrii unor adevaruri care nu mai puteau fi escamotate. Farda o
cunoastere elementara a istoriei societatii §i a regimului totalitar, a background-ului
epocii, al anilor ’60-’80, este aproape imposibild o intelegere adecvata si o
perceptie justa a operei lui Besleaga, a unei lumi de ciudati si suciti.

Ion Simut intr-un articol despre Vdrful ierarhiei in proza basarabeand
(Romdnia literara, 2005, nr. 20, 25-31 mai), in cunoscutul sau stil virulent, in
contra directiei gdndirii noastre academice, conchide cu multi competenta: ,,in
complexitatea sintacticd a frazei narative, Vladimir Begleagad concureaza cu D. R.
Popescu, N. Breban sau Aug. Buzura. E parcd mai apropiat de cel dintai, in
caracterul difuz si oral al exprimdrii, Tn amestecul de timpuri §i senzatii, avand in
comun, fard indoiald, o origine faulkneriand. Sensurile multiple ale narativitatii
creeazd complexitate la toatd nivelurile (sintactic, psihologic, existential, moral).
Dinamica sensurilor e sustinutd de densitatea verbald, repudierea adjectivului,
migcarea asociativa in doud-trei planuri, jocul suprapunerilor dintre prezent si
trecut, investigatia de profunzime a unei constiinte morale rascolitd de reactii
negative fatd de o gresita intelegere sociald a individului ultragiat”.

Besleaga este unul dintre putinii scriitori basarabeni care se integreaza firesc
in proza romaneasca, cel putin cu doud romane. In acest sens, revizionistul de la
Romania literara remarca: ,Dificil la lecturd pentru ca e dificil ca scriitura,
elaborat cu efort apreciabil §i cu vointa de concentrare a intensitatilor afective,
Zbor frant e un roman de virtuozitate narativa, cu o buna tehnicd a analizei
psihologice”. Si distinge cu exactitate: ,,Jonicul basarabean (aici si Tn continuare
sublinierile ne apatin — A.B.) nu are un exemplu mai bun decit, poate, un alt
roman al aceluiasi autor: Viata si moartea nefericitului Filimon sau anevoioasa



cale a cunoasterii de sine (de acesta imi rezerv placerea s ma ocup separat alta
datd). Zbor frant este, din punctul meu de vedere, unul dintre primele patru-cinci
romane care pot reprezenta convingator literatura basarabeana afara. Mihai Cimpoi
l-a selectat in antologia sa de sapte romane din literatura basarabeand a secolului

In opinia criticului de la Romdnia literara ,,...Vladimir Begleaga este cel mai
important prozator basarabean al secolului XX, mai important pentru ca e modern,
mai tehnic si mai complex decit Ion Drutd sau decat oricare alt scriitor al
provinciei noastre de est”. Romanul lui Besleaga este unul experimental si se
sincronizeazd cu noul roman francez, lucru despre care va reflecta, mult mai tarziu,
scriitorul insusi. Desigur, Zbor frant este, din perspectiva zilei de astdzi, un roman
vulnerabil, cu mici neadevaruri sau minciuni cu care Besleaga a Tncercat pe ici, pe
colo sa rationalizeze pe ai nostri, de pe malul nostru. Nu intamplator a fost tratat ca
o opera despre razboi, iar protagonistul vazut ca cercetas. Si spatiul acordat acestei
viziuni pare a fi covarsitor. Dar numai la prima vedere, caci motivele pataniei lui
Isai sunt mult mai profunde si intime, decat apar ele in critica timpului fascinata
mai cu seamd de aparente, decat de esente. Altfel spus, gdndirea captiva, operand
cu concepte oficiale, are o totala afazie la valorile etern-umane, iar in limbajul de
lemn al epocii acestea sunt calificate prin aberantul umanism abstract. Miza prozei
despre razboi, in sistemul de conventii al canonului romanului istoric, o constituie,
cum ar spune N. Manolescu, evenimentul, cronica, fresca, preponderenta moralului
asupra psihologicului, continuitatea, tipicitatea. Dar nimic din acestea in romanul
lui Besleaga.

Complexitatea tehnicilor narative e conditionata in cazul lui Besleaga nu atat
de un mimetism artistic, cat de o intuitie exacta - daca e sd ne referim la contextul
social-politic - a microcosmosului uman, a sufletelor unor invinsi, ratati,
dezradacinati, nefericiti si suferinzi. Numai raportat la epoca redactdrii, romanul lui
Begsleaga devine mai limpede 1n structura lui intimd, mai usor accesibil in
explicarea performantelor tehnice, in (re)ontologizarea discursului narativ si a
imaginii societatii in deriva.

Chiar in fata unui rau, ce e paradoxal, lumea nu e conceputd in devenire, in
miscare heraclitiand, ci ca o manifestare simultand a continuturilor ei intr-un
anumit segment de timp. Prezentul, trecutul si viitorul in viziunea lui Besleagd se
interpatrund si se permanentizeazi hic et nunc. In plan narativ, discursul
monologic e Tnlocuit cu comunicarea dialogica. Toate acestea fac farmecul noutatii
fiintiale in romanul modern.

1.1. ZBORUL FRANT FATA IN FATA CU DOGMA

Constiinta schimbarii a accelerat procesul de democratizare a literaturii
romane care, refuzind categoric dogmele realismului socialist si stilul proletcultist,
redescoperd canonul modernist, iar metamorfoza romanului basarabean incepe
odata cu a doua jumadtate a anilor 60 ai sec. XX si cuprinde, in termenii lui



Nicolae Manolescu, tipurile doric si ionic, in timp ce corinticul este aproape ca si
cum inexistent, manifestat indecis doar in Povestea cu cocosul rosu (1966) de
Vasile Vasilache.

Zbor frant (1966) alaturi de Singur in fata dragostei (1966) de Aureliu
Busuioc, urmate mai apoi de Disc (1969) de George Meniuc si Vamile (1972) de
Serafim Saka infatiseaza foarte nesigur tipul de roman ionic, in literatura din
Basarabia, se intelege, cu Intarziere de trei-patru decenii de la aparitia romanelor
semnate de Hortensia Papadat-Bengescu, Camil Petrescu, Garabet Ibraileanu,
Anton Holban, Mircea Eliade, dar contemporane, de exemplu, cu In absenta
stapanilor (1966) de Nicolae Breban, Vestibul (1967) de Alexandru Ivasiuc,
Absentii (1970), Fetele tacerii (1974) de Augustin Buzura etc., scrieri care preiau
elemente si conventii ale romanului ionic afirmat si explorat plenar mai cu seama
in anii treizeci ai secolului trecut. Se pot da si alte mostre si din poezia
saizecistilor, care intr-o literaturd cu o evolutie anormald revine la canonul
modernist interbelic, la un soi de neo-modernism.

Dintre romanele lui Vladimir Besleagad poate ca doar Zbor frant si Viata si
moartea nefericitului Filimon sau anevoioasa cale de cunoastere de sine sunt
valoroase si cu adevarat reprezentative pentru proza basarabeana din secolul trecut.
Sunt opere care trebuie concepute si interpretate dimpreunad, paralel, ca o expresie
artisticd, oarecum confuza, in intuirea unei conceptii asupra vietii si destinului
istoric al neamului, o conceptie artisticd Tntrucatva nepotrivitd, chiar potrivnica
celei oficiale, cu obsesia celor trei nopti (cenzura a fost totusi vigilenta!) din aceste
romane care ilustreaza, pe cat admitea/ respingea (cu voie de la partid) cenzura,
tipul subversiv de roman, Tn bund masura, ionic, dar, sa recunoastem, usor asincron
cu canonul postmodernist dominant 1n literatura occidentald din a doua jumatate a
secolului XX. In acest sens sunt revelatoare destdinuirile scriitorului dintr-o
anchetd (De ce scriu? In ce cred? / Revistd de istorie i teorie literard, 1987, nr. 3-
4): ,,Adevaratul debut in literaturd a venit... pe la treizeci de ani. Parcursesem o
lunga perioadd de ucenicie, 1n care au incaput anii de studentie, cei de doctorantura
(am lucrat la teza: Liviu Rebreanu si arta romanului), anii de ziaristica...”.
Intarzierea romanului in forme depasite, Besleaga le constientizeaza cu luciditate:
,Am fost totdeauna un intarziat si cand zic asa am in vedere nu doar faptul ca
am cunoscut pe clasicii nostri abia pe la doudzeci si cinci de ani (atunci au fost
editati), ci i pentru ca tot ce am acumulat si asimilat — culturd lingvistica si literara
— s-a depozitat Tn mine incet, greu, suprapunandu-se peste nenumadratele si
dureroasele experiente ale vietii personale: tatdl judecat si condamnat la 20 de ani
inchisoare, mama secerata de o boala incurabila. Loviturile destinului veneau sa
amplifice o rand mai veche, aceea pe care o aveam din tinerete, cand descopeream
cd nu numai eu unul sant mut, ci intreg neamul meu este lipsit de frumoasa lui
limba literard, fagure de miere cum au numit-o Poetul. Pe atunci impostorii vremii
dezlantuisera o adevaratd vandtoare de... cuvinte, iar marii inaintasi ai
spiritualitatii noastre erau tinuti ca si sub lacat...”.

1.2. DESPRE GENEZA ROMANULUI



Aproape nimic din scrierile de inceput ale lui Vladimir Besleagd nu
prevesteau metamorfozele narative din romanul care l-a consacrat. In critica
noastrd s-a facut mult caz despre anticiparea unor subiecte de roman in proza
scurtd din volumasul La fdntdna Leahului (1963). E drept, unele tehnici, se pot
atesta in Drumul visurilor, La fantana Leahului, Glas de frunze, dar acestea sunt
utilizate cu inocenta si simplitate dezarmantd. Copilaresc e si fondul propriu-zis al
volumului, care alaturi de Zbdntuila(1959), Vacanta mea(1959), Buftea(1962),
Galusca lui Ilugca(1963), dar si Vrei sa zbori la luna?(1964), carti pentru copii
mediocre, puternic marcate de spiritul timpului si care mai pot prezentd interes
doar pentru un istoric literar.

Zbor frant, redactat in trei luni, in aprilie-iunie 1965, apare in Anno Domini
1966, in contextul altor romane Intre care: Povara bunatatii noastre(1961-1967) de
Ion Druta, Povestea cu cocosul rosu(1966) de Vasile Vasilache, Singur in fata
dragostei(1966) de Aureliu Busuioc, Podurile(1966) de Ion Constantin Ciobanu,
un roman mai putin romanesc, dar cu mare trecere in epoca. Explicatia acestei
rodnicii std intr-un complex de fenomene, favorizate de dezghetul hrusciovist, care
venise cu intarziere si pe scurt timp, dar intr-o lume totalitard, dominata de dogme,
orice noutate e privitd cu mare mefientd. Noutatea romanelor (desigur cu o anumita
defazare temporald) e reductibila, in ultima instanta, la evitarea mai multor clisee,
poncifuri ale literaturii oficiale, suprapopulatd de personaje tipice, pozitive,
patrunse pana in maduva oaselor de optimismul istoric.

Se pare ca prima consemnare despre geneza romanului Vladimir Besleaga
(Revista Moldova, 1968, nr. 8. pag. 11) o face intr-o ancheta: ,,Ca orice autor la
aparitia primei sale carti (si eu consider La fdntdna Leahului prima mea carte
serioasa) se cuvenea sa am o bucurie. Vai, n-am avut-o, poate de aceea cd
manuscrisul a zadbovit prea mult prin fel de fel de sertare sau ca procesul de editare
prea a durat mult... Din contra, am prins imediat ura pe ea. Asa ca... cautarile mele
s-au desfisurat sub semnul negarii, distrugerii tuturor principiilor si
dexteritaitilor pe care mi le formasem, lucrand asupra acelor povestiri”.

Retinem alte cateva specificari extrem de importante in intelegerea efortului
de radicalizare a scrisului sau: ,,Primul lucru pe care l-am neglijat a fost
deprinderea de a ciocini, de a cizela fiecare fraza, fiecare cuvant. Am optat
deci pentru spontan, pentru firesc. Simteam ca pot mai mult, dar nu indrdzneam. Si
1atd ca, intervenind anumite Tmprejurari de ordin biografic, pomenindu-ma intr-o
stare psihicd de mare tensiune, am pornit la scrierea romanului Zbor frant (care, de
altfel, are la baza un episod, un subiect la care revenisem in cateva randuri cu
ani in urma, dar de realizarea ciaruia nu eram satisfacut, banuind, pe semne,
in el surse mai bogate decat cele valorificate de mine)”.

Subiectul romanului, ca si 1n alte cazuri, a fost probat intr-o proza scurta si de
mai multe ori. E un episod constientizat mult mai tarziu. Intr-un dialog cu Serafim
Saka aflam si alte detalii socante despre modul in care a fost conceput Zborul
frant. ,, N-am stiut si nu m-am gandit niciodata sa-l scriu”

Romanul presupune o arhitectonicd bine armonizatd. Asupra constructiei
romanesti, un novator al structurii, centrate pe diferenta dintre durata timpului



cronologic si durata timpului psihologic cum e Besleagd, s-a meditat cu
sigurantd indelung. $i ne o spune fara sa vrea, indirect, in urmatorul fragment: ,, A
fost o idee schitata intr-o povestire de vreo cateva pagini, pe care am pierdut-o. O
datd, 1nsa, fiind Tntr-un moment de mare durere sufleteasca, am inceput sd scriu ca
sa scap de ea. lesea sau nu iesea, asta nu avea nici o importanta. Era un moment de
descarcare a sufletului. Cam acesta a fost contextul psihologic interior. De multe
ori nu importa subiectul pe care ti-1 alegi, ci propria ta stare sufleteasca interioara,
in care te afli Tn momentul scrisului. Cineva spunea, ca un artist trebuie sa-si
doreasca toate nenorocirile care pot exista In viata asta. E o idee cruda, dar ce sa-i
faci, asta e. Uneori nenorocirile il ocolesc pe om si atunci te pomenesti ca le
cauta”.

Este o sugestie la biografia sa de viata? Un semn ca s-a cumintit scriitorul (in
limbajul tranzitiv, nationalistul, unionistul) Besleaga? Ideea cu nenorocirile (ramas
pe drumuri fara mijloace de subzistentd) trebuie inteleasa in limbaj esopic? Luat la
harta cu sistemul, cu cezura cum puteai spune ceva? Din aceste rationamente vin
probabil si asertiunile oarecum manierate: ,, Creatia merge mana la mana, as zice,
se sincronizeaza cu durerea. Intr-o atmosfera de calm, liniste sau, cum spuneau
grecii — ataraxie, - nu se naste nimic de seama, valoros. Si intrucat am facut aici uz
de eruditie, as vrea sd spun, ca si Platon sustinea o teza, potrivit cdreia operele
celor posedati vor avea parte de viatd mai lungd, vor cuceri sufletele Tn timp si
spatiu, ca sa folosesc un termen mai aproape noud. Pe cand scrierile calculate, reci,
lipsite de framantarile si zbuciumul vietii, au, daca au, o viata scurtd”.

Refularea unei mari dureri a pus Tn miscare subconstientul. Renuntarea
deliberata la trecutul experientei sale stilistice nu a Tnsemnat automat si lepadarea
de trecutul sdu literar, acesta e metamorfozat, incorporat in prezentul romanesc.
Psihologia de creatie ne da multe exemple foarte ciudate in acest sens. Corelatia
dintre emotional si rational Tn cazul dat este explicabild. Cum usor explicabile se
fac chiar si unele reludri Tn roman a unor tehnici si strategii narative predilecte,
cum ar fi tehnica punerii in abis, principiul teleologic, structura inelara etc.
Oricum, prozatorul (dupa 16 ani de suplicii literare) are senzatia ca romanul a fost
redactat intr-o transa. Si e o idee fireascd, de altfel reluatd obsesiv si mai tarziu.
Mai mult, Besleagd nu recunoaste (se pare din anumite considerente deloc
neglijabile intr-un regim totalitar) nici substratul biografic al romanului, chiar
ironizeaza usor pe unii consateni care au vazut in roman o opera mimetica, dar nu
un roman de imaginatie. Mult mai tarziu aflam detalii revelatorii Tn intelegerea
romanului oarecum dificil, foarte neobignuit pentru cititorul basarabean.

Intr-un alt interviu, acordat Antoninei Callo, prozatorul insistd asupra starii de
inconstientd cu care a fost redactat Zborul frant: ,,A fost o carte, pe care nici eu
Insumi nu-mi dau seama cum am scris-o. A fot ca o revelatie. Cred ca asa ceva
i se poate intampla unui autor o singuri dati. In orice caz, unuia ca mine. Desi,
mai tarziu, am putut descoperi in ea unele locuri mai putin realizate. Insa fuziunea
totald dintre idee, sau concept, si forma o face vie, vibranta, de viata lunga”.

Pe parcursul anilor autorul revine nu o datd asupra genezei romanului,
dezviluind noi aspecte. In substantialul interviu cu Andrei Hropotinschi (Tiparele
prozei moderne), romancierul ne mai ofera alte cateva detalii: ,In 1963 m-am



retras de la Cultura Moldovei, dupd ce am fost luat la armata pe trei luni de zile.
M-am dus la mine 1n sat — mama era in viata, trdia si tatdl meu, si am inceput sa
lucrez la carte. Am lucrat cateva luni, dar in timpul acesta se Tmbolnaveste mama-
mea. Am incercat sa continuu lucrul la acea carte, dar n-am reusit. A venit in viata
mea momentul acesta, boala mamei, foarte grava si ... tragica pana la sfarsit. Am
inceput sd umblu cu ea pe la spitale. S-a dovedit ca boala este incurabild. A fost o
perioada complicatd, despre care Tmi vine greu sd-mi dau sama”. Starea de spirit e
dezvoltatd si nuantatd cu alte date elocvente: ,,.In perioada aceea aveam un subiect
de povestire, o micd povestire despre un baiat, care In timpul razboiului, aflandu-
se pe malul Nistrului, unde s-a oprit frontul, a ficut cateva treceri la nemti, la
inamic, si inapoi. Intr-un fel s-a inclus in luptd, in actiunile militare, in pregitirea
operatiei de la Nistru. Episodul acesta mi fusese relatat de o persoana concreta, o
rudi de-a sotiei, un barbat de acum cu familie. Era intr-o toamna ploioasa. Imi
povestea el despre tot felul de lucruri, si, ca printre altele, mi-a vorbit despre
intamplarea asta care, cazind in memoria mea, s-a dus in adancuri. Pe urma a
aparut la suprafatd. M-am agatat de ea si am scris o micd povestire. Apoi m-au
preocupat alte subiecte. Si iata ca n situatia psihologicd foarte grea, cand maica-
mea s-a stins din viatd, am simtit cd trebuie sa aflu iesire ca sd nu ma desfiintez.
Maica-mea a fost pentru mine §i a ramas cel mai scump om de pe pamant. A fost
un om de o rard puritate sufleteasca”.

Despre viteza si durata de timp n care a fost scris romanul aflam tot aici: in
cateva saptamani dupda moartea mamei am elaborat subiectul acestei carti, si in trei
Iuni a fost scrisa. Dintr-odata, cu foarte mici redactari. S-a cristalizat Tn mine
uimitor de repede si clar”. Modelul de a lucra e ca a lui Rebreanu care isi data
manuscrisele: ,,Lucram in fiecare zi. Manuscrisele s-au pastrat, acolo sunt datate
toate zilele”. Cu privire la usurinta cu care a fost redactat manuscrisul, prozatorul
ne marturiseste: ,,Cartea s-a ndscut, cum se zice, dintr-o rasuflare. Desigur ca starea
mea sufleteascd s-a rasfrant in textura cartii, Tn panza ei, in frazele ei, in totul.
Acesta a fost momentul biografic...Dincolo de acest moment, cred ca mai sant
multi alti factori, care vin sa lumineze faptul aparitiei ei. Eram la varsta aceea cand
trebuia sa incerc de ce sant in stare si, uite, a coincis aceastd pierdere a mamei cu
aparitia acestei carti. Se justificd inca o datd adevarul Mesterului Manole, ca pentru
a realiza ceva frumos, superior in masura in care-ti este dat, pentru a dura ceva,
viata, firea, natura ne cere jertfe, niciodata si nimic nu ni se da fara jertfa... Daca n-
ar fi fost acest moment al pierderii unui om atat de apropiat pentru mine, poate ca
as fi scris o altd carte, aceea pe care o incepusem, si ar fi fost altfel...Ca orice
scriere, cartea mea cuprinde evenimentele oglindite, subiectul si actiunea ei, are,
deci, asa zisa parte vizibila, adica ceea ce ne influenteaza prin ochi, prin imagini.
Dar e si ceva care este invizibil, asa zisul metafizicul, ceea ce este dincolo, ceea
ce constituie suflarea acestei carti, trdirea mesajului ei profund... Partea aceea
vazuta s-a adunat din observatii de razboi, cdci copildria mea a coincis cu perioada
aceea de razboi, foarte agitata, impresionanta”.

Este o afirmare a dreptului de a privi razboiul si din alte perspective, nu numai
dintr-o parte sau alta a transeelor, nu numai cu arma in mana, iar in contextul unor
invinuiri de umanism abstract, prozatorul polemizeaza in surdind, pledand pentru



acel ceva care este invizibil, pentru ceea ce constituie suflarea cartii: ,,...in cartea
mea eroul cautd, umbla, se zbuciuma... Plecarile lui, trecerile erau indreptate
spre cautarea si gasirea fratelui sau. Probabil, aici s-au rasfrant si propriile
mele cautiri, cautirile mele din adolescenta de a gasi frumusetea limbii, de a
descoperi literatura inaintasilor, de a cauta pe fratii mei, pe colegii, pe prietenii
mei, cu care sa ma adun $i1 sa fac ceva pe lumea asta... De unul singur nu poti sa
faci nimic pe lume, trebuie sa cauti pe ai tii, cu care sd mergi umair la umar”.

Retorica si demagogia sistemului totalitar, bine insusitd si jucatd pe muchia
ambiguitatilor, intr-o altd lecturd, toarnd apa la moara unei idei inocente, dar care
undeva la Moscova era privitd ca una foarte periculoasa (mai ales pe fundalul
congresului nationalist din 1965 al scriitorilor din Moldova). Parcd timorat de
eventuale consecinte, prozatorul se grabeste sa dezmintd careva banuieli: ,,Desi
cititorii din satul meu au facut paralele intre relatiile dintre tatdl meu si fratele lui
cu cele dintre Isai si Ilie, eu nu de la asta am pornit. Accentul, dupd parerea mea,
cade pe marturisirea tatdlui in fata fiului, care abia creste si cdruia tatal e dator sa-i
transmitd experienta sa de viata, trairea acelor vremi de foc, s-a i-o toarne in suflet,
ca fiul, crescand mare, sa-1 inteleagd”. Besleagd, mereu nemultumit de receptarea
romanului, adeseori deschide si 1inchide anumite perspective orientand/
dezorientand critica/ cenzura. O examinare mai atentd a interviurilor acordate pe
parcursul anilor ne va pune in lumind mai mult semiotica romanului decéit geneza
lui.

1.3. O OPERA DESCHISA

In descifrarea mecanismului de simbolizare, in acelasi interviu cu A.
Hropotinschi, prozatorul vine si cu alte cateva explicatii, dialogand sau polemizand
in surdina cu o intelegere gresitd a romanului: ,,LLucrarea nu pune o problema
strict militara”, dar si evaziv: ,JEa se prezinta ca un fel de dialog intre cele
doua lumi. Dialog-disputa care continud astazi si va continua mereu: Intre lumea
dreptatii, lumea adevarului si lumea mortii, lumea crimelor. Am cautat sa exprim
ceva si din tragedia poporului german, popor vechi cu un destin al lui si cu un rol
insemnat in istorie. Nu am vrut sd spun cad acel ofiter ar fi fost un criminal
totalmente, el a fost tarat in razboi de sistemul capitalist mondial, care a vrut sa se
rafuiasca cu bolsevismul, cu Rusia, cu Puterea Sovietici. M-am ferit de o
prezentare schematicd a personajelor. Am cautat sa exprim destinul acestui baiat, al
acestui copil Tn contextul confruntarii dintre doud mari forte, forta Armatei
Sovietice si forta fascismului care, desi in declin, dar se mai tinea inca. Si prin
destinul acestui baiat sa vorbesc de destinul acestui pamant”. Si pe loc si
sinceritatile bine cenzurate ale prozatorului care lucreaza, cum insistd pana mai
incoace, mai mult inconstient, masinal, automat: ,,.De altfel, de lucrurile acestea
nu mi-am dat sama atunci, acum imi dau sama. Atunci porneam de la o
experientd de viatd, din dorinta de a exprima un adevar al existentei. Si daca intr-o
recenzie din Literaturnaia gazeta s-a mentionat ca ar fi o nuanta de bolnavicios in
aceasta carte... Probabil, autorul acelei note avea dreptate. Nu este exclus. Pentru



cd asa a fost situatia, asa a fost contextul de creatie, contextul biografic”. Cata
umilint3, dar cat adevar! In lupta cu cenzura lauda prostia. Din perspectiva zilei de
azi multe lucruri apar intr-o altd lumind §i extrem de inventive sunt chiar
explicatiile de sorginte muzicala.

La inceput romanul a fost intitulat Tipartul lastunilor. Despre acest tipat
Besleagda remarca minutios: ,,Titlul de lucru, cel notat 1n manuscris e Tipatul
lastunilor. Dupa ce am prezentat manuscrisul la editura, dupd ce a fost facuta
macheta, mi s-a cerut sd scriu un mic cuvant introductiv. L-am scris. Si in drum
spre editurd mi-a venit un gand ca titlul este pretentios... tipator. Cuvantul fipar mi
se paru prea direct. Am gasit un alt titlu si editura 1-a acceptat. Poate ca nici acesta
nu e prea fericit. Nu stiu de ce, dar acesti doi R in zbor si 1n frdnt mi se parea ca
aduc o nuanta de aspru, de dur, pe cand dincolo 1n fipatul si lastunilor cei doi de [
parca nu exprimau esenta, atmosfera cartii. Mi s-a intdmplat sa schimb si titlurile
altor carti. Vad la baza si anumite consideratiuni lingvistice Tn schimbarea titlului
Zbor frant. De fapt, la prima editie titlul a fost tradus in ruseste Poliot scvozi noci.
Aveam 1n vedere momentul cind Isai se rupe din labele nemtilor si se arunca in
apa Nistrului ca sa treacd pe malul lui. Acest zbor poate si exprime insusi
destinul acestui om. 7ipatul lastunilor imi parea mie un titlu prea poetic pentru o
carte ca aceasta...”. Sa recunoastem, dupa Noaptea a treia (manuscris respins de
cenzurd), prozatorul vine cu elucubratiile: ,,Azi vad aici o multime de argumente,
de motivari de ordin lingvistic: sonor, simbolic, de tipologie. Asta, ma gandesc, m-
a determinat sa schimb titlul, desi in ruseste a ramas asa, a fost tradus in lituaniana
tot Tipatul lastunilor”.

In aceeasi cheie a functionarii mecanismului de simbolizare prozatorul retine:
,,Primele mele povestiri le consider Incercari, inceputuri. Acolo fraza era ciocanita,
ajustatd. Este o etapa absolut necesara pentru orice autor, dar numai o etapa. Am
simtit ca Tmi scdpa momentul spontaneitatii, al liberei izbucniri, totul urma sa fie
supus unei logici, unei gramatici, unei reguli stricte intr-o fraza si lucrul acesta a
inceput la un moment dat s& ma Tmpiedice, s& ma incorseteze. Am ajuns la un
moment cand aceste obisnuinte ale mele, aceste tipare au inceput sd ma stringa ca
o incaltdminte prea strimtd, ca o haind prea incomodad. Am simtit cd e ceva In mine
care se vrea exprimat liber, asa cum simt, asa cum vine din adancul sufletului, din
adancul experientei mele. Am descoperit atunci ca acel ceva se numeste muzica, si
nu altceva care trebuie inventat. $i in timpul elaborarii cartii Zbor frant am dat
liberd cale a ceea ce se numeste spontaneitate. Spontaneitatea, cred, este
respectarea ritmului interior al vietii. lar muzica, oare nu este ea expresia acestui
ritm interior al vietii, al materiei pana in adancul adancurilor ei?”.

Fata in fatd cu dogma, Besleagd apeleaza la muzicd, un pretext salvator in
definirea starii de creatie: ,Mi-amintesc un detaliu semnificativ: in timpul
elabordrii cartii ascultam muzicd, discuri, In special Mozart, Mica serenada
nocturnd. O pierdusem pe mamad-mea si aveam nevoie de sprijin, de o inaltare, de
momente de zbor, de organizare a fiintei, a sufletului, care fusese daramat, care
fusese aschiat, de adunare, de revenire la sfericul sufletului omenesc, lucru pe care-
| putea face numai muzica... Mi s-a parut cd muzica, spre deosebire de alte arte,
este mai aproape de felul meu de a fi”.



In interviul cu Irina Nechit (Nu putem ironiza sufletul, ci absenta lui, Sfatul
Tarii, 1992 ) Besleaga, revenind la Zbor frdnt, ca la o opera deschisa, arunca o
lumind noua precizdnd ca: ,,...acolo s-au prefigurat multe din trasaturile
destinului nostru din trecut, din viitor si din prezent. Am pornit de la un fapt
real — de la un episod povestit de cineva, care in timpul rdzboiului a avut cateva
treceri pe sub apa, de la un mal la altul. Episodul acesta mi-a fost istorisit cu multi
ani Tnainte de a scrie eu romanul care, desi cu ani in urma putea fi citit ca o
carte despre trecut, astiazi indicad asupra prezentului si chiar a viitorului —
evenimentele recente ne-au demonstrat-o! Am surprins acolo o dominantd a
destinului nostru avand semnificatia unui simbol — nu doar simbolul Transnistriei,
rupte sau tdiate de la noul stat moldovenesc, ci si al Basarabiei, rupte de la Tarad, si
chiar al Romaniei, rupte de la lumea latina. Asta si este menirea unei carti: sa
aiba mai multe niveluri, sa propage simboluri cu rezonante mult mai largi”.

Structura deschisa a romanului este nuantata intr-un dialog cu Leo Butnaru (A
refuza si a rezista este ceva ce tine de vocatie) Intr-un mod transant: ,,Opera mea
izbutitd, sau mai reusitd, sau mai implinitd ... este Zbor frant (sau Tipatul
lastunului), pentru ca aceastd carte s-a nascut dintr-o mare durere, fara ca eu
ulterior si-mi pot explica totusi cum a apdrut ea. Uite, nu stiu. Incerc si
rememorez, sa refac traseul plasmuirii ei, §i nu reusesc. Astfel, sunt carti care apar
fara sa le stie autorul si sunt altele elaborate, purtate indelung. Eu Tncepusem sa
lucrez la o cu totul altd carte. Insd a venit sau a intervenit Zborul.... In afara
constiintei §i vrerii mele, parca... A fost o experienta singulard, pe care n-am mai
avut-o si in cazul altor carti. Atat. Din care motiv eu ma gandeam uneori ca, totusi,
este adevarat cd un scriitor are o singurd carte. Este cartea pe care i-a dictat-o
Dumnezeu”.

Zbor frant... 11 apare romancierului ,,ca o taina, a adancurilor fiintei. Sigur ca
lucrurile care sunt exprimate acolo — destinul rupt intre doua maluri de ape,
intre doua forte — este destinul nostru. E destinul supus sfasierii, iar sfasierea
a dat acea sublima forma de arti, care este tragedia, inca de la antici, de la
Eschil si Sofocle”.

Din discutia cu Leo Butnaru mai retinem accentuarea insistentd a caracterului
sintetizant, simbolic al romanelor: ,,Vorbeam adineaori de sfasiere, in ceea ce
priveste destinul unui om, al unei comunitati umane, al unei parti de natiune, al
unei populatii. Dar daca e sa pornim de la textul propriu-zis, de la sistemul de
imagini, de la actiunea acestor carti, fie Zbor frant, fie Viata si moartea
nefericitului Filimon, fie Acasa, fie chiar si Durere, o carte mai putin realizata, dar
si Tn ea ... este cdutarea justificdrii unei existente. Existd un mobil, un resort
interior, cred eu, care sfideaza certitudinea, aproximatia. Pentru ca Isai 1l cauta pe
fratele lui. Si unde-1 cautd? Dincoace de Nistru. De aici 1 se trag toate necazurile.
Acest Alexandru Marian cauta sa afle imprejurdrile in care a murit taicd-sau. Acest
Filimon cauta sa descifreze enigma familiei sale. Deci, cauta un adevar pe care altii
lI-au tdinuit: societatea, lumea, mediul au tins sa-1 ascunda, sa-1 falsifice. De aici si
toate nenorocirile, toate dramele si suferintele. Lucru pe care, zic eu, critica literara
nu l-a pus in evidenta. Nu a putut face asta. Si nici nu a vrut sa o faca. Pentru ca ar
fi fost o incercare prohibita”.



Aceasta mult prea intinsd spicuire din dosarul receptdrii si explicarii unui
roman ar trebui inteleasa ca o incercare de a ilustra nu numai geneza unei opere,
dar si anevoioasa cale de cunoastere a sinelui scriitorului cu intuitii extraordinar de
revelatorii chiar si din perspectiva zilei de azi.

1.4. SUBIECTUL SI FABULA

Fabula romanului este simpla, chiar elementard, cu o tentd detectivista. Isai,
un adolescent fard tatd sau, in limbajul epocii, un copil de dusman al poporului,
adica a unui tata tradator (pdrintele arestat dispare fara urma, cap de familie
ramanand bunelul) pe timp de rdzboi cand focul se opreste pe Nistru, Isai trece raul
pentru a-1 cauta pe Ile, fratele mai mic. Acesta, pornit sa caute caii, ramane la o
matusd de-a tatii de pe celdlalt mal (trebuie sa retinem ca tatdl protagonistului e
arestat doar pentru cd a indraznit s comunice prin cantec peste hotar cu sord-sa).
Isai 1si pune viata 1n primejdie pentru a salva familia (de fricd, intr-un
bombardament, 11 moare sora mai micd §$i mama-sa ramane de una singurd). In
satul evacuat, bunelul std sa moara unde s-a nascut, unde 11 sunt radacinile. Isai
incearca sa treaca pe celdlalt mal unde se afla nemtii, dar e prins, maltratat, bagat
in speriati, apoi e infiat de ofiterul german (cdruia 1i murise unicul fecior), e
imbracat chiar si Tn uniformd germana. Antrenat Intr-un joc periculos de informare
si dezinformare a rusilor si a nemtilor, Isai reuseste intr-o noapte sd scape din
mainile inamicului, sarind de pe malul abrupt in apele Nistrului. E ranit la cap si la
0 mand §i, ca prin minune, ajunge la mal Tnotind doar cu o mana intr-o stare
inconstientd si extenuare totala. La tipatul lastunilor, bunelul intelege semnul a
primejdie, gdseste pe Isai la mal si 1l salveaza. Despre aventurile lui Isai nu stie
nimeni nimic cu exactitate. Incertitudinile iau amploare. Comunitatea 1l trateaza cu
banuiald. Mult mai tarziu Isai 1i spune lui Ilie toatd patdrania asa cum s-a Intdmplat
cu adevarat. Nu zabava, chiar inainte de a se insura, este arestat. E o noapte, a doua
noapte cu semnificatie revelatorie in care Isai isi da seama ca fratele sau l-a tradat.
Altcineva nu stia ce stia numai el si Ile. Isai, vinovat fard de vina, face un an de
puscarie in locul lui Ile. $i cam aceasta ar fi povestea, trama pdtaniei lui Isai. Una e
fabula si alta e subiectul, discursul narativ Tn care si diferentiem caracteristicile
ionicului.

Ulterior patarania ia proportii periculoase, chiar fabuloase cu consecinte care
umilesc nu numai existenta protagonistului, dar si a familiei lui, a feciorului tratat
si el reticent ca fiu de tradator. Iata de ce inchiderea in sine a protagonistului isi are
cauze precise cu repercusiuni dramatice.

Conflictul dintre frati mai e aprofundat si de existenta Intr-un cotidian banal,
de atitudinile cumva cretine ale celor din jur. Legaturile cauzal-temporale ale
fabulei 151 afla in roman o arborescentd a unui timp subiectiv, a unui timp
psihologic, vazut ca experienta traita.

Rugat sd reconstituie fabula romanului, autorul se lamenteaza: ,,Fabula?
Adica: subiectul acestei carti? Nimic mai simplu, dar, totodatd, si nimic mai
anevoios/ complicat de a fi formulat(d). Un text este atat cat este, cel putin, dar de



fapt, mai mult decat atat — pentru ca poate fi abordat/ interpretat in diverse si, nu
rareori, opuse moduri (modalitati). Si atunci? Fiecare cititor/ interpret/ exeget
opteaza pentru una dintre (aceste) cai (modalitati). Cel mai usor (si mai sigur) ar fi
sd se mearga pe linia a ceea ce se numeste: personajele cartii (textului), altfel zis:
actantii, cei ce propulseaza actiunea/ naratiunea, surprinzandu-i In momentele lor
de varf, adica: faptele/ Faptele lor, pornite din cugetele lor (fraimantarile Sufletului
lor)”.

Fabula romanului, adica Tnldntuirea cauzal-temporala a evenimentelor, este o
forma a tragediei unei parti a neamului ilustratad prin destinul unei familii. Romanul
e, de fapt, saga noastrd romaneasca, e istoria nimicirii, desfiintarii, masacrarii unei
elite, este expresia mutilarii constiintei de sine a unui intreg neam. Caci ce se
intAmpld cu neamul mic, neamul lui Isai? Intre frate si sorid se pune hotar.
Evenimentele trebuie deduse din obsesii, rememorari, intrebari si raspunsuri. Toate
aceste elemente, situatii, actiuni si figuri intrd Intr-un proces de simbolizare. Astfel
bunelul, spre exemplu, 1n repetate randuri, ¢ obsedat de amintiri dureroase si
sfasietoare, asociatii suscitate de portita facutd impreuna cu feciorul sdu dintr-un
salcdm: ,,Truchina este — omul nu-i...”. La mijloc sunt aceleasi doud maluri: ,,Tot
cineva de aici din sat l-a parat pe fecioru-sau. Ca daca se ducea omul in livada, la
mal, nu putea merge cu ochii Tn padmant, sd nu-i ridice si sd-i arunce dincolo. Si
daca a vazut-o pe sora pe celdlalt mal, cantand tot acelasi cantec ce-1 canta si el si
daca soldatii cu armele n-aveau ce le face pentru cd nu poti opri un cantec sa
zboare peste apa, iar gura cu baioneta n-o inchizi, cine ce s-a gandit cd nu era
numai cantec de frate si sora, dar cine stie ce, si... truchina este, omul nu-i...”. Tatal
e arestat si 1si pierde urma, mai apoi matusa, sora tatei, e arestatd si trimisa in
Siberia, varul Mihai dispare si el, sora mai mica a lui Isai se prapadeste, iar Ile,
ramas in viatd, isi tradeaza fratele. Evenimentele istorice se reflecta tragic in
destinul neamului: bunelul se intoarce din primul razboi ajutat de dorul de casa
(dacad ar trebui sd vina de la marginea pamantului tot ar veni acasd) ar veni sa
moara acasa, ca prin strdini n-ar putea sd moara; feciorul supus represaliilor, apoi
fiica deportatd In padurile inghetate, nepotii si stranepotii lui devin, in limbajul
epocii, dusmani ai poporului. Fabula romanului s-ar rezuma la evenimentele care
au cauzat arestarea sau maltratarea familiei lui Isai. O legdturd cauzal-temporald, n
sensul reconstituirii fabulei, este aproape imposibila, irationala, stupida din punctul
de vedere al unui om normal. E chiar inutild si absurda o asemenea tentativa. Cum
absurd e si sistemul regimului totalitar. Autorul incurcd intentionat liniile de
subiect si din ratiuni extraliterare pentru a Insela cenzura care a fost mult mai
vigilenta cu Noaptea a treia.

1.5. PERSONAJELE

Asadar, raportate la epoca, personajele lui Besleagd fac parte dintr-o lume
bizard. Toti protagonistii romanelor sale sunt niste invinsi, dezadaptati,
dezraddcinati. Un Tnvins, cu un destin mutilat, este si protagonistul Zborului frant.



Sistemul de personaje reflecta un Intreg ansamblu de relatii foarte complexe,
fundamental diferit de schemele romanelor lui Ion Constantin Ciobanu sau ale lui
Ion Druta.

Abia mult mai tarziu, intr-o anchetd De ce scriu? In ce cred?(Revista de
istorie i teorie literara, 1987, nr. 3-4) Besleagd da un raspuns edificator in sensul
relevarii substratului biografic al romanului de debut, in care apar mai multe
episoade despre un bunel sau altul, despre tatdl furat, despre alte rubedenii.
Referindu-se la debutul sau literar, Besleaga noteaza: ,,fnceputul a fost un joc, o
distractie, niste versuri ironic saltarete vizand barba bunicului meu dinspre tatd. Nu
mi le amintesc decit ca pe un abur usor, ce s-a topit in departarea anilor ca si
umbra acelui bunic al meu. M intreb: de ce anume pe dansul mi-a venit sa-1 prind
in cuvintele dintdi? Spre a-mi afirma propriul ex? Sau vrind a ma include in sirul
generatiilor, dintre care primul era el, bunelul? Ori fu un fel de protest al meu,
inconstient Tncd, impotriva nedreptatii istorice si umane, ce i-a fost facutd bunelului
dinspre mama, care in timpul colectivizarii a fost, fara nici o vina, deportat
impreuna cu feciorul lui de 12 ani si acolo, in padurile Siberiei, s-a pierdut?...”.
Dar cu toate acestea, romanul Tn nici un caz nu trebuie tratat ca o literaturizare a
amintirilor din copilarie. Cititorul va fixa in liniile secundare ale subiectului unele
similitudini evidente intre destinele unor personaje cu biografiile unor rubedenii
dinspre mama sau dinspre tata. Ce izbitoare asemanare atestam astdzi Intre tatal lui
Isai si tatal autorului.

Intrebat despre sistemul de personaje, autorul tine si precizeze: ,,In centrul
romanului se afla figura lui Isai (copilul si adultul), feciorul lui (copil), frate-sau
Ile, mama, surioara, tatal (pierdut fara urma cand el era mic), bunelul, matusa (sora
tatei, locuitoare in satul de pe Celalalt Mal), varul Mihai, dar si Suru, calul (lui ...
Isai), caii matusei (de dincolo adusi ... dincoace), raul Nistru — toti ei apar ca si
cum o singura familie, mai exact un ... neam! Peste ei vine Razboiul: cdpitanul rus,
ofiterul german, soldati rusi, soldati germani (Timosa, Ochelarosul, Barbosul etc.),
vine, se prabuseste asupra lor ca un uragan si-i imprastie in cele patru vanturi. Si
atunci aceste personaje ce fac, ce Intreprind?

Fiecare se comportd 1n felul lui: cei din armatele adverse lupta intre ei, iar
oamenii locului se zbat sd supravietuiasca, cum au facut-o pe parcursul intregii (si
vitregei) lor istorii”.

Isai(copilul si adultul), personajul central al romanului, desi copil, se vede
singurul chemat de a se jertfi pentru a-si salva familia, adica neamul (cel mic, dar,
poate, si cel mare - natiunea) de iminenta distrugere si pierire: porneste, se arunca
in foc pentru a-1 scoate de acolo pe frate-sau Ile (dupa ce si-a pierdut tatal si sora)
de unde toate pataniile si suferintele vietii lui, el e un vinovat fara de vina. ,,Cand
se gandea Isai mai vartos: dar ce-i1 aceea vreme, ce-1 aceea soarta? Nu se stie de ce
in fata ochilor 1i rasarea Ile, frate-su, si de acuma nici din vreme, nici din soarta nu
mai ramanea nimic, ci ramanea Ile, si Ile era vinovat de toate. Pentru dansul a
trebuit sa treacd prin foc, sd-si puie viata in primejdie si daca nu s-a prapadit atunci
si a rdmas viu, a ramas numai ca sa ramaie, doar ar face si el umbra pamantului.
Asa 1 se parea, asa se gandea Isai: pentru Ile s-a nenorocit — si atunci si mai pe
urma. Intdiasi datd de acum se stie, iar a doua datd cand cu caii lui varu-lor Mihai



si chiar cu Mihai, apoi, zau, Isai n-a stiut nici cu spatele. Ile a facut si Ile a stiut.
(Mai tarziu a aflat, parte de la mama-sa, parte de la Ile, parte de la matusa ca
Mihai, saracul... nu se stie ce s-a facut cu dansul: de acolo a fugit si ori cd l-au
prins pe drum si 1-au dus inapoi ori, prins, iar a scapat si a fugit si I-au Tmpuscat ori
l-au rupt cainii... cine stie ce s-o fi intamplat cu dansul?)”. La o betie Isai declara:
,,Bu am fost pe front! A strigat Isai. Pe doud fronturi am fost — si la rusi si la nemti.
Si am scapat. Ma vezi? Am scdpat. Da amu ce-i de mine? Toti dau cu picioru-n
mine... Nu trebuiesc nimarui...”. Morocdnos, supdrat si repezit s-a facut mai
incoace. Oamenii din sat 1l stiu de gospodar asezat si harnic, poate olecutd cam
zarghit. Din cauza lui frate-sau are probleme cu nevastd-sa, ruptura dintre frati are
o istorie mai veche. Cand ii vine vremea sa-si faca si el casa, nu se prea intelege cu
Ile, caci ,fiind acesta mai mic, n-a vrut sd-i deie o bucatd de loc unde sa-si
cladeasca si el casa lui, ca Isai vroia sd se aseze anume 1anga casa batraneasca, in
vale, mai aproape de apa”. Cam infierbantat ridica mana asupra fratelui, dar acela
se fereste si Isai loveste Tn mama lor. Isai este un invins, dacd nu calcat de toti in
picioare, e totusi un nefericit care achitd un an la inchisoare pentru fratele sau, se
macina si plateste scump politele sentimentale si e cel mai marcat de teroarea
istoriei. La izbucnirile sale sotia totdeauna isi aduce aminte ,.cat de cuminte
(sublinierea autorului, n.n.- A.B.) a fost Isai pe cind era baietan...”. Isai se
gandeste ,,ce tare s-a schimbat satul, si cat de mult s-a schimbat el, si de ce oare se
schimbd asa de tare omul, cd ajunge uneori s nu se mai recunoasca...”.
Metamorfozele protagonistului isi au explicatii lamurite din punctul lui de vedere,
dar nu si al comunitatii. Conflictul e unul de mentalitate, de sensibilitate. Isai simte
enorm si vede monstruos, el devine o victima a noilor realitdti, de unde si zborul
frant al lui, al neamului. Este protagonistul caracterizat de mai multi reflectori in
fel si chip: de sotie, de fecioras, de bunel, de mama, de Ile, de capitan si ofiterul
german, de Timosa, de Barbosul, de Ocheladrosul, de strdinul venit in sat, de gura
satului, dar cea mai revelatorie ramane autocaracterizarea lui Isai prin intermediul
autoscopiei, observatiilor asupra lumii sale interne, el mai mult se chinuieste decat
se bucura si traieste, 1i este treazd constiinta, dar suvoiul apei 1i pune in joc
destinul. Ideea esentiald de a fi in lume a lui Isai e cd ,,... cine-a murit o datd in
viatd, nu se mai teme nici de moarte, nici de nimic”. Mai mult, protagonistul poarta
in sine disparitia tatalui si moartea bunelului.

Ile, fratele mai mic al lui Isai, caracterizat direct si indirect, este omul comun,
corect, cu mici sldbiciuni, usor maleabil la noile vanturi ale istoriei, e un adaptat,
dar nu si un profitor al sistemului. El e impotriva ca Isai sa-si construiasca o casa in
graddina mamei sale, cdci dupa lege a lui era. Cand Isai calca pe alaturi, Ile 1l
zgaltaie sau Incearcd sa-1 zgaltaie. Se sfadeste cu frate-sau, nu vorbesc multa
vreme. Mama-sa demult il iertase pe Isai, Ile se incapataneaza si nu vrea sa-l ierte
in ruptul capului. Chiar daca Isai si-a pus pentru Ile viata in primejdie. Fire
mioritica, Ile, Tn momentele extreme, e cel care a parat, care isi vinde fratele, 1l
vinde pe Isai strainilor, el e fricos si misel. E produsul noului sistem, cuminte, bine
educat in spiritul colectivitdtii gregare, beneficiaza de statutul unui om de
incredere, fatd de care, se pare, oficialitdtile nu au banuieli si pentru care



sentimentul de neam e usor denaturat. El e malefic doar in relatiile cu fratele sau,
un fel de adaptat dezradacinat, in consecinta, un virtual destarat.

Bunelul este un personaj tipic prozei rurale, o figura pitoreasca, un personaj
inrudit cu batranii sadovenieni, dar nu dintre cei samanatoristi. Bunelul nu prea
aude, nu prea vede si nu prea poate umbla, dar tot aude, tot vede, tot umbla el. De
sezut nu sade locului niciodatd. Nu poate lucra cu cusma in cap. _Inainte vreme,
cand era tanar si avea pleatd mare, nici nu-i trebuia cusma, avea ce-1 apara, - pe
atunci si barba neagra, mare avea, ca el, de fapt, inca de la bataliile cele vechi, una
cu iaponul, alta cu neamtul, tot cu barba se purta. Iar mai Incoace, cand s-a inalbit
si parul din crestet i s-a rarit se vedea licarind printre copaci, printre tufele de vie
capul lui ca o lumina argintie, si unii, cei batrani, cand 1l vedeau, ziceau ca
seamana chipul lui cu sfintii de demult, asa cum au rdmas sa ni-i arate icoanele”. A
fost un stejar de om. Bunica murise nu cu mult dupa ce-l luase pe feciorul sdu. Din
noud numai patru copii au ramas, dar de nici unul nu stie nimic. Numai fiica
maritata dincolo stie ca era vie si sandtoasa pana nu demult. Bunelul nu poate muri
prin straini. El ramane in satul evacuat cu hartie de la polcovnicul cel batran.
Moare pe timpul secetei si foametei din ’47. El nu prea vroia sa manance. ,,Ce avea
dadea la baieti, lui Isai, lui Ile, cd le ramasese ca si tatd si trebuia sa aiba grija de
ei”. Intelepciunea lui e in pilde, in povesti. El reflecti din perspectiva lui toate
evenimentele esentiale. Uneori le anticipeaza: ,,51 se facea ca s-a bagat un lup in
tarc si a inceput sd rupa oile una dupa alta (cum de nu l-a simtit nimeni, nici cainii?
— 1s1 zicea bunelul, prin somn, desigur), si asa dormind s-a zbuciumat sa-1 alunge,
s-a repezit la dansul sa-1 sparga si cand s-a vazut fata-n fata, si lupul strans intr-un
colt clantanind din dinti, si bunelul a dat sa-1 sparga cu furca, a bagat de seama ca
n-are furca, 1i cu mainile goale, §i asa cu mainile goale s-a repezit, dar... s-a trezit.
L-a trezit nu stiu care dintre ciobeni ca prea strigase ,.,huo!” prin somn bunelul si
acela l-a trezit. Tot atunci, Tn noaptea aceea, a venit pe Intuneric la dansul la stana,
mai dezbracata, cum o gasise din somn, nora-sa, care-i dusd departe in sat strdin, a
venit plangand si i-a spus cd l-au furat pe feciorul lui, adicd pe barbatul ei. Bunelul
atata a zis: ,,Jaca lupul...”. A lepadat oile si s-a dus in sat, din sat la targ unde stia
ca poate sa deie de urma lui fecioru-sdu, si cand a ajuns la un nacealnic, i-a zis sa-i
spuie pentru ce l-au luat cd era om cinstit si harnic, om de omenie, iar acela,
nacealnicul, s-a uitat la dansul chioras: ,,Mosule! Vrei sa ramai fard barba?”.
Bunelul a intrebat iar pentru ce l-au furat pe feciorul lui si acela a ranjit: ,, Ti s-au
urat zilele?”. Bunelul a zis: ,,Luati-md pe mine si lui dati-1 drumul”. Acela a zis:
,,Ce ne trebuie asa rabld batrana?”. Pe urma a adaugat: ,,Dar n-ar strica... cd stim
noi pe cine ai dincolo. Mars de aici!”. L-au alungat. Bunelul a plecat si n-a inteles
pentru ce l-au furat atunci pe fecioru-sau. Numai pe urma s-a zvonit in sat ca l-au
luat fiindca avea sora maritata dincolo (fiica lui bunelul) si s-au intalnit o data,
fratele si sora, si au stat de vorba... Cum s-au intalnit? A venit si unul si altul 1a mal
si au grait peste apa. S-au intrebat ce mai face unul, ce mai face celdlalt, dar cineva
1-a parat ca or fi vorbit cine stie ce secrete, Inca peste granita, si l-au furat si nu s-a
mai Intors, si a ramas sa le fie bunel si tot el tatd la baietii istea”.



Frasana, mama si nora tanara cu trei copii, doi baieti si o fetita, care alearga
sd anunte pe bunel ca i-au furat barbatul, isi pierde fiica Tn timpul urgiei, mama lui
Isai si Ile, pe care nu-i poate impaca si iertatoare ca orice mama. Apare in roman Tn
trecut vazuta prin prisma lui Isai(copilul) si Isai (adultul)

Baietasul, feciorul lui Isai, cu cracii pantalonilor zdrentuiti i picioarele de
mult nespalate, cu julituri la picioare, chica netunsa si cazuta pe urechi, caci asa
sunt toti copiii din lume, poate inota, a trecut o data dincolo pe celalalt mal, dar nu
pe unde e lat ci mai sus, pe la cot, a Tmproscat in cuibarele lastunilor si are frica de
pasdrile rele.

Nistrul, raul care desparte sord de frate, raul intre doud focuri, ,,unul pe un
mal, altul pe celalalt, si focurile acestea se napustesc, se reped in sus, luate la tranta
nu pe viata, ci pe moarte”. Nistrul e intunecat la chip, e mahnit tare, el tace si
ofteaza, el urld vrand cap de om, el vede si stie tot ce nu vazuse si nu stia nimeni
din cate se intamplasera in ora de la revarsatul zorilor, cand s-a aruncat Isai de pe
malul cela nalt si drept si neted ca un perete in apa pana cand l-au impins valurile
la mal, departe, mult mai la vale de sat. Este personajul fabulos cu destin pe potriva
numelui.

Va urma



Nicolae Biletchi Romanul basarabean intre imperativele afirmarii
si restrictiile integrarii (I)

O literatura, ca sa se dezvolte Tn mod normal, trebuie, de rand cu afirmarea
valorilor prezentului, sd continue patrimoniul elaborat de predecesori, adica sa
respire cu intregul. Genul ei cel mai proteic, romanul, obiectul nostru de studiu, —
cu atat mai mult. Aceasta de cind exista genurile si speciile literare, n toate
literaturile si Tn toate epocile. Nu insa si In socialism, de care prin destin am fost
legati, si care, mai ales la inceputurile sale, s-a declarat total refractar la traditie. Se
stie ca a trebuit sd treaca timp indelungat, sd se iroseasca eforturi magnifice pana
cand, Indepartati de traditii, chiar scriitorii rusi de bund-credintd sd vocifereze
disperati: ,.Inainte spre Puskin!”, iar cei din spatiul basarabean, fiind mai tirziu
supusi aceluiasi fracturism, — sd se gandeasca cu groazd ca nu vor putea face
vreodatd nici mdcar un atare retroapel la, sd zicem, un Eminescu, un Creanga, un
Caragiale, un Rebreanu sau un Sadoveanu.

Organism viu, literatura nu suporta fracturile, tinjea dupa intreg, iar vinovatii
de rupturism, neavand cu ce completa golurile dintre fragmente, se vedeau nevoiti
a se deda la niste explicatii literare mai mult decat nastrusnice, dar de orientare
politica strict determinatd. Cand pe un segment al literaturii erau lucrdri serioase
incompatibile cu preceptele ideologilor totalitarismului, ele erau pur si simplu
negate. Destinul literaturii basarabene interbelice e un exemplu concludent. in
situatia nsd, cand pe un alt segment erau scriitori de talent, dar indezirabili din
punct de vedere politic, acestia erau pusi fard nici o explicatie la index. Cazul lui
Constantin Stere, ca sd ne limitdm doar la un singur exemplu, e Tn acest sens, mai
mult decat elocvent.

Mai greu era de explicat aparitia lucrarilor notorii inspirate din realitatea
socialistd, dar care vadeau si semnele traditiilor clasice pe atunci totalmente
nedorite. In astfel de cazuri se recurgea la aceeasi metoda a negarii, numai ci de
data aceasta erau atrasi la fals chiar scriitorii care urmau sa confirme ca trasaturile
socialiste din romanele lor sunt atit de noi, Tncat nu pot avea nici o tangenta cu
traditiile seculare. Astfel, prozatorul I.C.Ciobanu, care avea de acum la activ
romanul Podurile cu trasdturi crengiene evidente, fiind intrebat ,,ce credeti ca este
un roman?”, a raspuns fara sa se sinchiseasca: ,,Romanul moldovenesc este inca
foarte tandr, cu toate ca traditia lui numarad cateva secole. Romanul moldovenesc
este generat de o noua realitate. Supus unor astfel de criterii, putem spune ca este
abia la inceputurile lui” [1, p. 12].

De la prima mostra de astfel de roman aparutd ceva mai inainte, Tn 1935,
(Partidul cheama de transnistrianul Nichita Marcov) si pand la consemnarea, la
simpozionul unional de la Chisindu din 1966 consacrat romanului, cd aceastd
specie a genului epic, dupad ruptura cu traditia, totusi s-a constituit cu puterile
proprii (V. Coroban: in consecinta trebuie mentionat ca romanul sovietic
moldovenesc a intrat in fagasul dezvoltarii sale normale; el nu mai este un fenomen
sporadic ca acum zece ani in urma. Forma si continutul sdu, pe an ce trece, se
imbogatesc” [2]; M.Cimpoi: ,,Asistam la o Tnnoire fundamentald a romanului
moldovenesc contemporan: capacitatea de a recepta uriase zone de viata sociala,



psihologica, morald o demonstreaza fericit lon Drutd in Frunze de dor si Balade
din campie si, recent, Ion C. Ciobanu 1n Podurile, Vasile Vasilache in Povestea cu
cocosul rosu, Aureliu Busuioc 1n Singur in fata dragostei si Vladimir Besleagd in
Zborul lastunilor [3]) s-au scurs doar trei decenii. Aceasta, bineinteles, nu
inseamna ca romanul e rodul socialismului, cum au Tnceput sa demonstreze unii.

Revirimentul genului romanesc impunea insistent reactivarea efortului critic,
trierea esteticd. ,,La o intdlnire cu un grup de scriitori strdini la Moscova, mentiona
in cadrul discutiilor la simpozion Ion Drutd, scriitorul rus Baklanov a spus un
lucru, care mi s-a parut foarte semnificativ. El a spus, in esentd, urmatoarele: daca
patrunde in corpul omului un microb... atunci tot ce e sanatos 1n acest corp se
mobilizeaza impotriva lui, se dd o luptd, in urma careia se alege una din doua: sau
microbul este distrus si omul se face sanatos, sau dovedeste microbul si atunci
omul da ,,ortul popii”, adica moare.

Cam acelasi fenomen, as crede eu, se intampla si in literaturd. Noi nu putem
tine azi pe polite, in felul cum sunt aranjate, cartile, pe care le avem actualmente la
Chisindu [4]. Era primul semn ca prozatorul basarabean avea idee de ceea ce
numim civilizatia romanului.

Dupa o triere serioasa si o alegere minutioasd a lucrdrilor care ar valida
statutul romanului, V.Coroban, bazindu-se pe ele, ajunge la o concluzie mai
radicald: ,,in ultimul deceniu romanul moldovenesc cunoaste maturizarea deplina,
fiind 1n stare sd abordeze cele mai diverse laturi ale vietii obstesti si cele mai
lunecoase zone ale constiintei omenesti. Romanul moldovenesc de azi nu e simplu
experiment literar, ci o realitate artistica concreta” [5, p. 5], ba, mai mult, —
cercetdtorul in cauza intreprinde o generalizare teoreticd pe marginea genului,
scriind monografia Romanul moldovenesc contemporan (1969), ambitionandu-se
ca, prin comparatie cu un model imaginar de roman clasic, sa-1 determine sa se
ridice in perspectiva si pe cel basarabean la Tnaltimea acestuia: ,,... mi-am imaginat,
zice el, un roman, in care sa existe de la inceput si pana la sfarsit toate elementele
constitutive ale unui roman clasic. Adicd un nivel profesional, o anumita tehnica si,
mai ales, conceptia, fara de care nu ar fi cazul sa se porneasca la drum” [6, p. 157].

Asa cum a fost conceputd, confruntarea 1-a predispus pe autorul monografiei
sd opereze, din ambele parti, cu mostre constituite, procesul devenirii fenomenului
romanesc postbelic Tn spatiul basarabean rdmanand Intrucitva in afara
preocupdrilor. Studiul sincronic se cerea complinit — atunci, dar si acum — de
cercetarea diacronica. Atunci — pentru a vedea cum, urmand deviza hauptmanniana
,,din propria slabiciune sa scoti putere” [7, p. 169], s-a incropit romanul. Acum —
din necesitatea de a ne cunoaste istoria genului traumatizat de teroarea istoriei, de a
arata cum pe parcursul cautdrilor ,,obstacolele ce-mpiedica dorinta devin, cum
zicea Shakespeare, [7, p. 172] elanuri ce te-mping spre implinire” [7, p. 172].

Faptul ca romanul din spatiul basarabean postbelic s-a conturat ca un model
de gen intrucitva nou a fost recunoscut nu numai de ideologii proletcultisti, ci si de
critica stiintifica. Astfel, M.Cimpoi, vorbind de destinul intregii literaturi din acest
spatiu, deci si despre cel al romanului, mentiona: ,,Rupta abuziv de contextul
literaturii romane, care de altfel a cunoscut si ea o fazd proletcultistd, literatura
basarabeana a trebuit sd fie, pe cont propriu, o literaturd si incd o literatura



nationald” [8, p. 153-154]. Diferenta e ca primii sustin ca fenomenul s-a produs
gratie spiritului asa-zis constructiv al socialismului, iar cei de ai doilea — cd el a
evoluat in pofida influentei acestuia, care a fost una demolatoare. Destinul
romanului postbelic din spatiul basarabean va ilustra teza.

O atare practica singulara nu poate, azi, sd nu suscite efortul retroactiv al
criticii. Din stimd pentru temeritatea de atunci a cautdrilor artistice. Din
recunostinta pentru aportul modest, dar totusi cutezator, al romancierilor. In sfarsit,
din grija pentru intelegerea corectd a cdii parcurse de genul romanesc pand la
sfarsitul anilor saizeci si a prefigurarilor pe care acesta le-a Intins spre viitor, adica
spre prezentul nostru.

Dar oare, apreciate de pe altitudinea prezentului, realizarile obtinute pe
latitudinea devenirii genului romanesc nu vor apare atit de modeste, incat orice
confruntare ar deveni stanjenitoare, dacd nu chiar ridicola? Toatd experienta
literara din trecut ne demonstreaza ca teama e falsa. Intru confirmarea tezei vom
recurge la un exemplu frapant prin contrastivitatea valorilor asemuite, dar si
convingator prin concluzia ce o emand: Eminescu si precursorii lui asa-zisi minori
— Iancu Vacarescu, Alexandru Beldiman, lIoan Prale s.a. Abordand din acest unghi
problema, istoricul literar [.M.Rascu constata la 1936: ,Eminescu datoreste
alcdtuirea operei sale... nu numai propriului sdu talent si unor creatori celebri, ci si
altor premergatori modesti ai sdi, din propria noastra literatura... Eminescu n-a fost
muntele care izbucneste deodata spre cer din campia plata. El a fost rezultatul unei
evolutii firesti si logice: e deci un pisc dintr-o panorama de dealuri §i munti, care-1
strajuiesc armonios... Fard cortegiul umil, in mare masura, al scrierilor care i-au
precedat contributia, semnificatia si valoarea acesteia n-ar putea fi nici explicate si
nici macar presupuse” [9, p. 65-66]. Peste trei decenii acelasi gind il reconfirma
Paul Cornea: ,,Studiul izvoarelor ne arata ca Eminescu absoarbe pur si simplu toate
elementele viabile ale literaturii anterioare. Vazut in perspectiva istoriei, poetul ne
apare drept un strdlucit purtator de cuvant al unor tendinte si antecedente ramase
pana la el subterane sau manifestate intr-un stadiu embrionar” [10, p. 286]. Peste
alti treizeci de ani gandul Tn cauza il rosteste si M.Cimpoi, de data aceasta
invitdndu-ne aluziv la o confruntare latentd a romanului din spatiul basarabean,
considerat pe la mijlocul anilor saizeci ai secolului trecut ca o entitate de acum
constituitd, cu ,schitele” elaborate pe cont propriu care, incepand cu perioada
postbelicd, l-au pregatit. De unde §i necesitatea imperioasda a recunoasterii si
aprecierii celor din urma. ,,0 literatura, zice el, care a orbecait timp de o jumatate
de secol prin intuneric (e chiar intunericul ,,terorii istoriei” teoretizate de Mircea
Eliade) si care a fost privatd si de conditia lingvistica necesard (clasicii romani
incep sa fie editati, trunchiat, abia in a doua jumatate a anilor 50, contactul cu
intreaga culturd romana fiind sporadic si supravegheat pand in a doua jumatate a
anilor 80) poate fi respinsa in bloc, de plano.

Ne intrebam, insa, continua cercetatorul, daca literaturile, culturile in genere
s-au dezvoltat numai atunci cand au beneficiat de conditii istorice favorabile si
daca nu tocmai spiritul de opozitie, de reactie contra a ceea ce o constrange i-a dat
noblete si maretie etica si estetica” [8, p. 152].



Usor parafrazand, putem constata cd toate ,,schitele” ce au Incropit pana in
1965 nucleul romanului basarabean s-au facut ,,pe cont propriu”, multe dintre ele
in ,spiritul de opozitie” constructiv. Si daca aceasta ndarjire esteticd, chiar fiind
elementara, i-a imprimat romanului o anume, cum zice cercetatorul nostru, noblete,
de ce am neglija-o, lasind, fard sa vrem, sd planeze 1n aer, ideea cad succesele
obtinute ar fi un apanaj al socialismului. De ce, pe cét e posibil, nu am lua-o in
calcul. Caci, asa cum am vazut in cazul lui Eminescu, orice experientd, chiar fiind
minord, nu rdmane privata total de perspectiva influentarii, sub diferite aspecte, la
moment neprevazute, asupra scriitorilor de real talent. Or, unele aprecieri, care se
fac simtite la noi, dar si 1n critica din partea dreaptd a Prutului, par sd pund la
indoiala traditiile romanului nostru in genere, mai ales cand 1l discutdm in
contextul integrarii. Intr-un articol publicat in cartea Limba §i literatura romdnd in
spatiul etnocultural dacoromanesc si in diaspora (lasi, Trinitas, 2003) cercetatorul
Adrian Dinu Rachieru constata, in ordinea de idei care ne intereseaza, ca
,,Basarabia ramane o oaza lirica, cu nuclee demne de tot interesul...”, cu ,,0 cultura
poetocentrica, inca departe de civilizatia romanului” (p. 365). Cu o anumita doza
de condescendentd, care ar exprima gandul ca, tocmai fiind ,,...inca departe de
civilizatia romanului”, ar trebui sa adunam si sa valorificam toate ,,schitele” care ar
putea cu timpul sa contribuie la Tncropirea integrala a acesteia, am putea fi de acord
cu opinia lansatd, daca autorul ei nu ar fi pus in capul articolului un titlu interogativ
mai mult decit intrigant — Exista o literaturd basarabeand? — si daca nu ar fi propus,
drept clauze de recunoastere a ei, deci si a romanului, cele doua conditii: ,,literatura
basarabeana sd aibd constiinta apartenentei la spatiul romanesc, iar constiinta
literard roméneasca sd accepte ca literatura basarabeana existd, integrand-o si
valorizand-o competitiv”’ (p. 366, subl.noastra — N.B.).

Intrebarea din titlul articolului exprimd de fapt o afirmare a existentei
literaturii basarabene, deci si a romanului, de vreme ce autorul pune, evident Intru
confirmarea tezei, cele doud conditii. Conditiile, Tnsa, pentru anul 2003, cand au
fost lansate, sunt cu totul Tntarziate. Catre acest an literatura romana din Basarabia
practic valorificase toti scriitorii notorii din spatiul din dreapta Prutului. Absenta
posibild a unora dintre acestea in circuitul nostru se explicd nu prin nedorinta, ci
doar prin lipsa de timp si de cadre competente Tn materie. E tocmai si argumentul
forte cd avem ,,constiinta apartenentei la spatiul romanesc”.

Cat priveste conditia a doua, cum ca ,constiinta literard romineascd sa
accepte ca literatura basarabeand exista” Tndraznim sd afirmam ca si ea e de acum
perimata. Spre deosebire de situatia de aproximativ un deceniu Tn urma, cand si noi
ne indignam ca n acest sens exista o nedreptate flagranta (vezi articolul nostru De
unde vine lon Druta? in Literatura si Arta din 23 octombrie 1977), azi scriitorii
din spatiul basarabean sunt introdusi in Istoria literaturii romdne de azi pe mdine
de Marian Popa, in cele trei volume de Scurta istorie a literaturii romdne de
Dumitru Micu, in cele sase volume ale Dictionarului general al literaturii romdne
editat de Academia Roména si alt., sunt tot mai des amintiti in cadrul diverselor
conferinte si simpozioane, Intrucitva chiar analizati intr-o serie de studii si tratate
stiintifice. E totusi — suntem nevoiti sd recunoastem — deocamdata mai degraba o
alipire a procesului nostru artistic la intregul literaturii romane si nu o integrare




propriu-zisd in stare sa omogenizeze, pe cat posibil, trasdturile discordante ale
partilor.

Tabloul evolutiei literaturii, indiferent de dimensiunile valorilor ei, se cuvine
privit si analizat ca un tot intreg. Cu toata discrepanta valorica a operelor lor,
A.Beldiman si I.Prale, ca sa ne mai referim odatd la exemplul adus de noi din
[.LM.Rascu, s-au simtit pdrtasi ai aceluiasi proces literar in care a activat si
M.Eminescu. $i dacd acceptam ca M.Eminescu ,,...datoreste alcdtuirea operei
sale... si altor premergatori modesti ai sdi”’, cum sunt cei doi citati de noi mai sus,
de ce nu am accepta ca si un [.Drutd datoreaza alcatuirea operei sale minorilor de
tipul Anei Lupan sau Elenei Damian. Mergand mai departe pe linia influentelor
inegale, de ce nu am admite cd, depasind faza alipirii si intrdnd 1n cea a integrarii
propriu-zise, romanul din spatiul basarabean nu Il-ar putea, intr-un fel sau altul,
influenta pe cel din literatura din dreapta Prutului?

Referitor la realizarea ultimei clauze — valorificarea competitiva a literaturii
basarabene de catre cea din partea dreaptd a Prutului — tinem sa subliniem ca aici
se impun doud conditii obligatorii: literatura romana sa depaseasca stadiul de
apropiere de literatura basarabeand doar prin alipire §i sd purceadad la o integrare
veritabila, atat cit aceasta se preteaza, iar cercetatorii din stinga Prutului, tinand
cont de zicerea prevenitoare a lui A.Gide ,,nu crede ca adevarul tau ar putea fi gasit
de vreun altul”, sa vind cu studii care ar prezenta veridic propriul proces literar.
Avem ferma convingere cd, schitat de noi, asa cum l-am trdit si l-am simtit in
procesul conturdrii lui, destinul romanului basarabean de dupa cel de al doilea
razboi mondial va putea fi cunoscut si valorificat in critica din dreapta Prutului
intr-adevar competitiv, adica la justa, fie si modesta, lui valoare. E, de rand cu
celelalte cauze expuse mai sus, §i aceasta un motiv ce ne-a determinat sa purcedem
la redactarea prezentului studiu.

Pornim 1n acest periplu de la gandul devenit in critica noastra truism ca
romanul, evoluand ,pe cont propriu”, a ,.crescut” din povestire si de la ideea
lansatda de cercetatorul Ion Vlad ca aceastd forma scurtd a genului epic ,,...se
reediteazad ca nucleu si structurd activa in nuveld sau roman” [11, p. 228]. Pornim
insd nu fard a tine seama si de ideile veleitare de acum mentionate, ale
socialismului cu privire la rolul lui reformator asupra artei cuvantului. Or, 1n etapa
incipienta a romanului asa-zis sovietic multinational, din care facea parte si cel
moldovenesc, se miza, cum ne-a convins citatul din I.C.Ciobanu, anume pe aceste
idei. Autorii de povestiri, contaminati de opinia lui V. Maiakovski ca ,,...revolutia a
topit totul, nu exista nici un desen definitivat...” [12, p. 80], atrageau foarte putina
atentie momentelor traditionale de madiestrie artistica. Principalul se considera
zugravirea prezentului, care, chipurile, de la sine modela o noua structura
romanesca, dar care, fiind prea sub ochii scriitorului, se preta totusi anevoios
transfigurarii artistice. De aici preferinta pentru filmarea pe viu in locul tipizarii
artistice, pentru relatarea cronicareascd in detrimentul manevrelor compozitionale
si a. — trdsaturi considerate semne noi ale speciei romanului.

Erau semne exterioare demolatoare. De ele pana la urmad s-au dezis si
propagatorii lor, si romanul insusi care, in pofida tuturor impedimentelor, nastea
din interior elemente traditionale cu valente structurale noi, regenera dupa



principiul filozofului naturalist englez R.Bacon care sustinea ca ,,natura lasd mai
usor sd-1 scape secretele atunci cand este torturatd de experientd, decat atunci cand
o lasam sa-si urmeze in voie drumul obisnuit” [7, I p. 398]. Ne referim in acest
sens la tehnicile oralitatii care se incadrau Tn naratiunea de tip cronicdresc ca
procedee slefuite de folclorul nostru si de graiul viu al poporului, la tablourile
naturii, ce nu puteau sa nu poarte si pecetea creatiei populare, la umor si la
monologul interior, nu insd si la traditiile literare la care literatura timpului nu
avea dreptul sa apeleze.

Nu le vom analiza in mod detaliat — munca aceasta ingrata a fost facuta de noi
in monografia Romanul si contemporaneitatea, 1984, — caci, privite de pe
altitudinea criticii de azi, ele nu mai tin de procesul literar viu, ci de
compartimentul istorie literard. Ceea ce ne intereseazd e cd 1n subterand, dupa
principiul amintit al lui R.Bacon, Tn roman rendstea epicul nuvelistic care,
istoriceste, a stat la baza lui. Faptul a fost descoperit de criticul V.Coroban cand,
analizand o serie de povestiri, constata ca ele ,,...se ivesc 1n literatura sovietica
moldoveneascda din momentul ce unii prozatori ca Barschi, Canna incearcd sa
introducad in actiune mai multi eroi, sd ramifice subiectul, sd introduca diferite
episoade. Pretentia de a rezolva mai multe probleme in cadrele acestor povestiri da
nastere povestirii dezlinate, cu bazd de roman, Tnsd careia 1i lipseste vlaga
romanului...” [13, p. 29]. Altadata, vorbind despre nuvelele lui I.Canna din ciclul
despre Niculai Ureche, cercetatorul ajunge 1n fond la acceeasi concluzie — ca in ele
exista un epic nuvelistic inca insuficient realizat. Nuvelele 1n cauza, zice el, ,,...sunt
concepute ca un roman cu situatii de nuveld, dar treaba nu e dusd la capat de
scriitor” [5, p. 146]. Evident, acest epic nuvelistic, Tnca in stare embrionara, a stat
la temelia romanului din spatiul basarabean, care lua fiinta ,,pe cont propriu”.

Pe temelia lui a inceput, timid, sd se ridice edificiul romanului. Dar, in
procesul lucrului, imediat s-a simtit lipsa materialului de constructie. Prezentul, asa
cum era el conceput prin prisma metodei realismului socialist, avea un scenariu
care trebuia cu strictete respectat. S-a constatat insd foarte repede cd aceasta e
imposibil, fiindca unele elemente, conform scenariului obligatorii, cum ar fi, de
exemplu, lupta de clasd, pe terenul nostru, pur si simplu lipseau. Si atunci s-a
recurs la imprumuturi false, la calchieri nepotrivite si la localizari fortate, procedee
atat de socante, incat l-au facut pe criticul R.Portnoi, chiar Tn acea perioada
periculoasa, sa le scoatd, cu toata frica iminentd, in evidenta. latd ce publica el intr-
o culegere din 1954, dar scrisa, evident, mai inainte: ,,Odatd cu oglindirea
transformarilor socialiste, asa cum ele au loc in Moldova acum, 1n conditiile noi in
literatura moldoveneasca intalnim nu rareori zugravirea unor aspecte ale procesului
colectivizarii, care ne amintesc nu atat de realitatea moldoveneasca de azi, cat, mai
curand, de redarea aspectelor acestea in unele opere (ale literaturilor fratesti),
privitoare la colectivizarea de acum doud decenii. Aceasta se vede mai ales din
felul cum sunt infatisate in multe lucrari: comportarea elementelor chiabure in
conditiile colectivizarii, precum §i rasfrangerea colectivizarii asupra raporturilor
familiale” [14, p. 92].

Edificiul romanului moldovenesc a inceput, din acest motiv, sa semene cu
izba ruseasca si cu iurta cazaceasca, iar personajele, locatarii lui — cu solohovianul



Davadov si cu tvardovskianul Nikita Morgunov ,,imbracat, cum zice M.Cimpoi, in
cojoc mocdanesc” [8. p. 152]. Romanul din spatiul basarabean s-a aratat vaduvit de
spiritul national fara de care nu putea avea vreo perspectiva clara.

Se simtea nevoia unui roman care sa redreseze situatia. Acesta a fost sa fie
Codrii (partea I - 1954; partea II - 1957) de 1.C.Ciobanu, un roman de sorginte
sociologist-vulgara, construit, Tn stilul timpului, dupa modelul Pamdntului
destelinit de M.Solohov, cu personaje imprumutate si situatii calchiate, dar — lucru
paradoxal — intdmpinat si acceptat spre publicare totusi cu entuziasm. ,,S-a
intdmplat asa, isi aminteste prozatorul S.Sleahu, ca pe Ion Ciobanu sa-1 cunosc
chiar de la primul lui manuscris Codrii. Ca acum imi amintesc: am luat din mana
lui acel caiet gros, cu randurile scrise Tndesat — unul 1n altul, nedespartite nici
macar de un aliniat, farad vre-o pauza... Ca intr-o rasuflare...

Ingrijorat ci nu i-oi descifra scrisul, autorul a inceput singur si-mi citeasca.
Pana ne-a prins miezul noptii... pentru continuarea lecturii m-a invitat sa vin la el,
la Bender.... De cum am trecut pragul locuintei, el, afland c-am luat masa si-s gata
sa-1 ascult, a inceput sd-mi citeasca” [15, p. 151-152].

De unde acest interes pentru o panza epica ce prezenta un trecut intunecat de
care dovedise sd se sature si cititorul, si critica. De la spiritul national persistent in
roman, vom raspunde noi. Romanul Codrii incepe cu o uvertura peisagistica si
sfarseste prin descrierea unui colt de natura. Aceasta Tnrdmare a subiectului nu e
intaimplatoare. Ea constituie o fixare topografici a mediului personajelor si a
conflictului, o specificare coloristica a spatiului romanesc. Padurea cu flora si
fauna, tipice pentru aceastd arie georgafica, Tmprejmuind Singurenii, ii Tnvadluie nu
numai intr-o atmosferad specific moldoveneasca, ci le mai imprima pecetea unui sat
concret, de la codru. Profesorul bucovinean Vasile Bizovi mi-a relatat cazul curios
ca un tdran din localitatea Boian de 1anga Cernduti, ascultand romanul Codrii in
lectura fiicei sale, ar fi recunoscut satul in care, cica, ar fi catanit. Nu erau, desigur,
Singurenii, unde are loc actiunea romanului, ci un sat atat de bine tipizat Tncét
taranul a putut sa-1 identifice cu acela 1n care si-a satisfacut serviciul militar. Tot
astfel, profund national, sunt prezentate istoria, traditiile si limbajul personajelor.

Coloritul acesta bine pronuntat vorbea despre faptul ca, dincolo de trasaturile
sociologist-vulgare, mult prea prezente in Codrii, in literatura noastra vine un
scriitor atent la specificul national si capabil, prin exemplul sdu, sa schimbe radical
fata romanului din spatiul basarabean in genere. S ne amintim Tn acest sens, cu
doza de condescendenta care se impune, de spusele lui V.G.Belinski ca ,,influenta
unui poet mare asupra altor poeti se observa nu prin aceea cd poezia lui se
oglindeste in creatia acestora, ci prin faptul ca ea trezeste la viatd fortele lor
proprii, tot asa cum razele soarelui, luminand pamantul, nu-1 comunicd forta lor, ci
i1 stimuleaza doar puterile care zac in el” [16, p. 562]. E interesant de vazut cum a
resimtit, din acest unghi, S.Sleahu influenta creatiei lui 1.C.Ciobanu chiar la
debutul acestuia: ,,Se stie, recunoaste el, Caldarasul meu nu se afla nici el departe de
codru. Dar n-am sd uit niciodata impresia ce mi-au produs paginile cu descrierea
padurii. Ti auzeam freamatul si-i simteam mireasma. Ascultam fosnetul ierburilor
inalte, prin care-mi parea ca zaresc licari de fragi inrourati, dideam de cate o



ciuperca, dezvelindu-mi-se ochiului.... Padnd acuma Tmi lasa gura apa la amintirea
acelor bunatati... de fragi, ciuperci...” [15, p. 152].

Scriitorul-donator a deschis o priveliste noud, cea nationala, care, resimtita ca
model, poate fi preluatd, In masura inzestrarii artistice, oricand de  scriitorii-
receptori. Rostul criticii e sd depisteze si sa incurajeze astfel de procese capabile sa
schimbe fata intregului spectru artistic al romanului. S& nu uitdm 1n acest sens de
avertismentul de veritabila importanta a lui Adrian Marino ca ,este de ajuns sa
apard o noud personalitate ca literatura sa adopte un alt curs” [17, p. 27]. Pe
parcursul demersului nostru critic de mai departe vom incerca, atunci cand va fi
cazul, sa evidentiem din acest unghi rolul fiecarui scriitor de seama la elaborarea
»schitelor” care au infiripat treptat nucleul romanesc.

Dilogia Codrii a punctat spatiul romanesc vazut printr-o prisma noua,
nationald, si a facut mai simtitd ca oricand solutionarea altei probleme care statea
in fata romanului — cea a timpului artistic. Pe la sfarsitul anilor cincizeci romanul
panoramic prezenta o modalitate de sondare a vietii oarecum inertd. In primul rand,
pentru ca, asa cum confirma practica literara dintotdeauna, orice modalitate, fiind
exploatatd prea intens, devine inevitabil obositoare, anacronica. In randul al doilea,
conditiile de viatd, propice pentru afirmarea personalitdtii, ce au urmat dupa
demascarea culturii personalitdtii, 11 predispuneau pe prozatori nu atat spre
caracterizarea sociala a personajului, cat spre zugrdvirea lui din interior, prin
autoexprimare.

Dupad o exprimare din cale afara de volubild, cum se practica in lucrarile
panoramice, personajul romanului cerea cuvantul si, afirmindusi eul, sublima
obiectivitatea in trdiri subiective. Altfel exprimandu-ne, spatiul romanesc,
dimensiunile cdruia erau mult prea extinse, avea acum posibilitate sa se comprime
pe contul timpului resimtit pe nou. Expresia artisticd a acestor interpenetratii ale
spatiului si timpului trebuia sa fie lirismul. $i ea, dintru inceput, intr-o opera de
factura lirica si-a aratat virtutile — in romanul Frunze de dor de 1.Druta.

Procesul a fost precedat de o revedere valoricd radicala a fetelor timpului. Se
impunea reevaluarea pe nou a antitezei false prezent — trecut, in care prezentul era
in mod obligatoriu luminos, iar trecutul numaidecat intunecat. Drama Lumina
(1948) de A.Lupan, bundoard, zugravea trecutul in culori pur si simplu
respingatoare. Prezentul e vazut, in schimb, Intr-o perspectiva luminoasa. Antiteza
fetelor timpului a declansat un conflict cu totul fals. Organizarea colhozului care,
in realitate, s-a desfasurat in mod fortat, in piesa s-a facut la rugamintea insistenta a
taranilor. Ea a deschis in fata personajelor o perspectiva uluitoare, ce e drept uneori
adumbrita de uneltirile chiaburilor.

Impusi sa abordeze printr-o atare optica problemele vietii, scriitorii de buna-
credinta se sustrageau de la zugravirea problematicii prezentului. E cazul lui Ion
Druta. In toati nuvelistica lui de pani la aparitia romanului Frunze de dor (1955)
tematica prezentului aproape ca lipseste, autorul preferand o problematica a
trecutului ori una general-umand. Aceasta pentru a se sustrage de la poleirea
realitatii impusa de sistemul totalitar.

Cu scurgerea timpului scriitorul intelege ca cititorul lui e totusi omul
prezentului care asteaptd sa gaseasca in cdrti problematica actuald, cd, odata



intrerupta, legatura timpurilor in opera artistica trebuie restabilitd. Romanul Frunze
de dor e, 1inainte de toate, o incercare de a lega timpurile. Spatiul si timpul
romanului sunt strict conturate. Actiunea lui are loc in satul Valea Razesilor si se
consumd din primdvara pand in toamna anului 1945. Destinele personajelor
principale, Gheorghe si Rusanda, sunt conditionate de evenimentele ce au loc acolo
si atunci. Dragostea dintre ei sfarseste implacabil in momentul cand Rusanda,
devenind Tnvatitoare, creazd impresia stramutdrii ei in alt cronotop, unul strdin
pentru Gheorghe. Zicem ,,creaza impresia” pentru ca Tn imaginatia oamenilor, ba si
a lui Gheorghe, ea, trdind in prezent, Incepe sa fie tratata dupa legile altui timp, al
trecutului, cand o Tnvatdtoare, iesita, de regula, din randul claselor avute, nu se mai
putea inrudi cu un taran: ,Era tdran nascut in zodia taranilor si visa sd ia in
casatorie o fiica de taran, dar invatatoare. Pentru ce-i trebuie lui invatatoare la casa.
Si cum poti face casnicie cu ea — tu cu plugul, ea cu creionul”.

Noul cronotop al Frunzelor de dor a desfiintat, cel putin pentru I.Druta,
antiteza simplista prezent — trecut si a pus Inceputul unei noi intelegeri a legaturii
timpurilor in opera artisticd, una mai dialectica si mai flexibild la conditiile
totalitarismului: ,,... de cate ori va fi sa se schimbe vremea, de atatea ori ne tot vor
durea radacinile”, ceea ce — imaginar — ar reprezenta un copac cu tulpina in prezent
si cu raddcinile in istorie. E conceptia blagiand de determinare a viabilitdtii
prezentului prin confruntarea lui cu matricea stilisticd a neamului, conceptie care
de aici incolo va sta la baza intregii creatii drutiene. Intuirea aceasta a categoriilor
de spatiu si de timp il ridica, cum vedem, pe 1.Druta la intelegerea altei notiuni
definitorii pentru roman — a conceptiei fard de care romancierul, cum zicea
V.Coroban ,,nu ar fi cazul sa se porneasca la drum”.

Erau perspective abia intuite, usor punctate care se mai cereau verificate si
apoi integrate definitiv Tn arhitectonica romanului. $i 1.Druta, de rand cu alti
prozatori, le vor face. Ca Intotdeauna, le vor face mai intai Tn spatiul Tngust, bun
pentru experimente, al prozei scurte. Schitele acestea care urmau a fi intuite vor
viza imaginea omului, configuratia spatiului, dimensiunile timpului, vigoarea
cuvantului etc., toate tintind la constituirea unui roman de reald anvergura.
lustrative ni se par din acest unghi cateva nuvele scrise intre anii 1955-1962:
Sania (1955), Batranete, haine grele (1958), Malul de piatra (1960) de 1.Druta si
Din ochii ei bldnzi (1962) de M.Gh.Cibotaru.

Sania si Batrdnete, haine grele de 1.Drutd surprind personajul literar in cateva
ipostaze definitorii pentru destinul sau — omul 1n procesul muncii, omul Tn familie
si omul 1n familia mare, care este societatea. Mos Mihail din Sania decide sa faca o
sanie. ,,Avea sd fie o sanie cum n-a mai fost alta pe lume — o sanie, ca i se oprea
mosului suflarea cind se gindea la dansa”. Inteleasd ca o opera de arta, ea necesita
o daruire totald, pana la halucinatie: ,,Lucra intr-un fel de ameteala”.

Pentru a reliefa apoteoza creatiei, .Drutd aprofundeaza conflictul, punand fata
in fatd doua conceptii privind munca: una, veche, conform careia munca e un
travaliu obositor, aducator doar de venit, si alta identificata cu farmecul artistic,
care Tmplineste omul, i ridicd prestigiul. La replica unuia dintre trecatori: ,,-Buna
sanie. Numai cand a gatit-o (e vorba cd a terminat-o vara — N.B.) cui 1i trebuie,
,Mos Mihail spune zambind: ,,...sarmanul omul surd, multe a mai pierdut in



"’

lume!”. E zambetul omului demn de munca lui cu adevarat creatoare care l-a
indltat Tn ochii semenilor, I-a implinit ca personalitate si 1-a prefigurat ca artist al
cuvantului. Atunci cand baba, neintelegandu-i patima de a plasmui frumosul, de a
deveni astfel el Tnsusi mai frumos sub toate aspectele, hotaraste s plece, mosul
face deslusiri uluitoare prin umanismul lor:

,»A lunecat despicatura din mana mosneagului. S-a apropiat de prag, s-a uitat
la fata pe care o vedea de patruzeci de ani in fiecare zi. S-a infiorat. il astepta o
viata atit de pustie fard fata asta, fara mainile astea.Apoi s-a uitat la sania care
lucea desficuti pe varstac. Il astepta. Si a inteles mosul ca fard baba i-a fi viata
pustie — fard sanie, nici macar pustie n-a fi”.

A fi Tnseamnd a munci. Sensul vietii depinde direct de continutul, scopul si
rezultatele muncii. Rostitd intr-o perioadda cand munca, sub influenta
totalitarismului sovietic, se devaloriza catastrofal, demoland pe aceastd cale si
resorturile spirituale ale omului, concluzia In cauza era de o actualitate mai mult
decat stringenta care lucra la devenirea personajului artistic.

In cea de a doua nuveld — Bdtrdnete, haine grele — 1. Drutd 1isi prezinta
personajul nu numai in procesul muncii ci incd in doud ipostaze definitorii: in
familie si in societate. ,,Sub paldria visinie cu borurile largi traiesc cel putin trei
Cires...”. Unul din cele trei chipuri era badea Cires — glumetul. $i cand il vedeai
numai ce oprit la rascruce, cu ochiul mijit, mai potrivind odatd gluma numai ce
prinsd, se adunau patru mahale in jurul lui...”’; ,,Al doilea om, ce locuieste sub
paldria visinie, e badea Cires — vierul”; In sfarsit, al treilea om, ce locuieste sub
palaria visinie, e badea Cires, cap de familie”.

Cires — vierul se identifica 1n felul de a munci si a intelege rostul muncii cu
mos Mihail din Sania. Badea Cires in familie si Tn societate erau ipostaze in multe
privinte noi. In familie el e serios, grav, dar totodata gingas, ingaduitor si cumpatat.
In societate el exprima atat de bine spiritul semenilor sdi, incat, zice autorul,:
»-..vazandu-l trecand pe drum, iti pare ca trece un sat intreg cu o paldrie visinie
data pe ceafd”, tipizare care vorbeste despre un nivel avansat al obiectivizarii
schitei de caracter literar. Luate impreund, toate schitele amintite se vor regasi,
topite, Tn chipul lui Onache Carabus din romanul Povara bunatatii noastre ce va
apare mai tarziiu.

Schitele mentionate au deschis noi perspective, mai ilustrative, de conturare a
timpului si spatiului romanului. De data aceasta prin explorarea posibilitatii
cuvantului nerostit, a tacerii dramatice graitoare prin sine $i a gestului semnificativ.
Nuvela lui [.Drutd Malul de piatra, bunaoard, isi consuma actiunea intr-un cadru
temporal extrem de ingust. Ea incepe ,,... noaptea, pe la trei”, cand fiica lui Ichim
Viécaru, parasind Institutul de Medicind, se intoarce acasa, si sfarseste 1in sara
aceleiasi zile, ,cand a dat soarele spre asfintit...”. Dar in acest moment, care
surprinde perseverenta tatei de a-si scoate fiica in lume si indiferenta acesteia fata
de pornirea in cauza, se clarifica destine umane, se consuma pasiuni §i se rezolva
ganduri pentru care Tn romanul-cronica s-ar fi cerut poate ani. Si daca toate acestea
au putut fi inglobate doar 1n cateva ore, e pentru cd I.Druta a stiut sd evidentieze in
curgerea timpului un moment ce oglindeste, ca universul intr-o picaturd de roua,
dezvaluirea caracterelor personajelor. Aceste momente dramatice se consuma in



tacere: Ichim a framantat toatd noaptea un fir de mohor in coltul gurii, iar spre ziua
a iesit afard, s-a asezat pe malul de piatrd din ograda si  ,,... a fumat tacut tigara
dupa tigara, pand a rasarit soarele”; Anica, dupa ce si-a culcat fiica, ,,...s-a intors in
odaie, a ramas 1n picoare langa pat”; fiica doarme ,,... un somn greu, cu zbucium”.

Toti tac, dar tacerea aceasta se identifica cu linistea de dinaintea furtunii. Ea e
plina de ganduri dramatice, de emotii tulburi, de trdiri senine adumbrite de nori
plumburii. Nu Tntamplator, cand fiica a vrut sd spuna ceva, Ichim se intreaba mirat:
,Parcd n-a fost spus pand acum totul ce putea fi spus”. In punctul culminant
dramatismul tdcerii Tndreapta pornirile personajelor in albia necesard. Indiferenta
fiicei cedeaza 1n fata perseverentei tatdlui. Confruntate cu experienta acumulata de
ani de zile, cele cateva ore de sovaiald nu pot avea valoare decisivd pentru
destinele personajelor.

Precum plansul e reversul rasului, atunci cand acesta din urma e suprasolicitat,
tot astfel si lirismul, cand intentioneaza sa deschida mai larg sufletul personajului,
simte nevoia suportului dramaticului. O atare metamarfoza a liricizarii pana la
atingerea fiorului dramatic se produce in scena plastica din finalul nuvelei cu
potentd de parabola. ,Livada, conchide autorul in final, are nevoie de multe...Si de
furtuni. Sa vie asa, pe neasteptate, salbatacie de vant s-o incerce. Sa prinda fiece
copac de gite si sa-1 traga, sd-1 scoata din pdmant. Care-i tare si se tine, ma rog, sa
creascd sanatos, iar care-i slabut si nu prea poate, sd lase locul altuia... Asa se face
de cand lumea”. Aluzia la situatia din casa lui Ichim e mai mult decat transparenta,
dupa cum transparentd ni se pare si aluzia la rolul decisiv al situatiilor dramatice la
obiectivizarea personajului din opera artistica.

Nuvela Malul de piatra e un model de condensare a timpului, de Tmpletire
organica a liricului si dramaticului, de interiorizare a actiunii, de sugestionare a
gandurilor si trairilor. Daca tinem cont ca, la acea data, romanul era inundat de
situatii, ca actiunea lui era prin excelenta exterioard, iar expresia — frontald, devine
mai mult decat clar ca aceste descoperiri artistice nu vor putea fi trecute cu vederea
in evolutia lui de mai departe.

Un experiment similar, de data aceasta cu referire i asupra spatiului artistic, 1l
face si Mihail Gh.Cibotaru in nuvela liricd Din ochii ei blanzi. In ea e prezentat
destinul tragic al unui copil fard copildrie. lesind din aceasta varsta, personajul ii
duce dorul: ,,0 caut. De multi ani o caut... Lucrurile pierdute nu se mai Tntorc. Si
totusi, cand dau pe acasa, o caut.

De la gara nu stiu cum se face, ca in loc s-o iau spre sat, ma pomenesc in
mijlocul campului intins si tdcut, ce odihneste, linistit, Tn cldtinarea domoald a
graului si porumbului. Fiecare damb, fiecare vilcea imi aminteste de dansa.

-Aici am pascut vacile chiaburului.
Coplesul, care ma tine de mina, ma priveste intrebator:

- Ceinseamna, taticule chiabur.

Tac. Mergem mai departe. Masivul de grau se intinde pana in zare, ca o apa
cuminte, ce naste in rastimpuri valuri abia simtite.

-Pe atunci pamantul ista era junghiat la tot pasul de haturi.

-Ce-s acele haturi, taticule.



Copildria mea vitriga si nelinistita! Cat de departe esti!... Eu nu te blestemam,
cand erai atat de aspra si atat de crunta cu mine, de parca-mi dddeam seama, ca-mi
esti o musafira scumpa, dar cu mofturi, gata de duca.

Si s-a dus. Pe neasteptate, hoteste, fara sa stiu cand. Poate atunci, cand l-am
petrecut pe tata la razboi fara sa scot o lacrima, incredintandu-1:

-N-avea grija de casa. Rdman eu barbat!.

Poate atunci, cind am ridicat incdpatinat si hotarat mainile mai sus de barbie
ca sd ajung la coarnele plugului si sa-1 stapanesc fara sovaiala in brazda. Poate
cand mi-am sucit si eu o tigard din panusa subtire de papusoi i am tras cu lacrimi
in ochi fumul Tn mine, ca cei mari, staruindu-ma sa innabus tusa nestdpanita. Da
poate atunci cand am privit lung, fara sa vreau, la Veronica, mdhaleana noastra, si
nu mai stiu de ce am rosit, simtind in corp vibrari necunoscute...

Nu stiu cand s-a dus, dar s-a dus. Si de cate ori ma intorc in sat, o caut cu dor
si sete, ca s-0 vad cum arata dupd atita vreme. Dar ea fuge din cale mea, se
ascunde ca o vinovatd. Si atunci pornesc tacut si Tntristat spre casa parinteasca’.

Aici — nuvela e reprodusa aproape integral — e zugrdvitd Intreaga viata a
personajului, sortit sd vegeteze Int-un mediu nefavorabil, sa se maturizeze de
timpuriu, sd primeasca loviturile dramatice ale vietii si sa raspunda la ele. Prin
antitezd, aceste situatii dramatice sunt confruntate cu momentele fericite ale
coplesului, care nu stie ce e aceea chiabur, hat si alte notiuni ce tin de lumea veche.

Nuvela Din ochii ei bldnzi nu reda literalmente situatiile dramatice, ci exprima
spiritul lor, realitatea e condensatd 1n trairile §i emotiile personajelor, e
subiectivata. Tacerea, desele suspensii, repetarea frecventa a lui ,,poate”, care nu
exprima o indoiald, ci o afirmare, dorul si durerea dupd copilaria pierduta
sintetizeaza spiritul situatiilor dramatice. Descifrate epic, aceste emotii si trairi ale
personajului ar fi necesitat zeci de situatii dramatice. Scriitorii mari au militat
intotdeauna pentru o atare prezentare a situatiilor reale in opera literard. Scopul
scriitorului, dupa Balzac, ,,...constd in aceea ca, unind faptele analoage, sa creeze
un tablou general: oare nu tinde el sd redee spiritul evenimentului §i nu
evenimentul ad litteram? De aceea el si sintetizeaza” [18]. Aceasta calitate a
lirismului era deosebit de pretioasa pentru romanul de la sfarsitul anilor cincizeci —
inceputul anilor saizeci ai secolului XX. Si el o va include cu indrazneald in
arsenalul sau.

Rezolvarea problemelor timpului si spatiului romanului, intuirea conceptiei lui
au pus aceasta specie a genului epic pe cu totul alte temelii — mai sandtoase §i mai
deschizatoare de noi perspective. Analizand din acest unghi problemele in cauza,
cercetatorul rus N.Ghei afirma ca ,,...coordonatele temporale si spatiale nu sunt
numai o carcasa a operei, ci $i un mijloc efectiv de organizare a continutului ei”
[19, p. 282]. Unul din aceste mijloace efective de organizare a fondului operei
literare a fost intotdeauna si rdmane sa fie personajul literar. Dar tocmai el s-a
simtit Tn noua carcasa a romanului cel mai incomod. Afluxul de lirism 1l impingea
in prim-planul operei, iar el, traditional, nu se putea desprinde de situatii, ramanea
un terestru, un predestinat. Era situatia paradoxalda cind aveai senzatia cd asupra
mecanismului romanului se apasa concomitent pe accelerator si pe frana. Curios
lucru, dar situatia aceasta o ilustreaza pregnant unul dintre cele mai pitoresti



personaje ale romanului timpului — Gheorghe Doinaru din Frunze de dor. Pus in
situatia rebrenianad sa aleagd 1intre glasul pdmantului, asupra caruia plana
incertitudinea, si glasul iubirii cdruia, daca i-ar fi dat ascultare, si-ar fi deschis o
perspectiva caracterologica, personajul ramane prizonierul situatiilor stagnante, se
transforma intr-un predestinat: ,,...S1 drumurile din Valea Razesilor l-au cules
grijuliu cu toatd amaraciunea lui, l-au tot indemnat dintr-o ulicoara in alta, 1-au pus
sd sard paraiase,sa ocoleasca poduri stricate. Gheorghe venea ascultator ca un copil
— erau drumurile Tmblate de el din frageda copilarie...”.

Reamintim cad conflictul romanului se desfasoard din primavara péana in
toamna anului 1945. El punea inceputul conflictului omului cu socialismul, inteles
si construit in Uniunea Sovieticd Tn mod gresit, conflict care, cu cat societatea
inainta, cu atit devenea mai neagreabild pentru personalitate, aceasta ajungand
pana la urma in situatia cind nu o mai putea nici suporta, nici schimba, situatie
care s-a sfarsit prin destramarea socialismului.

Pe acest parcurs literatura a cautat intr-una forme de adaptare la tribulatiile
societtii. In perioada despre care vorbim se impunea abandonarea lirismului ce
inchista de acum tot mai mult personajul in autoexprimdri obositoare. Pe de alta
parte, acest personaj trebuia scutit si de tirania situatiilor terestre care ii barau calea
spre afirmare. Asa-zisa metodd a realismului socialist, militdnd prea insistent
numai pentru prezent si presand astfel romanul sa recurga la filmarea pe viu a
realitatii, 11 apropia tot mai mult de ele. In raportul sau la congresul II al scriitorilor
din Moldova (1958) Em.Bucov constata: ,,Prezentul este primul atribut al metodei
realist socialiste” [20, p. 111-112].

Sufocandu-se intre aceste dileme, personajul avea sentimentul
inadaptabilitatii. Cum insd inadaptabilul e Tnainte de toate apanajul curentului
romantic, iesirea din impas a personajului romanesc la acea etapa obiectiv nu putea
fi alta decat expresia elevata ce tine de romantica. Congresul III al scriitorilor
sovietici (Moscova,1959) s-a desfdsurat cu precadere sub semnul sustinerii
modalitatilor romantice de zugravire a vietii. ,,Vorbind despre curentele stilistice
din literatura noastrd, mentiona 1n cadrul congresului scriitorul ucrainean
O.Honciar, am vrea sa subliniem ca apelul la romanticd nu e un capriciu al
scriitorului, ci un mod de percepere a lumii, o expresie a individualitdtii sale
creatoare... De ce, se intreba el In continuare, sa nu ne folosim de culorile
stralucitoare si de tonurile emotionale ale romanticii...” [21, p. 34]. Cercetatorul rus
Al.Ovcearenco propunea chiar sa ridicdm romantica la rang de metoda noua de
creatie-romantismul socialist.

De patosul romantic Incep sa fie cuprinse acum toate genurile. Culegerile de
poezii Nopti albastre (1962) de Anatol Codru si Zbucium (1956) si Chemarea
stelelor (1962) de Emil Loteanu, drama Drumul diamantelor (1961) de Alexandru
Cosmescu, romanele Cdntecul isi face cale (1961) de Vera Malev si Fata cu
hartag (1962) de Alexei Marinat sunt in acest sens exemple concludente.

Personajul literar din aceasta perioadd devine unul de esentd romantica.
Mediul, de obicei, nu-1 mai aranjeaza. Nu pentru ca nu ar fi bun, ci fiindca 1l vrea
conform idealului sdau. Inima lui nu se mai impaca cu o existenta terestra. Ea tinde
spre Tnalturi, pretinde absolutul. De aici si amestecul de real §i imaginar, de concret



si conventional, de prozd si poezie, de expresie telurica si cant. Acest personaj,
dupa o expresie fericitd a scriitorului lituanian A Beleauskas uneori a ajuns, alteori
tindea sa devind ,,nu numai obiectul, ci si subiectul romanului” [22, p. 107].

Analizate pe fundalul romanului anterior, lucrarile prozaice de amploare cu
tentd romantica 151 dezvaluie o serie de calitati care, chiar daca uneori au fost
impinse la extreme, si-au adus totusi contributia la evolutia acestei specii epice: au
scos personajul de sub tutela situatiilor, creandu-i posibilitati de obiectivizare atat
in functie de acestea, cat, mai ales, potrivit vointei lui, au structurat opera pe un
laitmotiv Tndltator, coagulandu-i pe aceasta cale mai strans partile constituente, au
generat stilul elevat. Mai Tnainte unele dintre aceste modalitdti, cum ar fi ridicarea
frazei la rang de stil elevat sau tinerea naratiunii pe o unica respiratie, obtinandu-se
astfel un spor de coeziune compozitionald, au fost pregatite si prin intermediul
lirismului. Vorbind, de exemplu, despre lirismul Frunzelor de dor, cercetatorul
M.Cimpoi constata cd el, trecand Tn poetic, a contribuit Tn mod simtitor la
articularea compozitiei romanului: ,,Cartea e liricd Tn spiritul ei general (adica
poetica — N.B.), nu in digresiuni lirice speciale sau in interventiile autoricesti
voalate. Valul puternic de lirism atenueazd fragmentarismul, recupereaza
precaritatea motivarilor psihologice, a legdturilor cauzale intre Intamplari si
reactiile personajelor” [23, p. 87].

In atmosfera intrucitva favorabili ce a urmat dupd demascarea cultului
personalitatii literatura, in general, si, romanul, Tn speta, treceau prin schimbari
radicale. De rand cu acumularile serioase, aveau loc si debarasari esentiale de
procedeele de acum resimtite ca epuizate. Dintr-o modalitate care a revolutionat
literatura, lirismul ajunge sa fie apreciat de M.Cimpoi cum ca ar avea ,,0 influenta
oarecum nefastd asupra literaturii noastre, Tn sensul cd naste atitea si atdtea
efemeride, atitea prozeliti care cred ca pot imprumuta de la el (de la I.Druta —
N.B.) nitel har artistic” [24,p.57]. Degenerase 1n acest timp si unda romantica.
Evitand cu vehementd extrema realismului terestru, romanele cu tentd romantica,
din cele mai nobile intentii de a dezvalui energiile din om si de a depasi stilul
neutru, nu au putut totusi, mai ales atunci cand patosul romantic se aldtura la
triumfalismul totalitarist, evita cealaltd extrema — supradimensionarea personajelor
si suprasaturarea cu emotivitate a stilului. In astfel de situatii personajele deveneau
atat de artificiale Tncat puteau fi tirajate In serie. Dintr-un personaj conceput sd ne
emotioneze prin farmecul sdu romantic, Sanda Brai din romanul Verei Malev
Cantecul isi face cale ajunge in final un stereotip care, aidoma lui Pavlik Morozov,
isi tradeaza propriul tatd. Incepuse, cum afirmase mai inainte M.Cimpoi, renasterea
personajelor rusesti imbrdcate in cojoace mocdnesti de care nu chiar cu mult timp
in urma ni se parea ca scapasem.

In paralel cu constituirea romanului avea loc si degradarea lui. Critica, spre
cinstea ei, a observat aceste tendinte contradictorii. R. Portnoi publica in acest
timp doua articole cu titluri mai mult decat semnificative: Cautari rodnice si
atractii inselatoare si Romantica inaripata §i reverii sterile. Aflat la o atare
raspantie, romanul din spatiul basarabean trebuia sa-si intuiascd o noua cale de
dezvoltare. Aceasta i-a fost sugeratda de cercetatorul M.Cimpoi: ,, Trebuie sa
incepem cu realitatea epicului” [24, p. 57]. Trebuia anume sd incepem si nu sa



reincepem. Pentru ca acum, Tn a doua jumadtate a anilor saizeci ai secolului XX,
conditiile istorice si atmosfera literara erau cu totul de alta naturd decat acele ce
constituiau realitatea epicului din anii treizeci si cincizeci. Experientele intreprinse
la cumpéana anilor 50-60 s-au soldat nu cu putine acumuldri valoroase. Si
liricizarea, si unele elemente de analiza psihologicd, si unda romantica, odata
asimilate, ramaneau un bun al romanului, dar si al romancierului care depasise cu
succes dogmatismul cras si reabilitase in lucrarile sale eticul si sacrul, adica, in
fond,intuise statutul de scriitor si constiinta de valoare neperisabild a operei
literare. Anume aceste modalitati au permis romancierilor sd smulgd personajul de
autoexprimare, sa imbine organic faptul real cu fictiunea artistica.

O asemenea relatie valorica dintre om si mediu e aptd, dupd parerea
cunoscutului teoretician M.Bahtin, sd stimuleze evoluarea unui univers epic
propriu-zis intr-unul romanesc. ,,A zugravi evenimentul, mentioneaza el, la nivel
valorico-temporal cu sine insusi i cu contemporanii lui (deci, pe baza experientei
personale si a fictiunii) Tnseamnd a sdvarsi o cotiturd radicalda — a trece din
universul epic in cel romanesc” [25, p. 457]. Neglijarea acestei stari noi de lucruri
punea romancierul in situatia delicata de a incerca — prin mijloace odata consumate
— sd cucereasca teritorii de acum acaparate. Astfel de experiente, spre regret, s-au
facut nu putine, dar, intrucat ele nu au influentat in mod pozitiv edificiul
romanului, nu le luam aici in calcul.
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Nicolae Leahu Conditia poetului si a poeziei

Orice act poetic adevarat consacra un anumit mod de detasare, de pozitionare
creativd in raspar fatd de conventiile tematice si stilistice ale traditiei (si
actualitatii!) literare. Cu atit mai mult atunci cind mediul literar da semne de
anchilozd si, ceea ce este §i mai grav, critica momentului face jocul cliseelor,
celebrand, 1n fapt, inertia. Desi pare straniu (mai ales pentru epoca
moderna/postmodernd, cu suprasofisticatele ei metodologii de interpretare si,
implicit, de prognozare a evolutiilor literar-artistice), in asemenea situatii Intaiele
semne de revolta vin dinspre creatori, care, depasind confortul ideatic si de limbaj
al criticilor si teoreticienilor, lanseazd noi provocari, menite sa bulverseze
prejudecdtile canonice si obisnuintele receptarii.

De exemplu, impresia pe care o impunea aproape violent poezia lui Eugen
Cioclea, in 1988, la ora debutului sau cu volumul Numitorul comun [1], intr-un
context descriptibil, cu un cliseu al epocii, drept ,,innoitor in toate sferele vietii”,
era ca de esalonul poeziei ,,moldovenesti” s-a agatat un clovn, care, fluturandu-si
de-asupra capului sacoul 1n carouri, declama in gura mare poeme ,trdsnite”, pe
teme contrariante pentru sentimentele puritane ale regimului, inclusiv al celui
literar. Plus ca si limbajul, de o ireverentiozitate frontala, ,,programatd”, am zice,
punea capac la toate, ,.hraspdind” auzul educat in spiritul canonului festiv al
muzicii sovietice.

Dincolo de gesticulatia bufa si de tumbele stilistice pe care le face autorul cu
o dexteritate amintind marile spirite ludice ale secolului al XX-lea, poezia lui
Eugen Cioclea insinua un autentic program literar, axat pe ideea reformularii etice
si estetice a conditiei poetului §i a poeziei, pornind de la o reflectie tensionata
asupra statutului acestora in acele ( nebanuite incd ) zile de crepuscul ale
imperiului sovietic.

,Usa spartd 1n realitate”, cum se autocaracterizeaza, sau plonjand, din inaltul
conceptelor, ca un luceafar ludic (,,Vin. V4jaind.” ) marcat de conditia sa efemera,
poetul este o reincarnare a firescului [2] ( ,,Eu nu scriu versuri. /Eu asa vorbesc.”,
Orgoliu ). Noul Orfeu Tsi trdieste destinul la cote paroxistice: ,,Trebuiau sa treaca
patruzeci de ani /ca sa-mi vina sufletul la gurd /cum argintul viu Tn termometru.
/Nu-s bolnav, dar am temperatura. /Poti sa fierbi pe timpla mea cafeaua, /poti sa
coci pe limba mea cartofi...”.

Exuberanta, tineretea interioarda se manifestd in elementul ei, adoptand
sinceritatea rostirii, ,,vorbirea directd”, demna (vezi poemul P.S. la coloana
vertebrala), anuntind ca la orizontul literelor s-a ivit o noua dinastie de truveri.

,Poezia lui Eugen Cioclea/este o poezie declarativa”, declama pe un ton
maiakovskian autorul, hotarat sa distrugd (cu propriile arme ale acestuia)
meterezele declarativismului ,,de lemn”, Tnnamolit in duplicitate si spirit meschin,
in confort domestic si sufletesc (,,toti vor Druon si scrumbie”). O neliniste acuta,
parodiind discret anxietatea si ifosele profunzimii (ermetice) a discursului
modernist, mana din spate ingenuitatea deliberatd a poetului, care isi pune masca



unui ,,sucit” si ,,clapaug”, obsedat de viziuni ,,scrantite”, de gandul ca e un geniu
otrandav” ce va rata sansa de a fi predat in licee ,,din vina cuvintelor cam
necioplite”. De altfel, mimarea ,,sucelii” (a fi ,,de-a-ndoaselea” e o expresie
recurentd la E. Cioclea), a agramatiei, reactivate dupa cunoscutul model al
ingenuitdtii argheziene, constituiau o noutate pentru poezia romaneascd din
Basarabia la sfarsitul deceniului al noudlea. Poetul deschide larg ecluzele
limbajului poetic, favorizand patrunderea in spatiul liricii a unui lexic reavan,
mustind de sevele unei simtiri necontrafdcute, apt sa spargd tiparele si sa dezumfle
burduful conventiilor ,literaturii serioase”, conventii Intretinute vreme indelungata
de un civism duhnind a... cinism. ,Rimele mint cu inversunare”, avertizeaza
poetul, constatand totodata si existenta unui ,,comert ilicit/cu versuri lungi/despre
Patrie”. De unde si vibrantul sau apel cdtre congeneri sd nu confunde ,,poezia cu
Banca Centralda” si sd renunte la ,legdturica cu bani” ,,mdcar pentru poemele
despre mama si patrie”.

Perceputa, de la distanta, ca pura bufonada, iconoclastia poetului are mereu
in vedere o morala a creatorului si a creatiei, adancurile ei resorturi aflandu-si
sorgintea 1n etica populara, intr-un limbaj aspru, dar cu efecte terapeutice, chiar
dacd nu exclude nuditatea rostirii (Vezi Anapoda, III).

,,Pretext” de comunicare nepretentioasd (,,Ca in sat/salutul sau intrebarea:
»La apa?’) sau forma de ,reluare a iubirii”, poezia este, pentru Eugen Cioclea, un
concept glisand Intre candoarea unor binete si inalta sofisticare sentimentala a re-
facerii ( in cuvinte) a unei sensibilitati pierdute si regdsite. latd de ce se si
articuleazd cu o vehementa patetica discursul sdu antitraditionalist: ,,Taranii n-au
cand citi versurile tale,/precum ca iarba, vai, devine scrum, /precum cad roua
zorndie pe vale,/iar soarele-i cu coada de paun” (Impertinenta poetului). Sau: din
acelasi text: ,,Impertinent curtezi tipografia,/doar ti-a zZambi vreun spalt promitator
— /pluteste pe urina berdria/cu tot cu oda ta despre ogor”.

Spatiu al autosacrificarii sau al damnarii, poezia este, pentru Eugen Cioclea,
masura unei implicari cumplite. In artd, spune poetul, ,,s3 intri ca in streang”, iar in
poezie, ,.ca un gladiator/sfidand cu un surds adolescent tribuna” §i aceasta pentru
ca ,,tot ce e frumos e si tragic”, frizdnd limitele, bruscand imposibilul.

Reflectia asupra conditiei artistului si a artei sale se adanceste in ultimul
volum al poetului, Dati totul la o parte ca sa vad (2001), unde confruntarea directa
cu structurile osificate ale traditiei ia note mai blande, in schimb accentuandu-se
trdirea artei §i a mitului adevarului ca evenimente ale propriei fiinte. Tonul
apodictic pare sa certifice experienta incheiatd a unui inifiat: literatura, spune
poetul, ,.este/o rafuiala cu propria/constiinta”. Dar la capatul carnagiului eului cu
sinele nu surad certitudinile, pentru cad poezia ,,nu vorbeste despre adevar”, ea, cel
mult, 1l apropie sau participa la constituirea sensurilor acestuia acolo unde nu-si
casca haul decat neantul. Or, cum edicteazd poetul, singur ,spiritul poeziei
incearcd sd mituiasca incertitudinea,/dar ce se alege din asta/nu-i tralalala
/gandirii”  (Monolog).

Metapoeme, subtitlul cartii Dati totul la o parte ca sa vad, este mai putin un
termen tehnic si mai degrabd o ipostaziere orgolioasa a eului pe ultima treapta a
evolutiei formelor poeticitatii (,,sfarsitul istoriei”, ce naiba!), mai exact, intr-un



punct din care ar incepe o alta faza (daca nu... istorie) a poeziei. O utopie asumata,
un ,.construct” fortdnd instaurarea unui pact provizoriu intre theorie/ praxis si
sensibilitate. Divulgind o gesticd modelata din ticurile avangardei istorice, artele
poetice din acest volum s-ar impotmoli 1n plictis, daca incertitudinea — ca strategie
a discursului — n-ar inunda interstitiille poemului. Exemplara in acest sens este
poezia (Avan)teza. ,Parerile [... poetului — n.n., N.L.] is zdpacite”, ,,Cand spune
una, se refera la alta./O javra turbatd e logica sa”, el ,,n-are nevoie (organic) de
cititori”’, momindu-i pe ,,zanaticii critici” cu ,,satioasele lipitori”. Cu tot spiritul
provocator pe care il investeste in enunt, senzatia de epuizare teoretica muta
discutia in planul limbajului. Ceea cu ce ne alegem sunt niste poze, niste cuvinte. Si
poetul e perfect constient de acest lucru: ,,Cu alte cuvinte/aceleasi cuvinte/le
spunem./Orisice limba te umileste (Altfel). Sau: ,,Scrisu-i ca moftul — peren.”

Alunecarea discursului in cliseu naste revolta de a destabiliza limbajul, nevoia
destructurdrii surselor modelatoare ale poeticului, pentru a le  re-testa
functionalitatea, consistenta, dexteritdtile combinatorice. Cuvintele si  gesturile
(poetice) si-au pierdut inocenta, comunicarea musca lacom din carnea lor tot mai
flasca si ceea ce-i ramane poetului este sd starneascd iritarea, furia, invidia
confratilor de condei: ,,Sfatuiesc scriitorii sda nu mai citeasca /mazgaliturile
mele,/cum nu le inghit nici eu pe-ale lor” (Vama). Domeniu al confruntarilor
vanitoase, pare sa spuna poetul, poezia substituie comunicarea prin iluzia
comunicarii, adevaratele revelatii poetice fiind evenimente interioare: ,,metaplasma
se-ntampld pe muchia constiintei”, ci nu pe segmentul emitent — destinatar. lata de
ce, de vreme ce poezia nu poate avea o rezonantd exterioara echivalentd trairii in
act, despre ,,bazaconiile” poetului ,,n-ar trebui sa se scrie defel intr-o limba/din cele
vorbite/curent” (Cumva). Or, la limitd, interpretarea e doar umbra unui ,,joc
secund”.

Faptul ca atitudinea iconoclasta stimuleaza reflectia poetica in timp ce aceasta
din urma regizeaza spectacolul celei dinti e vizibil mai ales In imaginea (nu spun
totusi structura!) atent elaborata a cartii. Nici Em. Galaicu-Paun (aici pe post de
lector de carte), un fanatic al monturii infinitezimale, n-a consumat atita energie
pentru efecte de ordin exterior, as zice pirotehnice. Incepand cu titlul volumului,
avandu-si ,,temeiul” in versul ,,Dati totul la o parte sd vad ingdduinta / marelui sef
pe lumina care o ndruie fara contor” (Mal), o aluzie la generalizarea transformarii
in marfa a resurselor vitale pentru existenta umana (,,Locuiesc intr-o zond unde si
viata/este cu platd”), continuand cu subtitlul Metapoeme si portretul fotografic al
autorului, prefatat cu versul (programatic?!) ,,Numai defectul din mine /mai este
original”, Eugen Cioclea fixeaza in mortarul conceptelor alte si alte ,,caramizi”
intru implinirea idealului de carte ca obiect de arta : un motto din Poemul didactic
al lui Parmenide din FEleea, trei planse infatisand lucrari de Simion Zamsa
(realizate din/pe deseuri de obiecte vechi), encefalograma autorului, autentificata
prin stampila medicului, o listd bibliograficd (impresionanta, e adevarat)
,sugerand” suportul ,.stiintific” al ... discursului liric, scurte note bibliografice
despre autor, inclusiv consemnarea ,,Scrieri neimportante”, cuprinzand cele doua
volume anterioare si ,,distinctiile” cu care au fost onorate. La aceasta sofisticata
regie se adaugd convertirea in figuri de stil a unor formule de algebrd, termeni din



genetica, o partiturd (de Schonberg) etc. Nu se poate sa nu remarcam unitatea
stilistica a titlurilor (din 50 de titluri, 45 sunt dintr-un singur cuvant, celelalte cinci
fiind titluri ,,poliglote” din doud sau mai multe cuvinte).

Strunind, acum, ludicul si ironia cu fraiele cerebralitatii, eliminand butada in
favoarea apodicticului, temperand spontaneitatea temperamentald si insertia
senzualistd ce dadeau acel farmec iconoclast si degajat cartilor sale anterioare,
Eugen Cioclea ajunge, in Dafi totul la o parte ca sa vad, printr-o imprevizibila
croaziera in jurul globului poezesc, la poemul grav, construit Tn doud ritmuri, cu
eruditie si sensibilitate. Desi inverseaza termenii ecuatiei lirice, poetul ramane un
nonconformist de substantd, zdpacind adeseori antenele receptdrii. Alex.
Stefanescu e una dintre victime [3, p. 4] prin respingerea abrupta, fard careva
discutii, a undei experimentale a volumului, una dintre cele mai interesante in
poezia romaneascd a ultimilor ani. Or, se stie, experimentul literar nu poate da
imediat satisfactii esteticului, ele se produc fie prin raportarea operei experimentale
la contextul literar al momentului, fie prin actiunea secretd pe care o va exercita
asupra evolutiei ulterioare a literaturii.
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teorie literara

Anatol Gavrilov Compozitia romanesca in conceptia lui
G. Ibraileanu

Opiniile lui G. Ibrdileanu despre roman, pe care le gasim in numeroasele-i
articole scrise de-a lungul intregii sale activitati literare, se incadreaza, in pofida
faptului ca ele nu au fost sistematizate intr-o lucrare de sinteza, Intr-un concept
cuprinzator §i unitar de roman. Studierea contributiilor acestui critic la fondarea si
dezvoltarea teoriei nationale a romanului ne-a adus la concluzia ca in tot ce a scris
Ibrdileanu despre roman, despre romancierii romani §i strdini se gaseste o prima
definitie integrala a structurii romanului In critica romaneasca, §i poate ca nu
numai Tn cea romaneasca. Anticipand teoria operei literare ca structura stratiforma
sau pluristratificatd, fondata de R. Indarden in lucrarea sa Opera de arta literara
publicata Tn 1931, adica pe la sfarsitul activitatii criticului nostru, G. Ibraileanu a
definit specificitatea structurii romanului la diferite niveluri sau straturi incepand
cu viziunea artisticd romanesca, caci orice gen literar este o “forma continutista”
(M. Bahtin) care structureaza o anumita viziune artistica a lumii, si terminand cu
structurarea stilistica a limbii Tn roman.

Intuitiile sale teoretice cu privire la caracterul specific romanesc al
componentelor structurale principale ale operei literare: tema, subiectul,
compozitia, personajul literar, modelarea stilistica a limbajului artistic, precum si al
receptdrii romanului, prefigureazd un model propriu de structura stratiformd a
romanului, un model mai concret, Tn “carne §i oase”, Tn comparatie cu scheletele
teoretice din modelele lui Ingadren, N. Hartmann s.a.

Toate aceste niveluri sau straturi, orizontale, temporale, ale structurii
romanului au la Ibraileanu, ca axa verticala, ideea cd romanul este un “gen
compozit, hibrid” care reprezintd ca intr-o “mare oglinda”, “viata complectd” a
“omului complect” in toatd complexitatea esteticA a manifestarilor cotidiene,
prozaice ale fiintei umane [1].

Complexitate, completitudine, totalitate individuald, sunt cuvintele de ordine
in reflectiile lui Ibraileanu despre roman. In Incheiere. Filosofia intr-o noud epocd
din studiul Introducere in filosofia contemporana, Andrei Marga numeste printre
»indicii ale crizei filosofiei” cauzatd de ,tendinta de specializare inauntrul
filosofiei, care Tmpiedica din interior elaborarea unei imagini cuprinzatoare a lumii
socio-cosmice” si provocarile venite de la problema complexitatii: ,,in ultimii ani a
devenit tot mai clar ca filosofia se confrunta ea insdsi cu nevoia si cu dificultatile
stdpanirii complexitdtii. Argumentul complexitdtii fenomenelor este invocat in
zilele noastre 1n favoarea tezei dupa care este nevoie acum de o reconstructie in
adancime a unor conceptualizari devenite clasice. Ea (teza complexitatii) vine sa
pund in lumind multitudinea evenimentelor posibile care este mereu deschisa, la
toate nivelurile de existenta”.

Conceptualizarile ce vor Incerca sa preia complexitatea sunt abia la inceputul
istoriei lor. De pe acum se poate spune 1nsa, cu sigurantd, ca dinspre complexitatea
crescutd a vietii cunoasterii si reflexivitatii vin ,,provocari” pentru acceptiunea



mostenitd a subiectului, a individului, a sensului si, desigur, a rationalitatii” [2, p.
351-352]. Dupa cum vom vedea din cele ce urmeaza, Ibrdileanu era deja constient
de provocarile care vin dinspre complexitatea crescutd a vietii omului, ce-si gaseste
reflectarea artisticd cea mai ampla Tn roman, pentru notiunile poeticii traditionale
ca subiect, compozitie, personaj, stil s.a., notiuni ce definesc toate nivelurile de
existenta artisticd a omului si lumii lui in structura romanului.

Aici se impune din nou o paralela cu M. Bahtin. Care in studiul sau Cuvantul
(discursul) in roman releva: “toate categoriile stilisticii si insdsi conceptia despre
discursul poetic, care std la baza lor, nu sunt aplicabile la discursul romanesc.
Discursul romanesc s-a dovedit a fi piatra de incercare pentru toatd gandirea
stilistica, dezvaluind ingustimea acestei gandiri si inadecvarea ei pentru toate
sferele vietii cuvantului artistic.

Toate incercdrile de analize stilistice concrete ale prozei esuau in descrieri
lingvistice ale limbajului romancierului ori se margineau sd sublinieze anumite
elemente stilistice ale romanului, Incadrabile (sau care par doar par incadrabile) Tn
categoriile traditionale ale stilisticii. Si intr-un caz si in celalalt, ansamblul stilistic
al romanului si al discursului romanesc scapa din vederea cercetatorilor.

Romanul ca ansamblu este un fenomen pluristilistic, plurilingual si plurivocal.
In el cercetitorul ia contact cu citeva unititi eterogene care se aflid uneori in
planuri lingvistice diferite si care se supun unor norme stilistice diferite” [3, p. 114-
115].

Si Ibraileanu a observat, cu mult Tnainte de publicarea acestui studiu al lui
Bahtin, ca notiunile poeticii traditionale “subiect”, “compozitie”, “stil” s.a. sunt
neadecvate poeticii specifice a romanului. In consens cu ideea despre
complexitatea estetica a cuprinderii vietii, Ibrdileanu refuza sa defineasca romanul
prin subiectul lui, specific romanesc, cand afirma cd romanul nu are subiect Tn
intelesul obisnuit al termenului, de Tnlantuire a faptelor pe 0 anumita axa tematica,
de istorisire a unui eveniment, de narare a unei povesti. De aceea "forma internd" a
romanului nu putea fi definita satisfacator, remarca Ibrdileanu, nici cu ajutorul altei
notiuni traditionale — compozitia.

In acelasi articol despre Tolstoi, in care constata ci romanele acestuia "sunt
atat de lipsite de subiect”, Intru confirmarea acestei constatari se Intreba retoric "Ce
subiect e in Anna Karenin?". lbraileanu, vorbind despre lungimea mare a
romanului rusesc si englez si observand ca "lungimea aceasta nu se datoreste nici
complexitdtii intrigii, nici digresiilor inutile", "ci Ingramadirii de detalii
caracteristice, cladirii pe incetul a vietii §i, uneori, contopirii intr-o singurd opera a
mai multor romane", aduce drept exemplu tipic nu Razboi §i pace, cel mai lung
roman al lui Tolstoi, ci Anna Karenin, care "e compusa din doud romane si dintr-o
schitd de roman. E, mai intdi, romanul Annei si a lui Vronski, istoria unei iubiri
extraconjugale; e apoi romanul Kityei si a lui Levin, istoria <...> unei fericiri
conjugale, cam mediocra, ca toate fericirile acestea <...>. $i, n sfarsit, o schita de
roman, familia Oblonski, unde e vorba de o femeie care, inselata si chinuita de un
barbat usurel si fara scrupule, 1si gaseste, totusi, o palida, nu fericire, ci multumire,
in indeplinirea datoriilor de mama” [4, p. 422-423].



Acest fapt ca in Anna Karenin Tolstoi dezvoltad paralel subiecte a doua-trei
romane a fost observat si discutat in critica rusd imediat dupa publicarea acestui
roman, chiar unii critici dintre cei mai apropiati lui Tolstoi reprosandu-i in recenzii,
corespondente si convorbiri personale o insuficientd unitate, organizare
compozitionald a materialului care se revarsa din albia subiectului principal.
Tolstoi intr-o notd de jurnal se revolta de miopia criticilor sdi care, obisnuiti cu o
anumitd forma compozitionald, nu i-au Inteles constructia romanului sau, n-au
observat "cheile de boltd" care unesc toate liniile de subiect sub o singurad cupola.
Or, Ibraileanu vorbeste anume ca de o mare inovatie a "printului romanelor" despre
faptul cd in Anna Karenin Tolstoi a reusit sd contopeasca trei romane Intr-o singura

operd (Nu dispunem de o informatie certd dacd Ibrdileanu era la curent cu discutia in critica
rusd 1n jurul compozitiei romanului Anna Karenin. E foarte probabil cé a stiut despre ea de la
Constantin Stere, cu care, cum a marturisit, a discutat despre acest roman si despre creatia lui
Tolstoi in genere. A stiut el insa si de raspunsul lui Tolstoi? Dar opinia scriitorului rus Tn consens
cu opinia criticului nostru despre structura compozitionala a romanului dat, se inscrie 1n

contextul conceptului siu general de roman ca imagine complexd a "vietii complecte".),
observand cu perspicacitate cum cele trei subiecte de roman nu sunt dezvoltate
paralel, nu sunt legate Intre ele doar prin intalnirile episodice si relatiile personale
dintre protagonistii lor, ci se Intrepatrund la un nivel mai adanc al temei destinului
uman, prin aceste subiecte Tolstoi dezvoltand contrapunctic, polifonic toatd com-
plexitatea contradictorie a corelatiei dintre fericire, iubire si Tndatoririle vietii de
familie, care sunt mult mai impovaratoare pentru femeie si-1 cer sacrificii personale
mult mai mari. In centru se afl soarta tragica a Annei, dar aceasta linie de subiect,
daca ne-ar fi fost prezentatd numai ea, ar fi una din cele mai comune in romanul
european de la Principesa de Cleves de Doamna de La Fayette la Doamna Bovary
de Flaubert: "povestirea vietii unei femei care-si insald barbatul” [4, p. 422] pentru
un amant, cu care este nefericitd. Romanul ar fi poate castigat in unitate tematica-
compozitionala, dar ar fi pierdut 1Tn completitudinea zugravirii vietii In
manifestarile ei atat de diverse si antinomice. 0 condamna sau o Indreptateste auto-
rul, si cititorul impreuna cu el, pe Anna? Cercetatorii istoriei scrierii acestui roman,
care a suferit Tn procesul scrierii mari modificari de concept, vor ardta mai tarziu ca
intr-o prima versiune romanul Annei era conceput in vederea condamndrii morale a
unei femei ce a pus fericirea egoista a pasiunii erotice mai presus de sentimentul
matern §i obligatiile conjugale, sotul Annei trebuind sd trezeascd compatimirea
cititorului fata de suferintele lui nemeritate si totodatd condamnarea eroinei ca pe o
femeie usuratici, vulgar senzuald si iresponsabild. Insi treptat prezentarea
axiologicd a Annei si a sotului ei, devenit 0 magind birocratica incapabild de o
trdire vie a sentimentelor umane, pentru care viata se reduce la executarea unor
reguli si obligatii riguros codificate, a fost inversata, autorul ajungand sa ne castige
toatd compitimirea noastrd fati de sotia infideld [6]. Inseamna atunci ca Tolstoi
prin versiunea finala a romanului Annei a urmarit sd indreptateascd infidelitatea
conjugala?

Nu vom gasi in romanul lui Tolstoi raspunsuri categorice la asemenea
intrebari. Viata ne este ardtatd mult prea complicatd pentru a se putea trage din ea
niste concluzii moralizatoare univoce. Tolstoi ne arata, scrie Ibrdileanu in articolul



Anna Karenin, ca "iubirea lor (iubirea dintre Anna si Vronski) "vinovatd" nu a
putut fi fericitd. Ea se ispraveste cu sinuciderea Annei. Desigur, aruncarea ei sub
tren este o intdmplare. A fascinat-o trenul <...>, tentatie, care seamana cu tentatia
abisului. Dar intamplarea asta trebuia sa se Tntample <...>.

Complicatiile vietii o adusera pe Anna la acea stare morala cand a trai devine
imposibil” [5, p. 157].

Dar acest sfarsit nefericit al eroinei, aratd Ibraileanu, nu poate fi interpretat in
chip moralizator ca o pedeapsd meritatd pentru crima infidelitatii: "Dar daca
Tolstoi o "pedepseste” pe Ana, facand-o sd-si expieze "crima" prin expulzarea ei
din viatd dupd ce o expulzase din societate, el, totusi, nu e un burghez moralist,
care sa se extazieze 1n fata vietii de familie; el nu gaseste cd 1n aceasta viatd si
gratie acestei vieti femeia este o fiinta fericitd; el nu cantd familia ca o idila.

Existd in acest roman un pasagiu plin de inteles in care e vorba de vizita
Doly-ei la Anna, la mosia lui Vronski. In Doly, Tolstoi personificd "gospodina”, pe
femeia casnicd, cinstitd, care traieste numai pentru familia ei, care-si jertfeste
sanatatea si frumusetea si toate ceasurile vietii ei copiilor si barbatului, cu toate ca
acest barbat nu este altul decat acea simpaticd secdturd care se numeste Stiva
Oblonski si care o ingala fara nici un scrupul. Si Doly, pe drum, 1n trasura care o
duce la Anna, simte nostalgie - ea, sotia s mama model - dupa o viatd ca aceea a
Annei, a femeii hulitd de toatd lumea, dupa o viata fara grijile familiare, dupa o
viatd plina de pasiuni si lipsita de datorii.

Prin aceasta simpld observatie, Tolstoi a facut toatd critica "familiei" si a
aratat in chip admirabil tristetea soartei femeii: ori pasiunea care duce la catastrofa,
ori functiunea de mama si sotie, care-1 mohoraste viata §i-i rapeste tot ce este mare
in aceasta viata” [5, p. 160].

Prin aceasta observatie privind intersectia dintre ,,subiectul unui roman” cu
»subiectul altui roman” Ibrdileanu aratd tocmai una din "cheile de bolta" care le
leagd pe amandoud cu tema "tristetea soartei femeii": nici Anna, nici Doly nu
cunosc fericirea implinitd a unei "vieti complecte": prima cunoaste pentru un timp
scurt fericirea iubirii, dar pierde fericirea de mama si reputatia femeii de societate
buna, cea de a doua se sacrifica functiei de mama grijulie si buna gospodina, fiind
mistuitd Tn adancul sufletului de nostalgia a ceva "mare in aceasta viata".

Generalizand aceste observatii patrunzatoare din articolul Anna Karenin
privind dezvoltarea polifonica a temei "tristetea soartei femeii", Ibraileanu va
conchide mai tarziu in articolul Tolstoi: "Toate aceste trei romane au rolul de a se
lumina unul pe altul, de a scoate intelesul vietii din fiecare.

Desigur, nu "compune" geometric Tolstoi, ca francezii, dar romanele lui dau
o mai mare impresie de realitate si prin aceasta compozitie" [4, p. 423].

Dacd unii critici au crezut cd Tolstoi "abuzeaza de dreptul la lungime",
Ibrdileanu a relevat ca lungimea nu este un neajuns pentru cd "se datoreste
ingramadirii de detalii caracteristice, cladirii pe incetul a vietii" 1n toatd amploarea
si multilateralitatea polifonicd a manifestarilor intelesurilor ei cele mai profunde.
Compozitia acestui roman nu este rezultatul unei "compuneri geometrice" a unei
actiuni-intrigi axate pe o dezvoltare logica a temei, ea se constituie din "observatii
profunde dupa observatii profunde. Observatii cum nu s-au mai facut, necontenit iti



vine sd spui: "asa e" ... "asa trebuie sd fie, altfel nu se poate!" [4, p. 424]. O
asemenea compozitie este cu neputintd a fi definitd cu ajutorul unor scheme
generale, ea este atat de individuald, se contopeste intr-atata cu miscarea ampla si
ramificatd a vietii Tn totalitatea ei, cu continutul de viatd, cu universul uman al
romanului dat, incat se creeaza impresia inselatoare cd in acest roman lipseste
vreun subiect, lipseste vreo compozitie bine gandita (in sensul "spiritului de geo-
metrie" dupa expresia lui B. Pascal), ba chiar ca lipseste insusi romanul ca o forma
literard de o anumitd constructie, ci ne este infatisata insdsi viata 1n realitatea ei
nemijlocitd. Dar ,tocmai o asemenea compozitie care se confundd cu "aceea
colosald evocare de viata din Razboi si pace sau cu "aceea minutioasad disecare, zi
cu zi, a sufletului nefericitei Anna Karenin” este o dovada de arta compozitionala
superioara, foarte subtild, minutioasa si individual irepetabila care se cere in
roman. Arta unui mare romancier consta anume in aceea ca cititorul nici s nu o
resimtd in timpul lecturii romanului, ba chiar sd uite ca are in fata si citeste un
roman, ci ca trdieste o viatd adevaratd, mai adevaratd chiar decat cea pe care o
traieste aievea.

De aceea Ibrdileanu s-a ocupat mai putin in reflectiile sale despre roman de
problemele tehnice legate de construirea, structurarea subiectului, ci a acordat mai
multa atentie, universului uman al romanului, modului de creare a imaginii artistice
a omului, locului lui in societate si naturd, intr-un cuvant, definirii trasaturilor
distinctive a personajului romanesc si elucidarii modului specific de manifestare
ideologica si stilisticd a autorului in prezentarea personajelor si interactiunilor lor.
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Aliona Grati Structuri dialogice in Craii de Curtea-Veche

Opera literara isi confirma valoarea ori de cate ori trece proba unei noi grile
de investigatie, fard ca aceasta operatie sa-i distruga catusi de putin misterul sau
capacitatea de atractie. Romanul Craii de Curtea-Veche de Mateiu Ion Caragiale
este unul dintre acele texte ce au avut parte de nenumarate exegeze, atitea Incat s-a
vorbit chiar despre un adevarat ,,cult matein” viabil pana in zilele de astazi. In
2001, o anchetd a Observatorului cultural claseaza Craii pe locul Intdi 1n ierarhia
romanului romanesc din secolul XX.

De unde vine acest succes comparabil poate cu cel al romanului Ulyse de
James Joyse printre textele de limba engleza? Cartile apar cam in acelasi timp:
Ulysse vede lumina tiparului in 1922, Craii — in 1926 in Gdndirea. Popularitatea
romanul englez este explicabila, acesta a anticipat tehnicile favorite ale
postmodernistilor: re-scrierea altor texte (intertextualitate), autoreflexivitatea,
pastisa, parodia, citatul. In ce constd vraja Crailor in stare si mentind atentia
continua chiar si a cititorului doudmiist? Dupa Matei Calinescu, romanul lui
Caragiale este ,,cel mai recitibil din literatura romana” in virtutea unui ,,fantastic al
concentrarii” tuturor semnificatiilor, un ,,Aleph balcanic” [1. p. 352]. E greu de
imaginat ca un punct static, fie el si ,total”, ,punct din univers in care se gasesc
concentrate toate punctele din univers” ar putea genera vitalitatea necesard pentru
mentinerea atentiei unui lector cu apetit democratic.

De altfel, Craii a generat nenumarate discutii In ce priveste formula literara
[2. p.594]. Naratiunea la pers. I cu care debuteaza romanul ar fi in stare sa induca
in eroare si sa ne trimitd cu gandul la formula lirica, evocatoare a memorialului.
Nicolae Manolescu infirmd aceastd directie de interpretare: ,,Nu exista propriu-
vorbind in Craii nici evocare, nici confesiune: spovedaniile eroilor sau ,,evocarile”
Povestitorului (numele pe care criticul i-1 da naratorului) tin deopotrivd de o
romanesca deprindere de a povesti. Povestindu-se, toti eroii (deci si Povestitorul)
se inventeazd. Nu e nimic ,retrospectiv’ cu adevarat, in spovedaniile lor, nici
nimic analitic: sensul este proiectiv. Se proiecteaza, deci 1n fictiuni, nu se
introspecteaza; 1si imagineaza biografia, nu si-o evocd”. [2, p. 595] Cu alte cuvinte,
romanul matein abandoneazd conventiile romanului realist de investigare a
realitatii sociale sau sufletesti. Personajele sale nu sunt rezultate ale contemplarii
straturilor abisale, proiectii ale eului liric auctorial, asa cum au incercat sa-i
interpreteze unii critici (Edgar Papu, spre exemplu), iar caldtoriile — initieri in
existentd, toate fiind niste conventii fictive ale textului cu finalitate estetica: ,,cel
mai important mister rdimane in Craii acela al artei insisi. Dintre cele patru
hagialacuri, ultimul, In arta, este cel mai profund. Celelalte trei — in geografie, in
istorie §i in luxurda — prilejuiesc autorului mari splendori descriptive, vedenii
fastuoase si o limba rafinata, in dublu registru, patetic si ironic [...] Valorile prozei
lui Mateiu Caragiale trebuie privite ca fiind plane, nu adanci, desi la fel de
inefabile; tin de o arta a orizontalitatii si a stilului. Asa cum nu urmareste o
autenticitate realistd, romanul lui Mateiu Caragiale nu urmadreste nici una
simbolica: autenticitatea fiind in Craii de natura estetici, romanul se pune,
incepand de la limba, sub pecetea artei (sublinierile ne apartin A. G.)”. [2, p. 604]



Credem ca aceastd perspectivd estetizantd a existentei formeaza, Tn mare parte,
vraja de care se lasd atras lectorul postmodern [3. p. 7-123] atunci cand 1i oferd un
loc de frunte in ierarhia romanului din secolul XX.

Critica literara 1i recunosc in unanimitate prozatorului rafinamentul stilistic,
analizele lor, 1n linii generale, dezvoltind ideile primilor comentatori mateini care
au relevat doua registre esentiale ale limbajului: ,.descriptionismul exotic” de
origine romantica [4. p. 308] si ,,fosforiscenta decadenta a limbii”[5, p. 251] din
combinarea cdrora Mateiu Caragiale devine ,,promotor al balcanismului literar,
acel amestec gras de expresii mascaricioase, de impulsiuni lascive, de constiintd a
unei ereditati aventuroase si triburi, totul purificat si vazut mai de sus de o
inteligentd superioard” [6. p. 900]. Subtilitatile stilistice ale romancierului nu se
reduc doar la aceste acumuldri de cuvinte-abateri de la normd, proprii dealtfel si
altor texte, spre exemplu, lirice. Ceea ce face limbajul matein cu adevarat savuros
este dialogul semnificatiilor din interiorul cuvantului, jocul de-a du-te-vino al
vocilor aflate in raport de reciprocitate in vederea crearii unui univers artistic Tn
continud evolutie semantica. Interpretarea Crailor din aceastd perspectiva, propusa
de Mihail Bahtin, teoreticianul ,discursului dialogic” si al ,,dialogului” ca o
categorie fundamentald a romanului, ar pune capat discutiilor referitoare la formula
literard, ar evidentia amplitudinea estetica a romanului §i ne-ar face sa-i
recunoastem scriitorului meritul de a avea intuitia unei noi viziuni asupra textului,
lumii, culturii i chiar a insesi existentei umane.

Esteticianul rus, ideile cdruia au doar partial valorificate in epoca,
contrapune ideii saussuriene de vorbire si limbaj literar ca abatere de la limba
(sistem de norme generale), conceptul de dialog al semnificatiilor. In acceptia sa,
cuvantul intr-un text literar este ,,bivoc”, o partitura cel putin pe ,,doud voci” aflate
in dialog (,,difon”) si, la o analizd mai find, chiar ,,polifon”, loc de intersectie a
acceptiilor care i se dau 1n diferite limbaje sociale. Textul in care dialogul se poate
realiza pe deplin este romanul, dat fiind faptul cd acest tip de scriiturd este mai
democratic si accepta stiluri diferite, spre deosebire de poezie: ,in timp ce
principalele variante ale genurilor poetice se dezvolta in matca fortelor
unificatoare, centralizatoare, centripete ale vietii verbal-ideologice, romanul si
genurile literare in prozad graviteaza in jurul lui s-au format istoriceste in matca
fortelor descentralizatoare, centrifuge. In timp ce poezia rezolva, in cercurile inalte
social-ideologice oficiale, problema centralizarii culturale, nationale, politice a
lumii verbal-ideologice, in paturile de jos, pe estradele balciurilor §i iarmaroacelor
rasuna plurilingvismul mascaricilor, ridiculizarea tuturor ,,limbilor” si dialectelor,
evolua literatura fabliaux-urilor si a comediilor satirice, a cantecelor de strada, a
zicalelor si anecdotelor. Aici nu exista nici un centru lingvistic, dar se derula jocul
viu ,cu limbajele” al poetilor, savantilor, cdlugarilor, cavalerilor s.a., toate
,limbajele” erau masti si nu exista un chip autentic, indiscutabil al limbii.
Plurilingvismul, organizat in aceste genuri inferioare, nu era doar un plurilingvism
pur si simplu 1n raport cu limbajul literar recunoscut (in toate variantele de gen),
adica 1n raport cu centrul lingvistic al vietii verbal-ideologice a natiunii si epocii, ci
era conceput ca opusul acestuia. El era orientat, in mod parodic si polemic,
impotriva limbajelor oficiale ale contemporaneitatii. Era un plurilingvism



dialogizat.” [7. p. 127] Dialogul este un pantant al fortelor unificatoare,
,,centripete”, Tmpotriva unei autoritdti lingvistice. Un studiu stilistic al dialogului
intralingvistic ar valorifica calitatea limbajului de a se innoi or, principiul dialectic
spune ci doar in polemicid si contradictie existd evolutie. In viziunea lui Bahtin,
sistemul operei conceput prin analogie cu sistemul limbajului nu poate asigura o
evolutie, ci dimpotriva ingusteaza, limiteazd semnificatiile, sd zicem, doar la cele
impuse de autoritatea indiscutabild a autorului. Esteticianul propune o noua solutie,
iatd o fraza profeticd pentru mecanismele ce se produc Tn domeniul literaturii si a
stiintei literare mai tarziu: ,,Daca ne-am reprezenta opera ca o replica a unui
anumit dialog, al cirei stil este definit de corelatia ei cu alte replici ale acestui
dialog (in ansamblul conversatiei) ” [8. p. 128].

Ce ar fi daca am privi romanul lui Mateiu Caragiale ca pe o replicd data
unui(or) alt(e) text(e) cu care scriitorul se afla in dialog? Craii nu se lasa mult
asteptat si ne propune un discurs dialogal chiar de la inceput. Dincolo de citatele
din Raymond Poincare si L. Protat, pretexte pentru cercetari paratextuale, intdlnim
un dialog in interiorul textului, fard vreun indiciu compozitional. Iata un fragment:

,,urdsc scrisorile. Nu stiu sd fi primit de cand sunt decat una, de la bunul
meu amic Uhry, care sa-mi fi adus o veste fericitd. Am groaza de scrisori. Pe
atunci le ardeam fara sa le deschid.

Asta era soarta ce o astepta si pe cea sositd. Cunoscand scrisul, ghicisem
cuprinsul. Stiam pe de rost nesarata plachie de sfaturi si de dojane ce mi se slujea
de-acasa cam la fiecare inceput de lund; sfaturi sa purced cu barbatie pe calea
muncii, dojane ca nu ma mai induplecam sa purced odata. $i, In coada, nelipsita
urare ca Dumnezeu sa ma aiba in sfanta sa paza.

Amin! In halul insi in care ma gaseam mi-ar fi fost peste putintd sd pornesc
pe orice fel de cale. Nici in pat nu ma puteam misca. Desurubat de la Tncheieturi,
cu salele frinte, mi se parea ci ajunsesem in stare de piftie. In mintea mea aburita
miji frica sd nu ma fi lovit damblaua.

Nu, dar in sfarsit ma razbise. De o luna, pe tacute si nerasuflate, cu nadejde
si temei, 0 dusesem intr-o bautura, un craildc, un joc. In anii din urma, fusesem
greu incercat de Tmprejurdri; mica mea luntre o batusera valuri mari. Ma
aparasem prost $i, scarbit de peste masurda, ndzuisem sa aflu intr-o viata de
stricdciune uitarea.”

Discursul de fata se desfasoara cel putin pe doua voci aflate in dialog: cea a
naratorului la pers. I si cea din scrisoarea parintilor. Cuvantul ,urasc” de la
inceputul fragmentului instituie tonalitatea serioasd a vocii naratorului, care insa 1si
schimba registrul din momentul cind acesta incepe sa reproduca din imaginatie
textul scrisorii cu proeminentd stilizare parodicd. De acum incolo aceste doud
registre formeazd un cdmp comun in care orice opinie este relativa, se afla in
concurs pentru a fi adevar. Limbajul didactic-moralizator al parintelui se intalneste
cu limbajul naratorului (dupa toti indicii, acesta este un tanar, de vreme ce primeste
de la parinti scrisori povatuitoare), care se complace (tonalitatea cu care naratorul
isi descrie aceasta perioada a vietii nu e nici pe de parte una de regretare) in ,,starea
de piftie” de ,,desurubare”, intr-o ,,bauturd, un crailac, un joc”. Pe de altd parte,



naratorului undeva intuieste faptul ca un atare mod (,,de stricaciune”) de viata nu-i
face bine. Cuvantul autoritar ,,Amin!” (asa sa fie) din alineat, indepartat oarecum
de conceptia evlavioasd a frazei ,,Dumnezeu sd ma aiba in sfinta sa paza” si pus in
fata altui fragment ce evocd viata depravatd, se relativizeaza si devine ambiguu.
Dar care e pozitia lui Mateiu Calinescu, autorul adevarat, numarul I, or naratorul,
cel de-al treilea crai este un autor conventional, numarul II? Deocamdata el raméne
refractar si doar lasa ca Intre aceste doud limbaje sd se deruleze dialogul continuu,
generator de semnificatii. Un ochi abilitat ar observa neapdrat un alt fragment de
limbaj impropriu naratorului, ce vine din realitatea textelor clasice ale antichitatii si
ale evului mediu: ,,...mica mea luntre o batusera valuri mari. Ma aparasem prost...”
Nu putem sd nu vedem nota ironicd a acestui enunt, care ridica dialogul la un alt
nivel, din campul discutiilor despre moravuri la dialogul textelor sau cel instituit
intre felul vechi si nou de a concepe literatura. Nuante stilistice, intorsatura pe care
o ia fraza sugereaza intentiile autorului de a da o replicd in cadrul unui dialog mai
vast decat dimensiunile acestui text.

E adevarat cd nici aspectul polemic al romanului matein n-a ramas fara
atentie, critica literard a observat si a comentat numaidecat ambitia de a se opune
literaturii batranului Caragiale. Ordinea, bunul simt, subiecte veridice din mediul
social, personaje-tip etc. ce caracterizeazd proza tatdlui sunt contracarate Tn
favoarea extraordinarului §i fictivului. Dacd am interpreta pe Pasadia, Pantazi,
Pirgu si pe Narator doar ca caractere morale fie si exceptionale de origine
romanticd (curentul pe care tatdl il contrazice), am reduce mult din valoarea
estetica a textului. Concluzia lui Ovid S. Crohmalniceanu ca dominanta caragiliana
ar fi ,,ancorarea n real” si ,,gustul caricaturii” are la fel o tendintd de Tngustare, de
limitare. Personajele Crailor sunt figuri conventionale, fictive in cadrul textului,
care se miscd, actioneaza si vorbesc in vederea unui scop diferit de problemele
didacticii si teoriei educationale, sociale etc. Ele reprezintd, credem, modele de
limbaje, texte si viziuni literare, aflate in dialog continuu, la care subscrie si
autorul. Finalitatea acestui demers este opera de arta literard. Preocuparea pentru
stil este replica lui Matei Caragiale data canoanelor estetice precedente.

Sa citim cu atentie fragmentele ce prezinta figura cea mai convingatoare a
romanului — Pirgu. lata unul dintre ele:

Era dat in Pagste, dat dracului. A! sa fi voit el, cu darul de a zeflemesi
grosolan si ieftin, cu lipsa lui de carte si de ideal Tnalt si cu amanuntita lui
cunoagstere a lumii de mardeiagi, de codogi si de smecheri, de teleleici, de tdarfe §i
de tate, a naravurilor si a felului lor de a vorbi, fara multa bataie de cap, Pirgu ar fi
ajuns sa fie numarat printre scriitorii de frunte ai neamului, i s-ar fi zis
,maestrul”, si-ar fi arvunit si funeralii nationale. Ce mai ,,schite” i-ar fi tras,
maica ta Doamne! de la el sa fi auzit dandanale de mahala si de alegeri. Mai
cuminte poate, dansul se multumea a le pune la cale, a trage sforile si Tn aceasta
ramanea neintrecut. Asa cum sucea el treburile, cum le Tnvartea, cum il prostea si
zapacea de la mic la mare, scotandu-se pe el basma curata, era o minune; un targ
intreg 1l juca giurgiuna si noi Tnsine nu am facut tustrei oare parte din Vicleimul ale
carui papusi le arunca una int-alta, le smuncea, le surchidea, fara sa se sinchiseasca
dacd i se intampla sa le ciobeasca sau sd le sfarme. Mai primejdioasa jarva si mai



murdard nu se putea gasi, dar nici mai bund cdlduza pentru cdldtoria a treia ce
faceam aproape in fiecare seard, calatorie in viata care se vietuieste, nu in cea care
se viseaza. De cate ori totusi nu m-am crezut 1n plin vis.”

Avem un discurs transpus, cuvintele sau replicile ,straine” (accentuate
cursiv) se prezintad gramatical in relatarea naratorului, formind un camp in care
nuantele semantice ale instantei discursive si cele ale replicii originale Tntalnesc si
comunicd. Atitudinea naratorului, aici homodiegetic, caci ia parte la Intamplari,
este una de antipatie accentuatd fatd de comportamentul si ambitiile lui Pirgu. La
fel de antipatica 1i este si modalitatea de cunoastere a lumii pe care o Intruchipeaza
aceasta figura? Ceva mai tarziu, la indemnul lui Pirgu (,,Ei, daca ai merge in case,
in familii, s-ar schimba treaba, ai vedea cate subiecte ai gasi, ce tipuri! Stiu eu un
loc™), naratorul va vizita Arnotenii si va exclama fara prea mare entuziasm: ,,A! da,
eram silit sd recunosc: spunandu-mi ca dacd voiam subiect de roman sa fi mers la
adevdratii Arnoteni, Pirgu nu ma dezamagise”. Registrele de vorbire se succeda, la
fel si atitudinile naratorului. Judecind dupd nuantele stilistice Tn care sunt
transpuse unitatile narative ,,subiecte”, ,tipuri”, ,,sa fie numarat printre scriitorii de
frunte ai neamului, 1 s-ar fi zis ,,maestrul”, si-ar fi arvunit si funeralii nationale. Ce
mai ,,schite” i-ar fi tras, maica ta Doamne! de la el sa fi auzit dandanale de mahala
si de alegeri” si ,,viatd care se vietuieste, nu 1n cea care se viseazd” §s.a. vom
descifra substratul polemic fata de viziunea realismului asupra operei de artd ca loc
unde se inregistreaza fapte si personaje autentice. Ultima frazd ne confirma
intuitia: problema nu tine de fapte exterioare textului: de cunoasterea realitatii sau
a visului, ci1 de cuvantul artistic.

Enunturile lui Pirgu releva cel putin doua registre: unul cel al limbajului
plin de patos patriotic-national care intilneste infruntarea naratorului si a celorlalti
crai:

,In schimb Pirgu ajungea s se mire el singur cdt era de patriot si nu pot si
uit cum mergand sad-1 iau de la o adunare de cioclovine Tmbracate toate in port
national, dar fara a vorbi una boaba romaneste, m-am crucit si eu, ca de altad aia,
cand l-am vazut, dulce pastoras al Carpatilor, cu cavalul in brau, invartind o batuta
zuralie cu teozoafa Papura Jilava. Decdt sa-si auda terfelita biata tarisoara, mai
bine se lipsea de toate, se scula si ne pardsea, pentru scurtd vreme insa, deoarece se
intorcea intotdeauna si niciodata singur. Insotitorii si-i dejuga, fard si mai ceara
incuviintare, de-a dreptul la masa noastra, la care, in chipul acesta, Tn mai putin de
o lund, am vazut perindandu-se tot ce Bucurestii avea mai nabaddios, mai zanatic,
mai tesmenit si defdimat — jegul, lepra si tranjii societatii [...] ,,Ah, dupa militari,
infanteristi, tunari” ... Pirgu ne aducea de subtioara pe Poponel. Se facuse cunoscut
sub aceasta porecld unul din edecurile ministerului treburilor din afara, baiat de
mare viitor, aratand, ca multi altii din breasla lui [...]

- Pana cand, 11 raspundea acesta, cu asemenea prejudecati trezite, pana
cand? De ce atdta prigoana? Nu cumva ai pofti sa-ti faca dumitale curte? Nu? —
atunci ce ai cu el? Dumneta nu tii muscal cu luna? — lasa-1 §i pe el sa-si ia turc cu
luna. Dumitale iti cere cineva socoteala ca umbli dupa marcoave, dupa sleoalfe? -
el de ce sa nu umble dupa juni, dupa crai?”



Autorul I manuieste cu indemanare unitatile narative ale naratorului conventional
si ale lui Pirgu pentru a evidentia discrepantele dintre vorbire si realitate, dintre
patriotismul vociferat si faptele individului compromis de societate. Alt registru
verbal al lui Pirgu este ,,zeflemeaua” alimentatd din argou: perlele de exprimare ale
locatarilor de cartiere marginase. Nicolae Manolescu mentioneaza faptul ca Pirgu
la fel ca si Pantazi este un artist al exprimarii. Deci, Pirgu nu este un tip de
caracter, individ care foloseste un limbaj argotic, vulgar pentru a reprezenta o
anumitd categorie sociald, ci insasi imaginea unui limbaj care in contextul
dialogului prezinta atitudinea realismului fatd de cuvant.

Personajele romanului au in comun un limbaj cu sonoritati multiple.
Discursurile lui Pantazi reunesc fericit placerea de fabulatie a povestitorului
popular, tendinta de calatorii in spatii ale marinarilor, cucernicia cartilor sfinte ale
evului mediu, expresiile pretioase ale artistului baroc din secolele XVII-XVII,
patimile eroilor lui Racine, nostalgiile sfasietoare ale romanticilor: toate
comunicand 1n serviciul Frumosului. Simpatia naratorului, a cdrui discursuri
insereazd, in mare parte, vorbirea acestui personaj ,,patimas dupa Frumos si adapat
la izvorul tuturor cunostintelor, care citea Tn original pe Cervantes si Camoéns si
vorbea cu cersetorii tiganeste, cavalerul Sfantului-George al Rusiei...”, dureaza
doar pana Tn momentul cind comunicarea dintre ei nu mai e posibild. Céand
dimensiunea artisticd nu e in joc, dialogul cu ,,un strain” nu are nici un rost (,,Stam
in vagonul restaurant la o masa, fata in fata, si nu gaseam sa ne spunem unul altuia
nimic”). Nici chiar Pirgu nu-l pune pe narator in situatia sd nu poata da o replica.
Tinta lui Mateiu Caragiale nu reprezinta literatura realistd, ci nonvalorile ce nu au
nimic a comunica sau, mai degraba, nu pot comunica cu alte texte Intru perpetuarea
esteticului.

Mai putin manifest verbal, nesociabil, inchis Tn sine, misterios ziua,
Pasadia ilustreazd literatura modernd de investigare a profunzimilor, a
valorificarilor semantice pe verticald. Vorbirea acestui personaj ne parvine la fel
indirect, prin filiera discursului naratorului, de unde aflam ca ar fi un retor
neintrecut la nivel academic, cd cufundarea Tn noapte si 1n trecut ii prilejuia o
deschidere spre povestire si scriiturd. Casa in care locuieste ii completeaza
imaginea: sdracd §i neardtoasd afara, aceasta e ,,0 somptuoasd sihastrie” cu
,,scumpatati rare”, cu icoane si tablouri vechi Tnauntru. Privit in opozitie cu Pirgu,
vorbirea caruia e diversificatd social, Pagsadia este monoton, univoc in ambele vieti
pe care le ,trdia cu schimbul”. Desi naratorul il considera ,fiintd aleasd, cata
deosebire intre dansul si ceilalti, ce prapastie!”, nu poate sd nu-i desconsidere
hotararea de a-si nimici creatia (autorul probabil il vizeaza pe Kafka, Rimbaud
s.a.), singura 1n stare sd autentifice aceastd ,,prapastie”, diferenta sau replica in
dialogul textelor. Sa fi vestit oare moartea personajului Pasadia pe cea a literaturii
angajate in metafizic. Sfarsitul suprematiei unui ,,metalimbaj universal” va avea
drept consecintd impunerea, la mijlocul secolului XX, a unei pluralitati nesfarsite a
limbajelor. Tendinta totalizatoare a modernismului, incepe sd fie inlocuitd de
tendinte plurilingvistice, descentralizatoare, centrifuge, instituind o noud
paradigma — postmodernismul, a carui marci devin fragmentarismul, eclectismul,



dialogul textelor, a limbajelor si a poeticilor. In plan artistic se creeazi conditiile
pentru o estetizare generala a existentei. Visul naratorului eternizeaza alaturi de
crai §si pe Pirgu, papusarul si bufonul, forte simetrice de unificare dar si de
diversificare, de atractie §i respingere Tn continud concurenta $i comunicare.

Autorul nu privilegiaza nici un personaj prin a-i acorda in intregime viziunea
sa, nici chiar naratorul. Discursul acestuia se tese din multiple unititi narative
strdine: ale autorului, ale lui Pasadia, Pantazi, Pirgu, Masinca, ale Arnotenilor si ale
altor multe persoane cu care intra in disputa punctelor de vedere, a aprecierilor, a
accentelor semnificative etc. Formula literard si stilul unitatilor textuale sunt la fel
diferite: evocare, epistold, confesiune, observatie realista, fictiune; patos retoric,
deductii stiintifice, reprosuri familiare etc. Se creeaza, in felul acesta, o stratificare
semanticd ce permite si cheama cititorul spre valorificari infinite. Romanul Craii
de Curtea-Veche 1si pastreaza vivacitatea datoritd intuitiei revelatoare pe care a
avut-o Matei Calinescu de a prefera autoritarismului modern, perspectivismul si
dialogismul. Romanul ne ofera, ne permitem sa perifrazam exegezele mateine, o
caldtorie antrenantd in dialog.

Referinte bibliografice

1. Matei Calinescu, A citi, a reciti. Catre o poetica a (re)lecturii. Polirom 2003;
aici criticul face o comparatie cu textul si Jorge Luis Borges ,,Alephul borgesian
esre, reamintesc, un punct din univers in care se gdsesc concentrate toate
punctele din univers, un punct total, care se infatiseaza, In povestirea titulara,
sub forma unei mici sfere in transparenta cdreia se reflectd miniatural Intreaga
lume si Intreaga ei istorie”

2. vezi Nicolae Manolescu. Arca lui Noe. Eseu despre romanul romdnesc. Ed.
100+1 Gramar, Bucuresti, 2003.

3. vezi Partea I-1I din Mircea Cartarescu. Postmodernismul romdnesc. Bucuresti:
Humanitas, 1999.

4. Tudor Vianu. Arta prozatorilor romani. Editura Litera, Chisinau, 1997.

5. Eugen Lovinescu. Istoria literaturii romdne contemporane. Editura Litera,
Chisinau, 1998.

6. George Cilinescu. Istoria literaturii romdne de la origini pdna in prezent.
Editura Minerva, Bucuresti, 1988.

7. M. Bahtin. Discursul in roman // Probleme de literatura si estetica. Bucuresti,
Editura Univers, 1982.

8. M. Bahtin. Plurilingvismul in roman // Probleme de literatura §i estetica.
Bucuresti, Editura Univers, 1982.

Vasile Cucerescu Comedia urbana joyciana: Biblie si vodevil

Joyce imortalizeazd Dublinul ca un comediant veritabil, provocand rasul si
ridiculizand relatiile sociale, politice, economice, etice, estetice, tipurile umane,
moravurile, etc. Doar jocul infinit al cuvantului in limbaj ne permite sa gandim asa,



cum ar spune J. Derrida, esenta lui Dumnezeu. D. O’Brien, de exemplu, alaturi de
M. French, defineste opera lui Joyce si, in special, Ulise drept o comedie amuzanta
si antrenantd, iar V. Panaitescu vede ,Jlumea ca pe o comedie” [8, p. 749]. M.
D’Amico asociaza Dublinul cu o scena a comediei umane. Pe alocuri, subliniaza
D. Micu, ,,comedia burlesca s-a transformat in film fantastic de groaza” [7, p. 83].
R. M. Polhemus afirma ca pentru Joyce comedia se transforma in noua evanghelie.
Comedia intruchipeaza crezul si credinta lui Joyce, sustine R. Ellman (de altfel, ca
si R. M. Polhemus).

Dorim sd atragem atentia ca Joyce combind stilul comic al lui Aristofan cu
caracterul judicios si serios al conversatiei ori a spiritului speculativ al lui Socrate.
Daca la Rabelais gasim influente ale lui Lucian din Samosata si Aristofan, atunci la
Joyce veleitatile si afinitatile cu Rabelais sunt evidente. M. Bahtin, vorbind despre
proportionalitatea directd in lumea lui Rabelais, noteaza: ,,calitatea si expresia ei
spatio-temporald (...) sunt legate de la inceput in unitatea indisolubila a
personajelor. Dar aceste personaje sunt intentionat opuse disproportionalitatii
conceptiei feudale si bisericesti, unde valorile sunt ostile realitatii spatio-temporale,
consideratd un principiu zadarnic, trecdtor, vinovat, unde marimea e simbolizata
prin micime, puterea — prin sldbiciune §i neputinta, eternitatea — prin clipd” [2, p.
390]. La Joyce, solemnul si grandiosul sunt inlocuite cu perifericul: ,,Satanizat,
repudiat, alungat sau nenumit, ocolit constient, marginalul este un litotizat prin
definitie” [9, p.79], fiindcd orasul Intruchipeaza locul schimbului si intalnirii
(cronotopul célatoriei si cel al intilnirii) si fiindcd ,,un cronotop al modernitatii,
orasul-lume se reclama de la habermasiana deschidere a sferei publice a polis-ului
ce depdseste Tn mod necesar ascunsul oikos, ferit de confruntarea cu alteritatea” [1,
p. 17]. Infernul Dublinului addposteste in sine legiferarea statutului de azilant,
internat, inchis sau exilat. Toate tipurile de personaje-minoritati (pentru ca astfel
de categorii sunt ilustrate) ale lui Joyce — prostituate, alienati, bolnavi, exilati —
beneficiaza de un statut bine definit, oferind incapsularea 1n spatialitatea orasului.
Tocmai aceastd perspectiva contribuie la modificarea substantiald a modelului de
creionare a tipurilor de personaje, a perspectivei de abordare a faptelor
semnificative fatd de cele nesemnificative. Raportul Intre central si marginal al
metasistemului se construieste in baza alternantelor paradigmatice. Excursul
polifonic al orasului favorizeaza operationalizarile principiului coincidentei
opozabililor, ale coexistentei dihotomice ori ale fragmentarilor pentru realizarea
portretului Dublinului. Dublinul traieste prin Irlanda si Intreaga tara prin el. Teoria
coincidentei contrariilor (G. Bruno) reprezinta pentru Joyce formula absoluta a
unui adevar profund. Principiul, in sens larg, exprimd sinteza ontologica a
umanitatii. Tinem sa subliniem faptul cd Joyce incearca sa stabileascd echilibrul
opozitiilor.

Jocul pendulant al principiilor cu care opereaza Joyce si a esteticii tomiste
(folosite pentru a menaja conceptiile sale artistice) dau forma, in cele din urma,
unei comedii inedite in care se intrezaresc cu dificultate, prin intermediul ecuatiilor
lingvistice si ale manipuldrii tehnicilor literare moderne, adevaratele conotatii ale
scriiturii si ale mesajului. Este naratiunea sa o biografie a tindrului care se
indeparteaza de dogmele bisericii sau a artistului razvratit impotriva lumii? Poetul



liric si analistul satiric sunt doi indivizi uniti intr-unul singur. Cititorului i se Tntind
curse cu scheme complexe odatd ce Tnainteazd cu lectura, deoarece lumea
evenimentiala devine o lume semantica. El se afld intotdeauna in mrejele dilemei
de esenta einsteiniand a inteligibilitatii si a neinteligibilitdtii, a cunoscutului §i a
necunoscutului, a succesului si a esecului, a coerentei si a incoerentei, a certitudinii
si a incertitudinii, a posibilitatii §i a imposibilitatii. Aceste raporturi sunt valabile
doar din punctul de vedere conform caruia opera joyciand se citeste in sens
hegelian (tezd-antiteza-sintezd). Ajungem la concluzia ca naratiunile joyciene ating
punctul de a se numi o comedie ideala. Astfel, atat personajele cat si cititorul nu
pot atinge ori penetra centrul (care presupune comprehensibilitate, iluminare,
raspunsuri la anumite interogatii), dar nici nu pot evada din cercul vicios. Joyce
poate fi comparat cu un papusar, proiectind miscarile marionetelor sale prin
miscarea sforilor (Joyce — cel mai mare sforar al ideilor). Cititorului i se ofera
spatiu de miscare in masura Tn care doreste sd o faca naratorul, dar si atunci prin
prisma schemelor auctoriale sinuoase. Naratorul transpare ca un Virgiliu care asista
la o comedie: ,LLumea se afla in centrul imaginii, imobild: ceea ce variazd e
distanta de la care si unghiul din care privirea cititorului cuprinde lumea. Cititorul
e acel care se deplaseaza la diverse distante fatd de centrul constructiei joyciene:
personajele se migca liniar. Calduza cititorului e naratorul, purtand mereu o alta
masca: la Tnceput obiectiv, apoi ironic, caustic si, in final, indiferent §i impersonal”
[4, p. 312].

Comedia joyciana se caracterizeazd prin ambivalentd. Contrastele sunt
organizate pe doua planuri: unul exterior (al ideilor) si unul interior (al
materialului lingvistic). In ceea ce priveste primul palier, tinta principald nu
vizeaza comuniunea operei de artd cu cititorul, ci cu modelul real al operei.
Semnificatiile subiectului sunt determinate de selectarea, organizarea materialului
artistic si investirea cu noi sensuri ori simboluri — indiferent de sorgintea lor — fie
de facturd mitica, religioasa, fie de esenta naturalistd. Epifania, preluata din religie,
are valoare de iluminare a formelor literare romanesti. In Surorile, de pilda, se
releva ,,0 conceptie a formei care are foarte putine lucruri comune cu intriga in
intelesul ei traditional. Naratiunea e completa, nu pentru cd a continut, in
constructia ei, un ,,Inceput”, un ,,centru” si o ,,Incheiere” a actiunii, ci pentru ca §i-
a realizat epifania” [4, p. 180]. Ironia deseneaza silueta epifaniilor. Se pare ca
asistim la efectul aparentului arbitrar, de vreme ce autoironia se manifestd
cotangent cu sarcasmul. Remarcam chiar o epifanie a sterilitdtii religiei (romano-
catolice). Predica parintelui Purdon din Oameni din Dublin ,.epifaneaza” metafora
comerciala a bisericii: ,,Le spuse ascultatorilor sai ca nu-1 aducea acolo, in aceasta
seard, intentia de a-1 infricosa, sau vreo altd intentie extravaganta, ci ca venea ca un
om de lume sd vorbeascd semenilor sdi. Venise sd vorbeasca unor oameni de
afaceri si-avea sa le vorbeasca in limba oamenilor de afaceri. Daca i1 se Tngaduia
aceasta metafora, spuse, el era contabilul lor spiritual; si dorea ca fiecare In parte
dintre ascultatorii sdi sa-si deschida registrele — registrele vietii spirituale si sa vada
daca erau exact in conformitate cu constiinta lor” [5, p. 257]. In altd parte,
comentariul lui Joyce imbraca forme si mai acide, afirmind ca ,,religia nu-i o casa



de nastere” [6, p. 346]. Epifaniile si epicleziile joyciene, de esentd religioasa,
inaugureaza procedeul revelatiei cititorului si nicidecum a personajului.

Inspirat de modelul ereziei artistice a lui H. Ibsen, Joyce se transforma intr-un
Faust irlandez, spirit cutezator, contradictoriu si eroic. Putem vorbi si de o
identificare a viziunilor morale si artistice ale lui Ibsen cu cele ale lui Joyce in cele
doua piese, Cdnd ne vom scula din morti si Exilatii. Motivatia dramatica, cauzele
care provoacd intriga, sunt congruente. Aversiunea fatd de conventiile sociale
determind un comportament care nizuieste spre puritate. Intr-o oarecare masuri,
evolutia artisticd a lui Stephen reprezintd o transmutare personald a lui Joyce.
Atestam anumite afinitdti cu D. Defoe si W. Blake (autori simpatizati de Joyce) in
crearea personajelor arhetipale. Acestia au conceput figurile arhetipale ale
literaturii engleze, iar Joyce dd viatd modelelor irlandeze: Stephen Dedalus —
artistul neinteles, Leopold Bloom — omul complet al epocii moderne, Charles
Stewart Parnell — idealul politicianului, Humphrey Chimpden Earwicker —
parintele Intregii umanitati. Joyce remarcase ca toti eroii greci erau ridiculizati,
doar Ulise i1 mai pastreazd infatisarea gigantica, homerica pe parcursul intregii
actiuni. Psihologia personajelor si contradictiile existentei reprezintd unele din cele
mai complexe teme si dileme ale universului joycian: ,,Povestea homerica 1i placea
pentru ca simbolurile ei erau ascunse intr-o forma comicad; la fel, impulsurile
erotice Tnabusite ale lui Bloom si Stephen, infatisate Tntr-o forma de vodevil care
transformau psihanaliza in comedie. Dupad parerea lui, elementul de maxima
importanta era Moly, floarea magica pe care Hermes i-a daruit-o lui Ulise ca sa-1
apere de vrajile maleficei Circe” [4, p. 286]. In Ulise, personajele sunt zugravite ca
niste giganti ce Tmpanzesc ordonat o lume haoticd. Se pare cd@ romanul
concentreazd lirismul ciclului de poezii Muzica de camera, dramatismul si
tragismul din Exilatii, cadrul naturalist al oragului din Oameni din Dublin, avalansa
de simboluri, imagini, asociatii si analogii din Portret al artistului in tinerete.
Materia epicd a romanului e contopeste armonios transplantul fiecarui element,
urmdrind modelul Odiseei. Arhitectura clasica a episoadelor e reflectatd cu
fidelitate. Joyce nu se abate de la paralelismul strict al schemei homerice. Rigoarea
episoadelor din Ulise se respecta in functie de eroii arhetipali, de scena evocata, de
timpul dominant, de tehnicile narative utilizate, de organul corpului omenesc, de
culoare, de simboluri si de corespondentele personajelor cu diverse prototipuri
universale (cf. Gilbert, Linati). Joyce nu a imprumutat de la Homer doar schemele
structurale, ci s-a infiltrat mult mai adanc decat se pare, reactualizand tematica
voalata din planul secund. D. Grigorescu accentueaza trecerea unui centru homeric
din umbra la un centru de preambul la Joyce: In Calypso, simbolul e cdminul, e
miticul omphalos, piatra pe care vechii greci, potrivit relatarilor lui Pausanias si a
lui Pindar, o socoteau a fi centrul pamantului, unele din multele simboluri ale
Centrului cosmic, unde se intilnesc (...) cele trei lumi: a celor vii, a mortilor, a
zeilor. Foarte semnificativ, Centrul era figurat In mitologia irlandezd (si e intru
totul posibil, fireste, ca lucrul sa-i fi fost cunoscut lui Joyce) de o piramidad cu baza
rectangulard ridicata in mijlocul domeniului feudal si ale cérei laturi corespundeau
celor patru puncte cardinale. Sistemul de referinte simbolice se constituie tot
printr-o miscare simultand, 1n directii opuse: una determinata de actiunea unei forte



centripete — spre camin, spre centru, cealaltd spre marginile cosmosului” [4, p.
315]. Centrul e acasa — pamantul sfant irlandez (Calypso), pendulul intre Eden si
pustietate. Piramida rectangulard din mitologia irlandeza confirma ipoteza,
anuntatd de noi, a celor doua linii care despart cercul, Tnsemnand, in acelasi timp,
si cele patru puncte cardinale ale axei de coordonate.

Principiul paralel al Odiseei, care 1i da forma romanului, e acela al calatoriei.
Suntem de parere ca adevaratul caldtor sau Ulise e cititorul, nu Stephen ori Bloom.
Cititorul isi caldtoreste prin intermediul proiectului artistic. Insusi universul cartii
formeaza arhitectura unei constructii umane. Firele ordonatoare sunt ca si
invizibile. Nu exista nici un indiciu de suprafatd. Numai o analiza contrastiva ofera
resorturile ordonatoare ale naratiunii. Joyce intentioneaza sd plaseze calatorul pe
taramul realului (dar numai 1n alternantd permanentad cu idealul si cu pacatul):
»Iriada real — ideal — pacat nu e deloc unitard, cel de-al treilea termen nefiind
opozabil primelor doua pentru cd apartine unui alt plan §i unui alt domeniu de
referinta; dar e adevarat cd, in cdlatoria lui, eroul lui Joyce atinge lumea infernald
deopotriva in elementul existential (figurat in triada propusda de Mary Reynolds ca
plan al realului) si cel al notiunilor morale, intelese ca valori absolute. Ca si la
Dante, calatoria intr-un singur taram e cdlauzita de un singur personaj (dar aici el
isi schimba necontenit, daca nu intreaga infatisare, cel putin vesmintele). Calatoria
se aseamand si aceleia a lui Odiseu care, strabatand intinderile Mediteranei pe
atunci inca invaluite in mister, porneste mereu mai departe dupa fiecare oprire pe
tarmurile mitice; si, ca si eroul lui Homer, aceste opriri nasc in constiinta eroului
noi stdri psihologice, intrebari si indoieli. Asa incat fiecare episod al lui Ulise, (...)
poartad eroul din ce in ce mai departe, ntr-un alt loc din Dublin” [4, p. 310]. H.
Broch subscrie cd deplasarea ,,lui Bloom prin Dublin e o odisee ce reitereaza intr-
un vesmant nou peregrinarea nobilului martir Ulise cu toate punctele ei de oprire”
[3, p- 80]. Capitala Irlandei devine aidoma unui ghid pentru cititorul calator. Putem
vorbi, in acest sens, de o adevaratd dubliniada a cititorului. Cel ce nfrunta toate
dificultatile lecturii, ale textului si ale teoriilor lui Joyce e cititorul, fiindca numai el
parcurge Intregul univers odiseic de la un capat pana la celdlalt. Aparitia lui
Leopold Bloom, Stephen Dedalus, Molly Bloom sau a altor personaje e episodica,
implicatd fragmentar, descriind un teritoriu restrans, incomparabil cu al cititorului,
dar a céror corespondente, analogii sunt implicite substantei romanesti. Labirintul
scriiturii se deschide si i se reveleaza celui care indura suferintele cititului pentru a
descoperi multitudinea de simboluri.

Calatoria joyciana e conceputa ca o unitate bidimensionala. Spatiul exterior,
care se asociaza cu vointa de a depdsi conditia umana urband, se luptd cu spatiul
interior, alcatuit din totalitatea componentelor fundamentale care dau fiinta
individului. Cititorul, investit cu potentele exploratorului, descinde in spatiul
interior al personajelor si cel exterior al Dublinului. La un moment dat, spatiul
exterior cu cel interior se contopesc, formand un tot intreg intru descoperirea
valorilor spirituale, politice, intelectuale si morale. Explorarea nu se datoreaza lui
Homer sau lui H. Ibsen, ci lui Dante de la care imprumuta inldntuirea de cercuri
concentrice care schiteaza un con neregulat. La Joyce, gandurile se rotesc in
cercuri fard a putea sparge hotarul labirintului. Alaturi de M. French, care constata



natura arhimedicad a lecturii, D. Grigorescu ordoneaza caldtoria pe mai multe nivele
ale perceptiei: “Miscarea imprimata de sensul lecturii e, la fiecare nivel, circulara,
asa incat evenimentele plasate in centru sunt vazute mereu dintr-un unghi diferit.
Aceste modificari ale unghiului constituie etapele caldtoriei Tn spatiul interior,
pentru ca unghiurile se deschid pe rand asupra unei privelisti oferite de o ipostaza a
conditiei umane. O ipostaza in centrul careia se afla Stephen, Bloom si Dublinul,
transformati aici in proiectii ale unei situatii universale” [4, p. 312]. Pornind de la
comparatia lui E. Kahler, prin care calatoria lui Dante si Milton reprezinta primum
mobile, putem afirma ca la Joyce, caldtorul vrea sid-1 vada mai bine pe fiecare
personaj (pe om, in general).

Personajele lui Joyce sunt preocupate, mai degrabd, de perspectivele vietii
spirituale decat de existenta fizica, fapt care confirma pledoaria in favoarea unei
existente intelectuale absolute. Se anuntd o lupta a idealului Tmpotriva realului.
Stephen Dedalus isi dd seama cel mai bine de situatia sa spirituala. Bloom, pe de
alta parte, percepe lumea in sens amorf. In comparatie cu Ulise (care gradual
descopera primejdiile ce-1 amenintd — episoadele Lotofagii, Ciclopii, Circe — sau
care trebuie sa parcurgd o cale lunga pana la taramul mortilor), Bloom ajunge sa
cunoasca relativ repede Infernul. Tensiunea lui tragicd nu poate fi comparatd cu
cea a lui Ulise cand intalneste umbra mamei sale (descensus Averni al lui Eneus
fata de raposatul Anchise). Desi Bloom trdieste Infernul de la inceput, numai
episodul Circe reliefeaza subconstientul devastat de vedenii. Alegerea lui Bloom
(evreul), urmareste si alte tinte. Cu toate ca el e desenat In cele mai comice,
parodice culori, constiinta lui apartine unui popor ales. Evreii lui Joyce reprezinta
nostalgia paradisiacd. Ei constituie modelul verticalitdtii constante in fata
vitregiilor sortii. Constiinta de sine si caracterul temerar sunt capabile de izbanda.

Daca mai sus am analizat contrastele de fond, comedia lui Joyce se realizeaza
si pe al doilea plan, de forma, in interiorul constructiilor frastice, infaptuind o
incdierare a cuvintelor si a antagonismelor ce apartin unor sfere notionale diverse,
rezultdnd printr-o explozie verbala labirintul lingvistic joycian. Labirintul
presupune iesirea din el si cdutarea centrului. Existenta si prezenta lui se sugereaza
si pe alte cdi decat pe cele discutate de noi pand acum. Acronimele folosite de
Joyce B.C. (Before Christ — Inainte de Cristos) si A.D. (Anno Domini — Dupa
Cristos) sunt apreciate de D. Grigorescu drept pure conventii (si n-ar avea nici o
legatura cu istoria), deoarece, dupd cum aratd criticul, Joyce le insemnase pe
marginea manuscrisului ca pe cele patru note muzicale. Conform notatiei
englezesti ele inseamna: B — si, C — do, A — la, D — re. Ar fi simplu sa fie asa, dar
nu credem cad Joyce ar fi investit in aceste acronime numai un singur sens,
cunoscand tentatia lui de a conferi constructiilor sensuri multiple. Fara indoiala ca
scriitura lui are calitatile unei partituri si istoria se dezvolta asemenea unei melodii.
Dar ceea ce invatd copiii lui Earwicker la lectia de istorie, afland ca radacinile
prezentului sunt infipte Tn vremurile indepartate ale trecutului, nu are valoarea doar
a unui fapt didactic. Or, daca privim din altd perspectiva, muzica ii caracterizeaza
pe irlandezi intr-un fel, fiindca reflecta simbolistica, svastica nationald: simbolul
Irlandei e o harfd — iata cheia ce explica utilizarea acronimelor: ,,trupul imi era ca o
harpad, iar cuvintele si gesturile ei erau degetele ce alergau pe strune” [5, p. 68].



Notele muzicale dau tonalitatea existentei Irlandei. Joyce nu se teme de imbinari si
constructii neordinare, in virtutea faptului cd anumite sisteme de valori nu le
utilizeaza niciodatd. In acest sens, scriitorul irlandez poate fi considerat, pe bund
dreptate, un discipole eminent al lui Rabelais: ,,Toate imbindrile lui de cuvinte
(chiar acolo unde obiectual par absolut absurde) tind inainte de toate sa distruga
ierarhia stabilita a valorilor, s3 micsoreze ceea ce e mare §i sa mareasca ceea ce €
mic, sd distrugd imaginea obisnuitd a lumii sub toate aspectele ei. Ins3,
concomitent, el rezolva si sarcina pozitivd, care dd o directie precisa tuturor
imbinarilor de cuvinte si imaginilor sale grotesti, de a corporaliza lumea, de a o
materializa, de a pune totul Tn contact cu seriile spatio-temporale, de a masura totul
cu dimensiunile umane, corporale, de a construi 0 noud imagine a lumii in locul
celei distruse. Vecinatdtile cele mai bizare §i mai neprevazute ale cuvintelor sunt
patrunse de unitatea acestor aspiratii ideologice ale lui Rabelais” [2, p. 401].

Astfel, fictiunea joyciana tinde catre statuarea sa ca mit universal sau, in
termenii lui H. Broch, ,,0 cosmogonie alegoricd, in care pe deasupra Irlanda si
istoria ei e ridicata la rangul de alegorie a lumii, o cosmogonie de o asemenea
bogdtie a stratificarii si complexitate, Tncat n-ar fi putut fi creatd decat de un spirit
poliistoric si teologic ca cel al lui Joyce” [3, p. 80]. S$i in aceastd chestiune exista
similitudini cu Aristofan: ,,Elementele complexului antic au un alt caracter la
Aristofan. Ele au determinat baza formala, insusi fundamentul comediei. Ritualul
mancarii, al bauturii, indecenta rituald (culturald), parodia rituala si rasul, ca
infatisari ale mortii si ale vietii noi, sunt lesne sesizabile la temelia comediei, ca
spectacol cultural, reinterpretat in plan literar. Pe aceasta baza, toate fenomenele
vietii cotidiene si ale vietii particulare sunt cu totul transformate (...): ele 1si pierd
caracterul privat-cotidian si, in pofida vesmantului comic, capdtd semnificatie
umand; dimensiunile lor se augmenteaza fantastic; se creeazd un fel de eroism al
comicului sau, mai exact, mitul comic” [2, p. 448].

In viziunea lui E. Gould, limbajul are statutul unui textualism ontologic. Daci
este asa, rezultd cd miticitatea exprimad functia acestui statut. Analizind raportul
dintre literaturd si mit, R. Surdulescu constatd ca ,,mitul si literatura sunt legate
prin miticitatea limbajului: ele functioneaza intr-un asemenea mod incét le putem
atribui amdndurora calitatea de a percepe numinosul sau sacrul. (...) Ilustrarea
posibilitdtii de a reintegra miticul 1n literatura este furnizata de analiza textelor lui
Joyce, in special a pasajelor in care in prim plan apar complexele notiuni de
epifanie si trans-substantiere. Altfel spus, opera lui Joyce poate fi definitd drept un
joc cu paradoxul limbajului ca sistem: acesta este in acelasi timp secventa
sintagmatica si schemd paradigmatica. (...) In textul lui Joyce transformarile
narative tind cdtre absurd, desi pastreaza logica dialectica a legendei primare: prin
prezenta mitului realitatea devine un sistem in schimbare, ceea ce se poate observa
la autorul irlandez 1n logica jocului de cuvinte, n epifanii, sau Tn intriga multi-
etajata” [10, p. 96].

Deci, prin contrapunerea universurilor, a existentelor extreme (irlandezul e un
scriitor al extremelor), ridiculizand, provocind rasul, Joyce atinge coardele cele
mai sensibile ale fiintei umane. Farsele lui, dezvoltate pe melodii cunoscute,
sfarsesc prin a avea o morala, asemenea fabulelor. Unde nu ajunge mesajul serios,



solemn — §i ceea ce nu reuseste sa transmita el — se dovedeste victorioasa comedia,
zeflemeaua subtila, dar intepatoare, capabila de corijarea diformitatilor intelectuale
si a modului de gandire al oamenilor, al unui popor care nu trebuie sa conteneasca
sd-si caute centrul spre care aspird. A-ti gasi centrul inseamna a te plasa intr-un
timp primordial (pe care 1l vom trata Tn urmatoarea sectiune).
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Dorina Roman Sistemul tragic faulknerian (I)

Schema morald a conflictelor la Faulkner este datd de opozitia Intre blestem
si gestul eroic al personajului. In aceastd schema sunt cuprinse atit mituri pagéne,
cat si protestantismul specific american. S. Alexandrescu vorbeste despre ,,sistemul
tragic faulknerian”. El detecteaza cateva concepte pe care le analizeazd prin
analogie cu sistemele dramei antice, ale tragediei grecesti si ale celei crestine, dar
si unele elemente tragice neconstituite in sistem (cele datorate ,,raului social” si
libido-ului). S. Alexandrescu [1, p. 291] detecteazd trei substructuri tragice in
opera lui Faulkner: una arhaicd, una greaca si a treia, biblica si protestanta, si arata,
de asemenea, ca tragicul faulknerian este ,,la fel de intens, fie ca-l1 interpretam in
termenii initierii arhaice, fie in termenii mantuirii protestante”. In afara celor trei
structuri amintite, mai existd elemente tragice care nu alcatuiesc noi substructuri.

a. Substructura arhaica (inadecvarea miturilor):

a.l. Desacralizarea lumii arhaice:

Mentalitatea arhaica, cu riturile sale, se regdseste in pondere destul de mare
in opera lui Faulkner. Primul conflict tragic este dat de spaima de moarte, simtita



de sclavul negru, care refuzd sa fie sacrificat in cadrul ritualului inmormantarii
stdpanului sau si care devine astfel primul erou tragic al tinutului Yoknapatawpa.
La moartea unui indian ritualul mortii presupunea ca impreuna cu cel mort sa plece
si animalele preferate si un sclav negru, ceea ce nu indicd cruzimea indienilor, ci
faptul ca pentru ei trecerea de la viatd la moarte Tnsemna doar trecerea dintr-o
forma de existenta in alta. Zgomotul §i furia reevalueaza simbolistica si miturile
sacre, le transforma si le adapteaza operei literare profane. Tragicul rezulta aici din
desacralizarea initierii cu depdsirea nivelului arhaic, dar pastrarea conflictelor sub
forma unui model/sablon ce aminteste de vechile drame sacre (iesirea din sistem).
Quentin Compson este nevrotic, instabil, plin de complexe. El nu poate accepta
realitatea, ci trdieste Tn imaginar, cu constiinta ultragiatd de pierderea ascendentului
moral si a puritatii plantatorilor albi in urma Razboiului Civil. El trdieste doar cu
speranta de a putea apdra cinstea §i puritatea virginald a lui Caddy, dar tot ca o
proiectie Tn imaginar, el ajungind chiar sd@ consimta la incest, ca modalitate de a
ridica un zid protector.

a.2. Relatia dintre mituri si realitate:

O alta ipostaza a tragicului la Faulkner consta in relatia de contratimp intre
miturile existente in forma lor reald si realitate, lumea in care trdiesc personajele.
Elementul tragic intervine din incapacitatea lumii de a se adapta la miturile
stravechi, de a trai mitul intr-un mod normal.

Mitul pamantului-mama (Terra Mater), reprezintd intoarcerea la matricea
primordiald pentru a muri in starea respectivd si a se naste Intr-o noua stare.
Anumite zone sunt percepute ca locuri de germinatie infinita, de fertilitate
universald. Saltul lui Quentin in apele raului Charles poate fi o Tntoarcere la matca,
sau chiar Tntoarcerea in uterul mamei, ca simbol al recuperarii dragostei de care nu
a avut parte in timpul vietii. Mitul labirintului apare la Faulkner sub forma naturii
ca labirint. Labirintul este un spatiu sacru care se ascunde profanilor, putand fi
cunoscut doar de initiati. Exemple ar putea fi ratdcirea Tn zona mlastinilor, a
dealurilor, ratacirea pe sosele, prin orasele strabdtute pentru a ajunge intr-un loc
sacru sau Intr-un loc unde sa isi intilneasca destinul; uneori personajul nu se
regaseste pe sine si nu ajunge la capat, Tn punctul sacru. El devine prizonierul
labirintului. Se continua astfel ,,din nou ratacirea farda sperantd, pand la propria
moarte ori asasinat, singura solutie posibila a miscarii prin labirint, dar nu ca o
expiere, ci ca o condamnare, nu ca o victorie, ci ca o prabusire, de epuizare fizica
si morala, parcd undeva, pe un coridor nesfarsit” [1, p. 305]. Personajele care nu se
regasesc pe sine, nu descopera ratiunea vietii raman prizonieri ai labirintului si
constituie cazuri tragice de esec in fata unor mistere §i rituri pe care nu le pot
descifra, nu le pot intelege. Un caz special de tragic faulknerian izvoraste din
incapacitatea sufletului uman de a rezista tensiunii intrinseci a ritului, personajele
ajungand la nebunie sau la dereglare nervoasd. Quentin rataceste pe strazile
orasului in ziua sinuciderii si in special cand incearcd sa o conduca acasd pe micuta
fata italiana.

Parafrazand cuvintele lui Faulkner (Pe patul de moarte), Y oknapatawpa este
un taram al gesturilor amortite, care se repetd vesnic, strazile din orasele sale fac
parte dintr-un labirint de cauze si efecte fard iesire, presarate de simboluri ale



fatalitatii, marci ale destinului implacabil si ale resemnarii in fata puterilor care
batjocoresc vointa umana. Benjy, strabate in fiecare zi acelasi traseu, care ii ofera
mereu stimuli de a se intoarce in trecut. In capitolul rezervat lui, trecutul chiar
inlocuieste prezentul. Datorita retardului sdu, Benjy poate doar sa retrdiasca mereu
aceleasi scene din copilarie, care sunt reale pentru el.

Mitul fecundititii universale este actualizat in opera scriitorului american
in raporturile dintre fermieri si femeile lor, intre fermieri si pamant sau in
perceperea femeii ca zeitd a fertilitatii. Tragicul este dat de imposibilitatea de a
traduce social intr-un mod adecvat dragostea femeii fatd de vreunul dintre barbati.
Drama fetei are si o semnificatie mai profunda, ea simbolizeaza alienarea unei
societati Tn care dragostea nu 1si poate gasi locul. Tema fecunditatii este prezentata
in roman in opozitie cu tema sterilitatii lumii moderne.

b. Substructura greaca (tragedia destinului):

Romanul Zgomotul i furia este caracterizat de Irving Howe ca fiind ,,una
dintre acele trei sau patru opere americane in proza scrise de la inceputul secolului
in care tragicul e inteles si sustinut” [2, p. 1261]. In ceea ce priveste conceptia
tragica, scriitorul utilizeaza concepte din teatrul grec (Moira, hybris, adikia,
fronisis), incorporate intr-o lume modernd. Tragicul izbucneste cand omul este
prins in mecanismul distructiv al fortelor transcendente (care pastreazda doar
functionalitatea din tragedia greaca, fara semnificatia religioasa, care nu putea fi
acceptata in America secolului al XX-lea), fara a se putea salva si fara a avea vreo
vina. In sensul modern, vini tnseamni actiunea Infaptuitd constient, cu sange rece.
Personajele sunt deci inocente. Din cauza greselii altora urmeaza sd apard si in
viata lor greseala tragica sau sd se faca simtitd forta Destinului. Individul poate
scdpa prin integrarea in sistem sau prin indltarea prin ratiune intr-o sinteza
superioara, trepte accesibile doar celor alesi, ca alternative la situatia de erou
tragic. Familia Compson este in declin §i dezagregare din cauza parintilor (Jason si
Caroline), care se afla in deriva, in crizd de autoritate maternd, dar si paterna, sunt
partinitori, se refugiaza in alcoolism sau in fantasmagoria Indreptatirilor imobiliare,
dezertand moral in fata Tndatoririlor parintesti.

Sacrul devine o forma de tensiune intre individ si transcendent. Tragicul este
acum intrinsec sistemului, chiar si atunci cand este provocat de incdlcarea unor
norme din sistem.

Ca in tragediile grecesti, si in romanele faulkneriene exista o unitate de loc,
tragediile se intAmpla in casele Sartoris, Compson, Sutpen, Snopes. Intreaga
familie are acelasi destin, ca in tragedia greacd, unde intreaga familie sau Intreaga
comunitate geme deznadajduita alaturi de personajul tragic. Dramele individuale se
topesc intr-o ordine cosmica superioara si astfel teroarea si mila se resorb 1n
catharsis. In acea perioada nu exista insi pacatul originar, nici pacatul in general,
Aristotel vorbea doar de o greseala tragica. Tensiunea nu exista Tntre uman §i
divin, ci Intre unii oameni si zei.

Personajele lui Faulkner sunt apasate de greseala exploatarii rasei negre si al
folosirii inegale a padmanturilor. Sunt doud rase legate printr-un blestem comun.
Cunoasterea acestei greseli imprimad o notd de disperare omului aflat in lupta cu
destinul implacabil. ,Justitia si injustitia faptelor omenesti ia aspectul destinului



din tragedia greaca”, aratd Ana Cartianu [3. p. 140], concluzionand ca efectul este
acel al anticei catharsis, deoarece ,,din ruina si prabusire creste neincetat credinta
lui Faulkner 1n om, omul de orice culoare, omul care stie sa accepte, sa domine, sa
supravietuiasca”. Batrana negresa Dilsey este un simbol al umanitatii rabdatoare,
care asistd la nenorocirile si la decaderea familiei Compson, fiind capabila de
sacrificiu, abnegatie, rezistenta.

Quentin povesteste intr-o noapte, in odaia rece de la Harvard, legenda
Sudului, trecand in revistd case umbrite sau in beznd, traiul In prezenta unui
cadavru, casa lui Sutpen care devine mormantul sau si al urmasilor sai,
penitenciarul, toate simboluri de reprimare, de sufocare, simboluri ale vietii
Sudului, care este anchilozatda parca Tn nemiscarea mortii. Aceste simboluri
declangeazd spaima, dar sunt totodatd o modalitate de reprezentare concretd a
tensiunilor morale, a terorii morale care ii stdpaneste pe locuitorii tinutului, prin
care scriitorul urmareste sd scoatd la lumind ceea ce se afla ascuns si genereaza
sentimentele de culpa si frica. Pentru a indrepta anumite lucruri, acestea trebuie
cunoscute. Tensiunea si violenta prezente Tn roman au drept scop curdtarea morala
si redresarea prin Intelegere si suferintd, scopul umanist al cunoasterii.

Zgomotul si furia este un text care dda glas vocilor masculine ale
descendentilor primilor stramosi, dar si altor voci, ale afro-americanilor si ale
femeilor.

¢. Substructura crestina:

Ruperea relatiei initiale de continuitate om-divin si mutarea tragicului
in interiorul constiintei:

Irwing Howe [2. p.153] sublinia faptul cd Faulkner nu poate fi considerat in
toatd puterea cuvantului un traditionalist crestin. Modelul dramatic §i moral al
operei sale este dat de opozitia dintre blestem si gesticulatie, iar elementele
constitutive ale conceptiei lui sunt respectul pentru suferintd, dispretul pentru
ingelaciune, dreptul omului de a se Increde 1n sine insusi, compasiunea pentru cei
infranti. Eroism la Faulkner inseamna ca individul sa se expund, sa primeasca, sa
indure si sa reziste la orice apare intre nastere si moarte. Cu toate acestea, romanele
lui Faulkner trebuie abordate si din punct de vedere al moralei crestine. Scriitorul a
fost educat in spiritul protestantismului, care era inradacinat in constiinta Sudului
american. Astfel, elemente din Biblie au la Faulkner accente puritane. Motivele
tragice de origine protestantda din opera lui Faulkner sunt: pacatul originar, care nu
poate fi rascumpdrat intr-o lume in care salvarea se poate obtine doar prin
intermediul lui lisus (dar al unui lisus care inca nu a coborat pe pamant), spaima de
sexualitate, fascinatia si voluptatea pacatului, conceptul de damnare iremediabila,
rigorismul puritan, dar si mitul Izgonirii din Rai si cel al lui Cain si Abel, care sunt
asociate primului eveniment coplesitor din viata personajelor. S. Alexandrescu [1,
p. 336] analizeaza masura in care etica si dogmatica puritand, ecourile religiei in
constiinta personajelor provoaci tragicul si modeleaza tragic viata acestora. In
crestinism Dumnezeu transcende realitatea si astfel dispare acel continuum
armonios dintre om si zei din gandirea arhaica si cea greaca. Intervine Izgonirea
din Rai si prezenta Pacatului originar, cu pierderea inocentei primordiale si



apasarea blestemului divin. In conceptia crestind apare insi si o salvare de
principiu, general umana.

In opera lui Faulkner intdlnim atit inocentul, cit si pacitosul. Civilizatia
Chickasaw este caracterizata de armonie, pe cand celelalte civilizatii sunt
caracterizate de discordie si disjunctie, ceea ce inseamna cd a intervenit Pacatul
originar, insotit de Izgonirea din Rai, o trecere tragica datoratd vinovatiei omului.
Pacatul originar era de fapt insusirea pamantului si a sclavilor negri de catre
Ikkemotubbe. Din punct de vedere arhaic este o greseala tragica cu repercusiuni
asupra urmagilor si marcheaza despartirea sacrului de profan. Tragicul conditiei
umane apare aici exterior constiintei, prin ruperea relatiei initiale de continuitate
om-divin. Din punct de vedere al crestinismului, tragicul se muta in interiorul
constiintei si este tot un rezultat al ruperii de divinitate, dar este vorba 1n acest caz
de un pacat care incalcd legea divind si care arunca asupra celorlalti o vind urmata
de o suferintd continud si de pdacate ulterioare datorate pervertirii sufletesti si
diviziunii launtrice. Considerandu-se stdpan al pamantului, omul da dovadda de
trufie, el este proprietar a ceva ce poate fi stdpanit doar de Dumnezeu. Astfel, el
tenteazd conditia divind incercand sa incalce limita si interdictia divinitatii si va
trai sub semnul pacatului vesnic. Va fi proprietarul pamantului, va avea sclavi, dar
va provoca violenta interrasiald, razboiul, violul, jaful, minciuna, ambitia, spaima,
cruzimea, neputinta, singuratatea si disperarea provocata de acestea. Liberul arbitru
este anulat, nu mai poate alege intre bine si rau. Omul percepe doar raul si pacatul
si nu are forta de a se opri sau de a iesi din aceastd situatie. Sunt prezentate in
romanele lui Faulkner dezastrele provocate de Razboiul Civil, de Reconstructie, de
rasism si imposibilitatea omului de a se salva, este prezentata o lume din care
lipseste speranta. Quentin 151 dd seama care este cauza problemelor familiei sale: ,.e
un blestem pe capul nostru nu e vina noastrd” [4, p. 122] Epoca moderna este
perceputd de unii filosofi ca a doua cadere a omului, o epocd a haosului si a
deznadejdii. Intelectualul lui Faulkner incearca sa rascumpere pacatul acestei
regiuni, prin sacrificiu personal, incearcd sd se salveze pe el, dar si umanitatea in
general. El renunta la roadele obtinute prin savarsirea pacatelor si indeparteaza
astfel bariera existenta intre el si Dumnezeu, a trufiei care statuse la baza pacatului
originar. Unii nu renuntd la averea proprie, ci la ambitia de a se realiza social si
chiar la fericire si se devoteaza misiunii lor. Ei nu reusesc in totalitate ceea ce si-au
propus deoarece fiecare din ei manifestd o slabiciune prin care sunt prinsi 1n
mecanismele combatute chiar de ei si de aceea umanitatea ramane sa 1si ispaseasca
blestemul. S. Alexandrescu [1, p. 340] arata ca tragicul rezulta astfel prin ,,situarea
natiunii sub semnul unui pacat originar inca nerdscumparat, Intr-o stare ambigua,
definibild eventual prin termenii wumanitate rascumparabila, dar inca
nerascumparata’. Posibilitatea salvarii existd, dar constiinta umana nu are inca
taria de a actualiza latentele spirituale existente.

Tot despre o Izgonire din Rai putem vorbi si in cazul lui Caddy, la inceputul
istorisirilor, cand bunica Damuddy este pe moarte si se hotdraste tinerea copiilor
departe de ceea ce se intampld in casa, unde se afld rudele adunate, departe de
cunoasterea nemijlocita a tainelor vietii §i mortii. St. Stoenescu o aseamdnd pe
Caddy cu o ,,micutd Eva”, aproape de pomul cunoasterii, fara sa aiba nevoie ,,de alt



imbold diavolesc decat neajutorarea funciara a fratiorilor ei” [!5, p. 279]. Figurile
religioase care apar Tn roman sunt adeseori legate de statutul de sora, al lui Caddy:
,,Ca s1 cum toate clopotele care ar fi batut vreodata ar mai fi rasunat Inca in razele
luminoase prelungi muribunde, Isus si Sfantul Francisc vorbind despre sora-sa” [4,
p. 61]. Alteori, constient de alienarea lumii in care traieste si in care femeile
pacatuiesc, cere ajutor: ,,Da Isuse O bunule Isus O bunule” [4, p. 132)]. Dupa
bataia cu Gerald observa ca cravata i se patase si ,,poate un desen alcatuit din sange
ar fi putut sa spuna ca e cea pe care a purtat-o Crist” [4, p. 133].

Pacatul carnii:

Sartre defineste personalitatea eroului tragic prin lipsa viitorului si a
congtiintei reale a omului, prin drama optiunii. La Faulkner Tnsa nu optiunea
determind tragic viata personajelor, ci Destinul, Predestinarea, Pacatul. Pentru
protestanti orice individ care raspunde instinctului sexual devine un pdcatos. Mai
ales fetele tinere sunt fascinate de acest pacat al carnii, de acest act interzis, au
porniri inexplicabile, care depasesc experienta lor de viatd. Caddy Compson face
aceasta miscare fatalda care o arunca in bratele unui amant nedemn, efemer.
Intensitatea pasiunii sale este de-a dreptul dureroasa si in fata acesteia rigorismul
puritan al lui Quentin este absurd. Caddy este o fiintd voluntarda, puternica, directa
si exploziva. Ea intrupeaza normele sociale aristocratice, dar le incalca in acelasi
timp, ajungand pe o pantd iremediabilda de decadere. Atat ea, cat si fiica ei,
Quentin, poseda acel orgoliu comun femeilor aristocrat si se considera deasupra
normelor. Ea greseste insd atunci cand confunda, in naivitatea ei, un barbat fara
scrupule cu un cavaler. Este o schemd conflictuala datd de conservatorismul
femeii si inadaptarea sa la evolutia societatii, dar si de rigiditatea structurilor
interioare datoritd carora nu mai poate opri sau devia procesul intern angajat Tntr-o
anumitd directie. Este, de fapt, o anume apetentd pentru pdcat, care apare la
Faulkner ca o fortd motrice inconstientd si irepresibila. Impulsul initial este aici
pacatul originar si tot restul urmeaza obligatoriu, nu mai poate fi deturnat, este
irevocabil. Decaderea lui Caddy este explicata de S. Alexandrescu [1, p. 344] la
nivel social-istoric, psihologic si religios-metafizic. Faptul cd se indragosteste de
acel individ putea lipsi sau putea aparea mai tarziu si rezultatul ar fi fost acelasi.
Intalnirile sale de dragoste erau dinainte damnate si nu puteau si nu se transforme
in pacate ale caror consecinte sa atraga damnarea.

In asteptarea Méantuitorului:

Gasim in opera scriitorului american atat conflicte fundamentale pentru
existenta umand, cat si conflicte polivalente, care nu pot fi analizate printr-o
interpretare unicad. Era nevoie de salvarea umanitdtii Intr-o epocd in care
posibilitatea mantuirii de citre Iisus Hristos nu exista. In Zgomotul si furia atit
Benjy, cat si Quentin, fata lui Caddy, ar putea fi considerate personaje similare lui
Hristos. Dar acestea sunt personaje prezentate doar ca fiinte umane si care
actioneaza in limitele umanului, sunt supuse legilor timpului si spatiului. De aceea
imaginea lui Hristos poate fi intruchipata doar partial in cite un personaj si
niciodatd perfect, observandu-se o continuitate in acest caz. De exemplu, cand
moare Quentin, marsavia lui Jason, fuga nepoatei, participarea lui Benjy la slujba
Invierii.



Reducand conflictul la exemplul mitic, Faulkner subliniazd semnificatia
tragica a existentei. Solutia constd Tn medierea prin sacrificiul Mantuitorului, spre
deosebire de literatura absurda, unde nu existd solutii, unde eroul este captiv
mecanismelor absurde ale existentei si astfel este incapabil sa 1si afle o identitate.
Faptul ca anumite lucruri li se Intampla anumitor oameni este explicat de catre
religia protestanta ca predestinare, ca vointa a lui Dumnezeu, care se manifesta in
lume prin legile naturii, prin Sfantul Duh, dar §i prin sistemul de pedepse si
recompense. Prin urmare, pacatul este si rezultatul modului in care se manifesta
responsabilitatea individului, dar si rezultat al predestindrii. Dumnezeu hotaraste
daca cel care se va naste va fi bun sau rau. Existd semne care indica apartenenta la
una din cele doua categorii si astfel s-ar putea intelege de ce Quentin Compson este
damnat, iar Gavin Stevens, studentul ndscut Tn acelasi an cu primul, nu este. Caddy
este damnata, iar mama ei, nu. Astfel s-ar putea explica salvarea lui Dilsey. Eroii
lui Faulkner stiu cd sunt predestinati Infernului, ei aud glasul Domnului in
constiinta lor §i se resemneaza la aceasta situatie sau chiar isi accelereaza sfarsitul.
Ei stiu cand sunt pierduti ca nu exista salvare. Unica salvare posibila pentru ei, ca
protestanti, ar putea sd o primeascd de la Mantuitor, dar acesta nu se aratd inca in
acele locuri. De aceea, ei nu mai fac mari eforturi de a indeparta catastrofa, nu mai
au nici o sperantd. Hristos este ultima sansd a protestantului, dar in tinutul
Yoknapatawpa acesta pare sa nu fi coborat si eroii lui Faulkner nu gisesc macar in
el forta spirituala de a-L descoperi pe Mantuitor in sine. Actiunea lor este marcata
de disperare, de incercarea instinctiva de a evita catastrofa, cu convingerea insd a
unui esec sigur, a lipsei vreunei solutii. Este o tentatie a imposibilului,
caracteristica eroului faulknerian, semn al tragediei sale. Stiind dinainte ca este
pierdut, el nu mai gdseste modalitatea de a actiona pentru a se salva. Cu alte
cuvinte, pierde pentru ca stie ca pierde. El se afla de la inceput intr-un conflict si
parcurge etapele acestuia stiind ca se afunda tot mai mult Tn autoanihilare. Se preda
si asteapta pasiv sd fie zdrobit. (Quentin Compson recurge tocmai la sinucidere.)
Lipsa optiunii sau optiunea gresita sunt semne ale predestindrii, ce reliefeaza
inumanitatea dogmei protestante, care se ntoarce distructiv asupra celor ce cred in
ea.

Hristos a trecut prin evenimente si s-a ridicat ca un Mantuitor. Fiii Compson
trec prin intampldri paralele, dar sfarsesc prin esec, deoarece dragostea, predicata
de Hristos lipseste sau este deformata in familia lor.
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Cristina Grossu-Chiriac Elemente ale teatrului antic in
piesa Usa verde de Gerlind Reinshagen

Din perspectiva cititorului contemporan, corul pare a fi ,,cel mai ciudat
element al tragediei si comediei antice” [1, p. 227], de care teatrul, treptat, pe
parcursul evolutiei sale, s-a putut dispensa. Totusi, ,,acest monstru greoi” [2, p.
284], a fost redescoperit si reanimat de un sir de dramaturgi europeni ai secolului al
XX-lea. Un exemplu concludent din cadrul teatrului german ar fi chiar marele
Bertolt Brecht, cdruia respectivul element i-a servit indeosebi in piesele timpurii,
corul dovedindu-se important pentru Brecht din doud motive [1, p. 227]: Tn primul
rand, din cauza conceptului ideologic de colectiv pe care il reprezenta si, in al
doilea rand, din cauza efectului de Instrdinare inerent oricdrei aparitii in scena a
acestuia. In Germania, in anii 90 ai secolului al XX-lea corul si elementele corale
au trecut printr-o noua faza de reanimare, fiind introduse atat de dramaturgi in
piese, cat si de un sir de regizori in montarea acestora (Castorf, Marthaler, Schleef
s.a.). In Germania, rezultatele cercetirii elementelor corale au fost sistematizate la
conferinta organizata la Potsdam, Tn octombrie 1997, si, respectiv, prin publicarea



culegerii de comunicari cu titlul Corul in drama antica si moderna (Der Chor im
antiken und modernen Drama [1]), coordonatd de Peter Riemer. Cercetatorul
Detlev Baur, participant al conferintei, studiind prezenta elementelor corale in
teatrul german al anilor 90, mentioneazd urmatoarea legitate: ,In domeniul
textelor dramatice se arata ca prelucrarile antice se descurca fara cor, il dilueaza in
figuri individuale sau 1l reduc considerabil. Piesele ,,mai moderne”, insd, fard nici
un fel de referintd la antichitate, ofera mai des coruri, apropiate formal de
antichitate, stiind sa foloseasca calitatile corale pentru un teatru contemporan” [1,
p. 241].

Cele mai recente piese ale scriitoarei germane Gerlind Reinshagen (n. 1926)
se Tnscriu in aceasta orientare generald de revalorificare a elementelor corale.
Autoarea a scris mai multe piese cu astfel de elemente, pe care le-a si numit piese
“corale”, publicandu-le intr-un volum special in 1999. Ne vom concentra atentia
asupra uneia dintre cele cinci — piesa Usa verde, montatd la Dresda in februarie
1999, cu titlul Usa verde sau Medeea pleaca.

Autoarea urmareste, n cele 23 de scene ale piesei, drumul Jannei spre o viata
independentd. Actiunea are loc pe palierul unui bloc de locuit si in apartamentele
adiacente (nu avem acces la viata interioard a locatarilor, la biografia lor, sau la
alte detalii etc.). Locatarii blocului sunt preponderent someri resemnati care isi
gasesc alinarea in bauturd. Janna este deosebitd 1n acest mediu. Ea nu se identifica
cu acest anturaj, fiind o femeie tandra care nu poate suporta resemnarea. Asadar, ea
se hotaraste sd lupte Tndarjit pentru a reusi in viata. Janna isi gaseste, in sfarsit, un
serviciu bun si se Tnalta pe scara profesionald. Sotul ei, Wolf, devenit somer, nu se
poate impdaca cu ideea propriului esec si, in acelasi timp, nu poate accepta succesul
sotiel sale. Dupa cateva incercari nereusite de a revigora relatia, Janna nu mai vrea
sd suporte cinismul si lamentarile sotului care se Tmpacd cu propria nereusita
inecandu-si amarul 1n bautura. Janna spera sa-si gaseasca dragostea in alta parte, in
spatele usii verzi de la etajul superior, unde locuieste studentul Berthold, initiind o
relatie cu acest pretins mare scriitor In devenire. Cu toate cd visele Jannei par sa se
fi realizat, ea nu savureazd aceste clipe de Tmplinire, Tn plan profesional si
sentimental, lasand frau liber si in continuare propriei insatisfactii.

Precum era de asteptat, autoarea destrama foarte rapid aceastd pseudo-idila, si
asa subredd. Janna isi pierde serviciul (nu aflam din ce motiv), reintrand 1n cercul
vicios al somerilor. 1l paraseste pe Wolf, incearcd, dar nu reuseste, se pare, ntr-un
accident simulat, sa-si omoare copiii, pe care-i considerd un obstacol in calea
succesului. Studentul de la etajul de sus 1si gaseste o noud muza — Esther, o fatd a
strazii. Wolf si Berthold, intre timp deveniti prieteni, renunta ambii la Janna. Ea se
resemneazd cu aceasta situatie si, dupd momente de ezitare, se refugiaza langa
medicul batran si singuratic de la parter.

Corul piesei Usa verde este format din locatarii blocului, someri adunati in
cafeneaua Zum Siidstern, care comenteaza fiecare in felul sau actiunea. De la
prezenta unui astfel de cor provine si subtitlul — piesd corald. Corul din piesele
acestei autoare are o prestatie si un rol cu totul deosebite, care nu corespund deloc
nici etalonului clasic grec, nici celui propus de Schiller in celebra prefata la drama
Logodnica din Messina, nici preocuparilor teatrale ale lui Brecht.



Gerlind Reinshagen recunoaste cd omul a devenit prea autonom §i
independent, el a evoluat intr-atat, incit pare sa nu aibd nevoie de o instantd
atotstiutoare care sa-i dea sfaturi, sa-1 indrumeze sau chiar sa-1 admonesteze. In
acelasi timp tot ea remarca : ,,Astdzi, chiar si cel mai evoluat individ are nevoie si
de sfaturi, solicitd informatii despre sine Insusi, cautd raspunsuri la anumite
intrebari” [2, p. 284]. Pornind de la aceste consideratii, Gerlind Reinshagen ia
decizia de a readuce corul 1n scend, dar Intr-o forma noua, adaptabild prezentului.

Gerlind Reinshagen este impresionata de forta grupului si de presiunea pe care
o exercitd acesta asupra individului. ,,Pentru mine totusi rdmane mai important
conflictul pe care il are fiecare cu toti ceilalti, reactiile Annei fatd de grup, cici in
situatia ei sunt si eu, sunt si prietenii mei, colegii, vecinii” [2, p. 288]. Corul lui
Gerlind Reinshagen este un factor destabilizator si constituie, de fapt, tinta criticii
autoarei. Acest colectiv cu veleitati de cor (pentru cd nu este de fapt un cor
propriu-zis) in piesele lui Reinshagen agraveaza starea (si asa deplorabild) a
protagonistului, propunand ca solutie, in orice situatie si oricdrui individ,
resemnarea. Corul reprezintd intr-un fel societatea, mediul, grupul care ii atrage pe
toti spre contingent, un “cor” care intotdeauna se opune individului in parte. In mai
multe piese ale acestei autoare, protagonista incearca sa se deosebeasca in acest
grup, sa fie ,,recunoscuta si acceptata ca personalitate individualda® [3, p. 336]. In
piesa Usa verde atit Janna cat si vecina sa Anne nu impirtisesc pirerea
colectivitdtii din care fac parte si Tncearcd cel putin s-o evite, dacd nu sa se
confrunte direct cu ea.

Remarcam de asemenea ca, spre deosebire de corul din teatrul antic, cel din
piesele corale ale lui Gerlind Reinshagen nu emite replici ,,corale” colective, ci
replici individuale disparate ale membrilor grupului. Membrii corului emit
aprecieri similare, asa incat nu este deloc important de recunoscut sau de urmarit
personajul care vorbeste. Aceste replici sunt foarte asemandtoare dupa continut si
converg spre acelasi punct, credandu-se impresia unui cor, desi 1n realitate replicile
sunt individuale. Iatd un exemplu de replici din corul piesei Usa verde:

BERTHOLD Azi nu se mai intdmpla numic.

JEKKO [...] Azi e liniste.

HEINER Tot merge ca pe unt.

JEKKO Ca luna.

PAULA Ca berea.

HEINER Ca piata libera.

BERTHOLD [...] Azi totu-i foarte simplu.

MEDICUL §i omul iarasi e plin de speranta. [2, p. 33]

Asa-numitul cor din piesele lui Reinshagen nu mai are acea functie catartica,
el nu mai are rolul de a echilibra actiunea si conflictul dintre personaje, de a
expune invatamintele intelepciunii, de a purifica poezia tragica (Schiller) ci, din
contra, Tn aceste piese el luptd contra individului, contra oricdrei persoane care se
deosebeste de membrii colectivitatii. El reda esenta mediocritdtii, a tot ce este sters,
neexpresiv, comun. Acest cor va reprezenta mai degraba haosul decat ordinea [2,
p. 285]. De aici putem recunoaste n piesele lui Reinshagen exemplul unei



pervertiri si devalorizari totale a corului antic. Corul s-a transformat intr-un
,simulacru® [4, p. 315].

Gerlind Reinshagen recurge deseori la elemente ale teatrului antic, pentru a
inalta piesele sale deasupra cotidianului, pentru a le oferi o dimensiune mitici. In
piesa cercetatd, autoarea recurge nu numai la elemente formale ale teatrului antic
(cum este, de exemplu, elementul coral), ci Tncearca sd aduca 1n scend si unele
referinte directe la miturile antice. In aceastid piesd intAlnim trimiteri atat la
Medeea, cat si la Casandra — fenomen inregistrat destul de rar, deoarece aceste
figuri mitologice, in mod normal, nu au nimic Tn comun, fiind dispersate 1n timp si
facand parte din cicluri de mituri diferite. Am putea explica aceasta combinare prin
popularitatea Medeei in literatura germand din ultimele decenii si, indeosebi, prin
popularitatea povestirii Casandra si a romanului Medeea. Glasuri ale Christei
Wolf. Nu excludem nici ipoteza ca G. Reinshagen a intentionat sd dea o replica
textelor mentionate, foarte cunoscute, “preluand” figurile centrale. In acelasi timp,
remarcam, autoarea nu rescrie miturile respective, si nici nu respecta schema lor
traditionala, ci recurge doar la anumite miteme, independente de actiunea piesei.
Din aceste considerente, am identificat in piesa Usa verde folosirea fragmentara,
aluziva a mitemelor sau chiar folosirea intentionat netraditionala a acestora.

Piesa Usa verde are, de fapt, doud personaje principale care se opun mediului
— Janna si Anne, prin analogie Medeea si, respectiv, Casandra. Ce au aceste
personaje in comun cu figurile mitologice omonime? Dupd cum observda Volker
Trauth intr-o recenzie la spectacolul de la Dresda, singura trasatura care o leaga pe
Janna de Medeea este dorul neimplinit, aspiratia acesteia la fericire[5]. Totusi, nu
consideram ci este doar atat. In continuare, vom incerca si demonstram prezenta
altor similitudini si sd depistdm functia si scopul acestei referiri intertextuale.

Multe dintre personajele pieselor lui Gerlind Reinshagen nu sunt
unidimensionale, adicad fara franturi si contradictii [3, p. 50; 6, p. 122]. Janna este
si ea un personaj foarte contradictoriu. Ea depune eforturi sa fuga de resemnare, sa
se autodepdseasca, si, totusi, la sfarsitul piesei Janna pare a se resemna cu toate,
pare a accepta modul de viatd al celor din jur. Ea vrea sa-si planifice singurd viata,
dar nu are forte sd continue aceasta intentie. Aparent, ea este o femeie emancipata,
dar nu reuseste sa facd nimic de una singurd si nu-si imagineaza viata fara un
barbat aldturi. Totodatd, Janna se simte strdind in aceastd lume a resemnatilor.
Mitul Medeei a fost utilizat de foarte multe ori anume in cazul abordarii
problematicii strainului, a celuilalt, a “neasemanatorului”[7, p. 29] in diferite
acceptii. In acest context, Janna, care se simte striind in mediul in care exista, si
care nu se resemneaza, poate fi asemanatda cu Medeea. Aceasta alteritate a Jannei
este prezenta 1n text in replica vecinei Paula, care nu o intelege.

Paula : ,,Daca n-as sti ca esti dintr-o casa ca a noastra, de alaturi, as
crede ca esti din alta tara. Lucru-i alb, ea zice ca-i negru. Ea este cea care

inseala strigator la cer, dar o face pe nevinovata“ |2, p. 42].

Janna, la fel ca si Medeea, este tradatd, dar dublu tradata — de sotul sau Wolf
si de iubitul sau Berthold. Wolf a tradat-o, prin resemnarea sa, cu alcoolul, iar
Berthold a tradat-o prin relatia cu Esther. Janna incearca sa se razbune la fel ca



Medeea, dar razbunarea se pare cd nu-i reuseste (nu aflam motivele).

Existda mai multe trasaturi si detalii care o deosebesc pe Janna de Medeea.
Janna vede in propriii copii un obstacol in calea succesului. Atunci cand Berthold
insinueaza cd nu ar mai avea conditii de lucru daca ar trece si copiii cu traiul la el,
Janna este disperatd si decide sd scape de copii, de dragul lui Berthold (?!). O alta
trasatura deosebitoare a Jannei este independenta sa Tnseldtoare — ea trece cu mare
usurinta de la un 1ubit la altul (sa fie acesta un ecou intarziat al feminismului din
anii “707?) dar, deceptionatd de Wolf, accepta compania oricdrui barbat, numai sa
nu ramana singura.

Chiar daca acceptam varianta interpetativa a razbunarii multiple (imaginata de
Anne), Janna spre deosebire de Medeea lui Euripide, oricum nu iese triumfitoare,
ci mai degraba in totalitate resemnatd, rapusd de evenimente. Janna apare astfel ca
o ,,contrafactura”, ca o pervertire a figurii Medeei, pervertire pentru care textul,
dupa parerea noastra, pana la urma nu ofera o justificare.

In textul piesei Usa verde nu apare niciodatd numele ,,Medeea”. Doar subtitlul
spectacolului montat la Dresda era sau Medeea pleaca. Acest subtitlu a fost ales,
probabil, ca si 1n alte cazuri, Tn scop de publicitate, pentru a atrage spectatorii.
Textul contine, in schimb, referinte intertextuale care pot fi foarte usor reperate de
catre cititorul avizat. Oferim cateva exemple:

LJANNA. Eu pot citi in palme... Cand eram copii (...), ma gandeam
intotdeauna ca as putea vrdji...
BERTHOLD. Mandra mea vrajitoare din Colhida” (2, p. 23] .

Acest exemplu este concludent, pentru ca ,,vrajitoarea din Colhida* a devenit,
indubitabil, una dintre cele mai stabile si inconfundabile trimiteri la mitul Medeei.
Este un semnal evident, fard nici un fel de ambiguitdti. Un alt semnal similar, desi
mai putin concret, ar fi urmatorul:

»JANNA. Ei spun, domnul student de sus, toata stima, zic ei, un tip
cumsecade, dar ca si-a luat-o anume pe Janna! Oare ea nu are deja totul?
Dar vrea si mai mult! Vrea barbat, copii, megacariera, vrea bani si iubire!
Tot mai mult si mai mult!

BERTHOLD. Un coctail Molotov asupra vrdjitoarei, iata ce spun!”
[2, p. 26].

In text este prezenta si referinta intertextuald la alteritatea Jannei, si anume in
replica Paulei pe care am mentionat-o deja mai sus. Aceastd replicd semnaleaza ca
Janna intr-adevar e ca o strdind 1n anturajul sdu. Pentru cititorul initiat, replica
Paulei are efectul unei referinte intertextuale la Medeea, ca reprezentantd a
strainului, a altuia, a celuilalt — perspectiva tematica utilizata foarte frecvent in
cazul abordarii acestui mit. Ultimul exemplu pe care il vom cita se refera
intertextual la Medeea criminala:

,PAULA. Cu toate acestea, el te-ar lua inapoi, Janna.
JANNA. Mai bine sa-l... sa-lvad zacand in propriul sange! Mai degraba

il omor si omor §i copiii, decdt sa intru in aga afacere” [2, p. 42].



In replica de mai sus este clara trimiterea la rizbunarea si mai ales la omorul
copiilor, mitem central pentru mitul posteuripideic al Medeei. Fiecare dintre aceste
referinte intertextuale este importantd si concludentd in felul ei, dar, luate in
ansamblu, formeaza un indiciu sigur ca Gerlind Reinshagen a oferit in Janna prin
analogie o urmatoare, desi foarte stranie, Medee.

Anne este cea de-a doua figurd a piesei care nu accepti categoric resemnarea,
dar o face intr-un alt mod. Fanteziile ei, Intotdeauna negative, 1i deranjeaza si 1i
streseaza pe locatarii blocului, asa incat acestia o neglijeaza, incearca s-o convinga
de contrariu sau, cel putin, s-o aducd la tacere. Chiar in prima scena Paula discuta
despre aceasta cu Anne, incercind s-o convingi ci tot ce profeteste ea nu este si nu
poate fi adevarat, tot ce vede ea este pe dos:

LJANNE. Tot ce vad noaptea, se implineste.

PAULA. Tot ce vezi tu, Anne, vezi cu un ochi... piezis!” [2, p. 9].

Spre deosebire de Janna-Medeea, Anne este numita deseori direct in text
,,Casandra”. De exemplu, atunci cand Anne, dupa un acces, in sfarsit se calmeaza,
medicul comenteaza: ,,Casandra tace” [2, p. 33]. De asemenea, de mai multe ori
este declaratd instabila mintal, nebuna. Acelasi medic din bloc, si el membru al
corului, diagnosticheaza la Anne cind un »simptom clar de neuroza® [2, p. 19],
cand un ,,sindrom psihopatic anormal” [2, p. 20].

Figura nebunului este un personaj frecvent in majoritatea pieselor scriitoarei
Gerlind Reinshagen. Nebun este personajul declarat sau considerat astfel de catre
cei din jur. In piesa Usa verde anume Anne-Casandra joacd acest rol, fiind
considerata bolnavd mintal din cauza pesimismului si a profetiillor sale
apocaliptice. Reinshagen recurge la aceastd figurd atemporald a nebunului
urmirind mai multe scopuri. In discutia cu Gerd Jiger, Gerlind Reinshagen declara
cd cei considerati azi nebuni sunt mai degraba normali, iar cei aparent normali...
mai degrabi sunt niste nebuni [8]. In mod traditional, figura nebunului este
utilizatd si de Reinshagen cu functii terapeutice — pentru a ataca societatea si
moravurile vremii. Reinshagen critica societatea postindustriald europeana, ghidata
de idealul consumului si al abundentei. In spatele mastii libertatii si a abundentei,
societatea modernd promoveaza pierderea facultatilor critice, insensibilitatea 1n
relatiile interumane si instrdinarea individului [6, p. 224]. Idealul la care tinde
aceasta societate este eficienta si rentabilitatea care asigura abundenta produselor.
Prin analogie, aceeasi eficientd si rentabilitate este asteptatd si din partea tuturor
membrilor societatii. Adicd un om este valoros atat timp cat este rentabil, util
societatii de consum. Cand nu mai este sau nu mai poate fi utilizabil, acesta este
impins spre marginile ei. Pentru a te integra in aceastd societate trebuie sa accepti
legile ei — sa renunti la propriile aspiratii si visuri, sd te nstrainezi de propriul eu,
sa calci peste principii, sd te gandesti permanent la profit si la utilitatea practica a
oricarui gest, sd-1 consideri pe ceilalti din jur obiecte sau instrumente spre atingerea
scopurilor si sd-1 abordezi in functie de rentabilitatea lor. Asadar, normal si rational
este cel care se supune acestor cerinte. Dupd cum a remarcat Adorno in Minima
Moralia, boala contemporanilor este anume normalitatea lor [9, p. 69].

Gerlind Reinshagen abordeaza in mai multe piese devalorizarea si instrdinarea



fiintei umane in societatea postindustriald. In aceste piese apare de fiecare dati cate
un personaj considerat nebun de catre ceilalti, tocmai pentru cd se indoieste de
aceasta ,,normalitate* a celor din jur si nu li se supune. Asadar, Anne, care nu se
supune acestei ordini, va fi sanctionata. Ea nu poate fi acceptatd in cercul celor
,normali* pentru ca nu se supune regulilor acestora si nu se resemneaza. Aici, 1nsa,
se cere de remarcat deosebirea dintre Anne si revoltatii din alte piese ale lui G.
Reinshagen: este un fapt surprinzitor, dar nici Anne si nici Janna nu atrag deloc
simpatia cititorului. Pe tot parcursul piesei Anne lasi o impresie de personaj
deranjant, care Tn permanenta ii spioneaza pe ceilalti locatari si le invenineaza viata
atat cu gandurile ei pesimiste, cat si cu profetiile ei apocaliptice, pe alocuri
neavenite.

Ca si in cazul noii Medei (Janna), si aceastd noud Casandra din piesa Usa
verde este o contrafacturd, o pervertire a figurii mitologice. Casandra din
povestirea omonima a Christei Wolf impresioneaza si provoacd, fara indoiala,
simpatia cititorului. Anne-Casandra lui Gerlind Reinshagen, din contra, respinge
din start orice ncercare de a fi simpatizata si provoacd un mare disconfort. Nici
profetiile Annei nu meritd o atentie deosebitd. Ele sunt pur si simplu total
pesimiste, dar de o mare banalitate, fara a epata prin originalitate, adevaruri
ascunse sau consideratii general-umane atemporale. In afard de aceasta, la Gerlind
Reinshagen Anne-Casandra doreste cu fanatism ca profetiile ei negative si se
implineascd. Mai mult decat atat, Anne-Casandra este gata sd omoare ea Tnsasi
copiii Jannei-Medeea! In final ajungem la concluzia ci G. Reinshagen in ambele
figuri ne prezintd contrafacturi ale figurilor mitologice pe care le cunoastem din
operele Christei Wolf — Janna se dovedeste a fi, prin urmare, o anti-Medee, iar
Anne — o anti-Casandra.

Gerlind Reinshagen provoacd o mare dezordine in utilizarea mitemelor —
tocmai aceasta am avut Tn vedere prin ,utilizarea netraditionald sau intentionat
falsd a mitemelor”, amintitd mai sus. Dupa cum am observat pe parcurs, Gerlind
Reinshagen reduce mitul la elemente nesemnificative, care revin intr-o dezordine
principiald 1n piesa, haotic, aparent fara nici un scop. Piesa Usa verde ar putea
exista, bineinteles, si fard respectivele referinte mitologice, deoarece acestea nu
sunt deloc semnificative pentru continut. Spre deosebire de alte piese cu referinte
la mitologia greaca, n piesa Usa verde mitul are un caracter evanescent. Mitul nu
exista de fapt si, oricat de paradoxal al parea, utilizarea mitemelor nu mai are nici o
functie, este gratuitd. Din piesa Usa verde reiese, in cel mai bun caz, ca mitul in
sine nu mai are absolut nici o functie in societatea contemporana. Omul s-a
indepartat de modele, de zei, de personajele mitologice, le-a uitat de mult si poate
exista si fara ele. Referintele la mituri sau la figurile mitologice se dovedesc a fi
simple clisee.

Spre sfarsitul piesei, ambele personaje revoltate — Janna si Anne, esueaz,
fiecare in felul siu: Anne-Casandra intr-adeviar innebuneste, iar Janna-Medeea se
resemneazad (sau se sinucide? ori poate se razbuna?). Finalul piesei este lasat
deschis in mod intentionat, oferind spatiu diferitelor interpretari in functie de
interesele, gusturile, perceptiile cititorului. In acest text gasim, grosso modo, multe
Medei — Gerlind Reinshagen face trimiteri si la Medeea lui Euripide, si la Medeea



Christei Wolf, dar nu ia nici o atitudine, asa incat piesa contine secvente din
diferite variante ale mitului Medeei fara a anunta vreo inovatie. Fiecare regizor
poate monta aceastd piesd in cheia care-i convine, asa cum fiecare cititor intelege
aceasta Medee postmodernd cum 1i permite orizontul lecturii, bagajul de
cunostinte, gradul de sensibilitate. Se cere de remarcat, totusi, ca n cazul acestei
piese, cu cat mai initiat este cititorul, cu atdt mai multe intrebari provoaca
lecturarea textului, §i, respectiv, cu atat mai multe nedumeriri. Textul este aparent
deschis tuturor interpretarilor, dar aceasta deschidere pare a fi doar in detrimentul
lui. Gerlind Reinshagen s-a conformat unor exigente postmoderne, fara a reusi sa
ofere, Tnsa, un text la Tnaltimea lor.
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Natalia Rosioru-Grau ,,Rinocerizarea” tinerei generatii: adevar
si mistificare

In cel de al treilea deceniu al secolului XX, pe scena literaturii romane avea
sa-si faca intrarea o grupare de tineri condeieri, ramasi in istoria culturii nationale
cu numele de ,tindra generatie”. Asa cum literatura interbelicd se dezvolta in



contextul unei epoci ardente, tumultoase noua pleiada avea sd poarte amprenta
timpului care o crease, o amprentad sangeroasa, durd, dar poate ca tocmai din aceste
considerente, cu atat mai fertild Tn constiinta roméand. Experienta razboiului,
capcanele fascismului si totalitarismului, cameleonismul si lichelismul politic au
fost un fel de aqua forte pentru tinerii ce-si revendica cu fermitate un loc demn sub
soarele culturii roméane. Prea multi nouri de somitdti ce nu vor sa cedeze locul
fortelor innoitoare, prea multe furtuni in jocul intereselor fulgerelor politice §i pana
la urma, prea multi meteoriti cazuti inainte de a fi reusit sa devina stele.

Pentru tinerele talente formate la scoala lui N. Ionescu, mentorul spiritual al
,»hoii generatii”, ,literatura e afirmarea unei pozitii spirituale” [1, p. 45], este
»intotdeauna sinteza purificatoare a unei constiinte tumultoase, dar nediferentiate”
[1, p. 46-47] asa, cum precizeazd in eseul Insuficientele literaturii M. Eliade la
1927. Tabloul evolutiei literaturii romane trebuia refacut, reinnoit — 1i lipseau
cateva tuse cu nuante violente, dar profund originale pe care cativa tineri dotati
aveau sd i-o imprime. Printre ei se numadrau Mircea Eliade, M. Sebastian, E.
Cioran, Petru Comarnescu, M. Vulcanescu, C. Noica, M. Polihroniade, Ionel Jiane,
A. Brosteanu.

Formarea ,.tinerei generatii” se incadreaza In parametrii a doud etape: prima
vizeazd constituirea si afirmarea gruparii, perioada efervescentd si prodigioasa
inceputa de pe la 1925, iar cea de a doua contureaza etapa involutiei gruparii, n
timpul careia are loc convertirea si implicit dezbinarea, Tnceputd prin anul 1933.
Fenomenul respectiv este cunoscut si catalogat in epoca cu mai multe apelative
printre care mentionam pe acela de ,,convertire”, ,,inverzire”, cat si foarte populara
formula ,,rinocenizare a tinerei generatii”, aparuta odata cu publicarea piesei lui E.
Ionescu Rinocerii care punea in lumina aceastd problema.

Prin convertirea ,tinerei generatii” trebuie de inteles procesul lent, dar
distrugator care a dus la alunecarea unora dintre reprezentantii ,,noii generatii”’ de
partea Garzii de Fier — lucru pentru care au fost blamati si criticati, opera lor fiind,
mai ales Tn perioada sovietica, trecuta la index. Scopul nostru, in acest demers, este
de a contrapune diverse opinii §i documente In vederea 1Intelegerii si explicarii
acestui sumbru moment din viata criterionistilor. De fiecare datd cand se pune 1n
discutie acest subiect, este pomenit numele mentorului spiritual al gruparii,
profesorul de logica si filozofie, Nae Ionescu. Incepind din toamna lui 1933,
Ionescu trece de partea Garzii de Fier, iar impreuna cu el acolo vor fi antrenati si o
serie dintre discipolii sai.

Doar cativa dintre ei au rezistat contaminarii ce facea mereu noi victime;
printre acestia 11 vom mentiona pe M. Sebastian, evreu de origine, P. Comarnescu,
care nu doar ca nu s-au lasat antrenati spre extrema fascista, dar ii vor critica aspru
pe acei din congenerii lor care au facut-o .Exegetii literari au incercat sa identifice
cauzele care au conditionat acest proces §i ,in repetate randuri, opiniile lor nu au
fost deloc convergente. Analizind programul-manifest al ,, Tinerei generatii”, am
ajuns la concluzia ca una dintre motivatiile actului de convertire trebuie cautata in
aspiratia spre purificarea morala, spre o inalta spiritualitate, caci asa cum afirma
M. Eliade in Profetism Romdnesc, ,nol suntem generatia in care a izbandeste
spiritul”. Pe de alta parte, se stie cad gruparea legionaristd la fel pleda pentru o



miscare de purificare morald a natiei, dar care trebuia sa fie realizata prin nimicirea
politicianismului. Era evident ca ,tindra generatie” era animatd de inalte idealuri
spirituale, iar miscarea legionard nu urmadrea decat scopuri meschine, colorate
politic.

Un alt factor 1l reprezintd aplecarea criterionistilor spre ortodoxie, spre
religie, care, la fel, era unul dintre principiile de cdpatai ale legionarismului ce se
pronunta pentru ,,renasterea’” adevarului religios romanesc. Un al treilea factor care
nu trebuie neglijat 1l constituia obsedarea ,tinerii generatii” de destinul ingrat al
apartenentei la o tara mica, fara perspective. Aldturi de aceste cauze mai trebuie
mentionat i somajul intelectual care ca o ciumd lovise mai ales in situatia
materiala a tinerilor. Eliade, chiar, intr-un tablou din ,,Cuvintul” cu titlul vehement
Mi-e foame avea sa prezinte tabloul starii financiare a exponentilor ,,noii generatii”
care era de-a dreptul lamentabila.

Deosebit de revoltator se accepta realitatea cd posturile de la catedrele
universitare erau ocupate de profesorii batrani, iar pentru cei tineri nu se ntrevedea
nici o posibilitate Tn viitorul apropiat. De aceastd nemultumire se foloseste Garda
de Fier pentru a atrage tinerii intelectuali de partea sa, atunci cind promitea
aderentilor locuri la catedre. In consecintd, victime ale masificarii totalitarismului
de extremd dreapta aveau sa devina, pe durata celor sase — sapte ani cat a durat
procesul, o buna parte din intelectualitatea romana. Principiile democratice pareau
sa fie demolate complet, cu atdit mai mult cd un val de atentate zguduie viata
politicd a Romaniei precum a fost uciderea, pentru prima oara in istoria tarii a doi
prim-ministri: Gh. Duca si Armand Calinescu, cat si a eruditului savant roman N.
Iorga. Aceste crime rdman ca niste pete sangeroase si dureroase in constiinta
multor tineri convertiti care, nu cu gandul la un asemenea ideal, intraserd in
randurile Garzii de Fier.

Reactia si atitudinea celor mai reprezentativi exponenti ai ,tinerii generatii”
fata de acest fenomen a fost diferita. Este cazul lui Cioran, care dupa consumarea
evenimentelor, avea sa stigmatizeze caustic pe unii dintre congenerii sdi din cauza
unor posibile aderari. Cu toate acestea, el probabil ca uitase despre publicarea in
,»Vremea” a unor foiletoane cu genericul Scrisori din Germania 1n timpul aflarii
sale in tara mentionata, dupa obtinerea unei burse.

In una dintre acele scrisori se gasesc afirmatii de-a dreptul socante, cum ar fi
aceea conform careia cel mai admirabil si ilustru om politic ar fi, dupa Cioran, 1n
epoca respectiva, Hitler. Cat si alte teribilisme care au bulversat pe multi din tara.
Colac peste pupaza va fi scoaterea in 1936 a cartii ce 1-a facut celebru Schimbarea
la fata a Romdniei ce continea profunde idei profasciste pentru care, liderul
gruparii gardiste, Corneliu Zelea Codreanu avea sa-1 multumeasca afectuos printr-o
scrisoare. Cu alte cuvinte, procesul convertirii lui Cioran a fost evident, lucru pe
care l-a regretat mai apoi si nu se stie din ce considerente, DI. Cioran §i-a permis
sd-1 atace violent pe multi din generatia sa care, de facto, facuserd mai putine
,trasnai”’ decat dansul.

In plan literar, aceastd experientd avea sa se materializeze fructuos, asa cum
am mai mentionat, Tntr-o reusitd piesd dramatica Rinocerii care, subtil si dureros,



cum 1i este specific doar literaturii, va creiona cu tuse violente drama generatiei
sale a carei victima a fost el insusi.

Reactii antisemite ale progardistilor aveau sa se soldeze cu ultragierea multor
scriitori de origine evrei. Este cazul scandalul iscat in jurul prefetei lui Nae Ionescu
la romanul lui M. Sebastian ,,De doud mii de ani”, in care, de fapt, Ionescu 1l va
discredita caustic atat pe discipolul sau, cat si creatia sa. Deceptia lui M. Sebastian
a fost mare si dureroasa, desi, aceastd experientd nefastd avea sd se materializeze
intr-un reusit eseu ,,Cum am devenit huligan”. Pozitia lui M. Eliade fata de Garda
de Fier a fost mult discutata, dar, la momentul aparitiei prefetei el a fost acel care 1-
a sustinut si a luat parte romanului polemizand cu cel pe care il adora nespus, dar a
carui antisemitism fundamentalist nu refuza sa-1 accepte.

Unii critici printre care si Z. Ornea considerd cd incepand cu 1936 ,,Eliade nu
rezista si trece sufleteste de partea rinocerului”, [2, p. 159] considerand ca procesul
este bine conturat in ,Jurnalul” lui M. Sebastian. El 1si argumenteazd afirmatia
printr-o serie de citate din opera mentionatd. Totusi, lecturand jurnalul lui
Sebastian, conchidem ca unele dintre observatiile facute se datorau cu precadere
situatiei de evreu ostracizat pe care acesta o traieste. Am mai pomenit cd multe
dintre idealurile ,tinerei generatii” erau in consens cu tezele ademenitoare, dar
mascate ale Garzii de Fier. Eliade traieste si gusta din toate experientele pe care
epoca i le ofera. Chiar dacd unele dintre replicile lui nemultumesc pe Sebastian,
aceasta pe de o parte, se datoreaza sensibilitatii specifice a acestuia, cat si atitudinii
firesti a tandrului Eliade de a da raspuns unor intrebari grave, precum sunt cele pe
care 1 le pune razboiul. Incertitudinea plana nu doar deasupra intelectualilor
romani, care constientizeaza, dar nu stiu cum sa reactioneze in fata unei sincope
istorice precum e razboiul, ci peste destinul intregii Tari Roméne careia ii vine tot
mai greu sd-si regaseasca coloana vertebrala.

Dezolant este faptul cd, postmortem, ideea demonstrarii ipotezei conform
careia Mircea Eliade ar fi fost membru al unui grup legionar, a devenit tinta a
numeroase articole. In pofida existentei a peste o mie de studii si eseuri elogioase
dedicate savantului si scriitorului roman, cele citeva zeci de articole inculpatoare
planeaza discreditor deasupra personalitdtii acestuia. La baza acestor blasfemii stau
cele 13 articole prolegionare scrise intre 1937-1937 si care, dupa cum afirma intr-
un articol cel mai mare exeget al operei savantului, M. Handoca, reiau ,,pand la
satietate, citarea si comentarea tenditioasd a acestora”[3, p. 2].

Bun cunoscator al operei cat si al biografiei lui Eliade, M. Handoca infirma
multe dintre acuzatiile nefondate, in baza unor argumente solide. Un exemplu
elocvent 1l constituie scandaloasa carte aparutd la Paris a cercetdtoarei franceze,
Alexandra Laignel Lavastine, care, axandu-se pe unele documente din arhivele
romanesti si straine, ajunge la concluzia ca simpatiile lui Eliade pentru extrema
dreaptd constituie fundamentul pe care ei si-au construit opera. Acuzatia este mai
mult decat deplasata pentru cei care cunosc, daca nu opera stiintifica, cel putin pe
cea beletristica si memorialistica a scriitorului.

Repercusiunile nefaste vor fi inregistrate imediat in presd prin recenziile
jurnalistilor francezi care, ,,in necunostinta de cauza, au acuzat cu violentd si au
generalizat, crezand pe cuvant pe Dna. Alexandra Laignel Lavastine” [3, p. 3],



mentioneazd M. Handoca. Printre ziarele implicate cercetatorul mentioneaza: Le
Point (1a 29 martie 2002), Lire (iunie 2002), Le monde (26 aprilie 2002). Critica
cercetatoarei franceze nu este Indreptata doar impotriva lui Eliade, ci si a lui E.
Cioran si E. Ionescu.

In articolul siu replicd, M. Handoca citeazd mai mulfi istorici si critici
literari, regizori, sociologi, medici care, la randul lor, au subliniat numeroasele
deficiente ale cartii. Toti se revoltd impotriva faptului cd@ cercetitoarea,
necunoscand temeinic istoria Romaéaniei interbelice, interpreteazd confuz si
subiectiv anumite evenimente. Una dintre erorile comise atit de autoarea de carte
in cauza, cat si de multi alti ponegritori ai lui Eliade, este aceea de ai fi acordat in
egald masura, credit atdt documentelor de arhivd, memorialisticii, cat si literaturii
beletristice. Chiar dacd unele opere precum Maitreyi, Huliganii sau Noapte de
Sdnziene au drept personaje centrale prototipul autorului, este o aberatie, o ignorare
a statutului literaturii, cu precadere a teoriei romanesti, dacd se incearca a se pune
semnul egalitatii Tntre realitate si fictiune, intre opera §i viata scriitorului.

In concluzie, exegetul operei eliadene tine sa sublinieze faptul cd nu este un
partizan al receptarii apologetice a operei celor acuzati si ca el Tnsusi condamna
articolele lor legionare, dar ca nicidecum nu poate fi acceptata o asemenea infamie,
facuta in lipsa unei probitati stiintifice riguroase, la adresa celor trei acuzati. In
pofida oricaror discreditari, meritele scriitorilor francezi, de origine romana este
incontestabil, ei fiind prezenti in toate dictionarele si enciclopediile lumii.

Cu toate acestea, munca lui M. Handoca si a altor cercetatori ai scriitorilor
din ,,generatia noud” va fi una sisifica, caci dorinta unora de a-si face un nume in
viata literara, distrugdndu-l pe acela a unor somitdti este o tacticd rusinoasa, dar
eficientd. Intr-un alt articol de al siu, intitulat ,,Sa-i cunoastem mai bine pe exegetii
lui Mircea Eliade: Adriana Berger” M. Handoca da o replica taioasa si extrem de
caustica., dar pe meritate. Aversiunea sa este Tndreptatad spre asa-zisii ,,cameleoni”
care 1si schimba convingerile, dupa cum bate vantul. Din seria lor face parte si
Adrian Berger care la 1982 avea sa-si sustina doctoratul la Sorbona cu o teza
intitulata ,, Timpul si spatiul in opera de fictiune a lui Mircea Eliade”. ,,In peste 250
de pagini, autoarea se entuziasmeaza de ,,geniala” operd a savantului si scriitorului
roman, mentioneaza M. Haudoca, adaugind un sir de completari, citari din teza ce
accentueaza profunda admiratie a doctorandei.

Intre 1983-1984, Eliade o angajeazi pe Berger ca secretard, timp in care il
ajutad pe ,,Maestru” sa-si claseze corespondenta si celelalte manuscrise din arhiva.
Doi ani mai tarziu, dupa moartea lui Eliade, fosta lui discipola avea sa demareze o
ampld actiune de discreditare a fostului sau model spiritual. Eseurile de sinteza
Fascism i religie in Romdania (1989) Tmpreuna cu Anti-iudaism si anti-istorism in
scrierile Ilui Eliade (1990) sunt furnizoarele unor enormitati si neadevaruri
stupefiante. Ele acuza pe Eliade si Cioran de ,,colaborare cu regimurile fasciste din
Romania”, sprijinindu-se pe cercetarea unor documente din arhiva Ministerului de
Externe al Marii Britanii.

Drept raspuns, doi cercetatori aveau sa spulbere eseurile calomnioase.
Profesorul de istorie a religiilor, Bryan Rennie intr-un detailat studiu intitulat
,,Cariera diplomatica a lui Mircea Eliade. Raspuns Adrianei Berger”, pe baza de



citate concrete, va infirma demonstrarile fanteziste ale acesteia, conform carora el
ar fi avut legatura strinse cu miscarea gardistd. O descoperire socanta a lui Renni
este faptul ca ,cercetdtoarea” si-a permis sd inventeze unele documente. Un alt
cercetdtor, de data aceasta de origine romana, Constantin Popescu-Cadem cu o
experientd de peste un sfert de veac in problema activitdtii diplomatice a
scriitorilor romani va publica un articol care, la fel, va spulbera acuzatiile Adrianei
Berger.

Cazul Adrianei Berger care, mai intai sdrutd, apoi scuipd acolo unde i s-a
oferit posibilitatea afirmarii nu este unul singular. Compania de stigmatizare a
reprezentantilor ,.tinerei generatii” continud de peste o jumatate de secol. Incapabili
de a releva faptele inefabile ale creatiilor acestora, unii pseudo-critici nu gasesc
nimic mai relevant de a spune, decdt vorbe goale vizind viata personald a
scriitorilor, posibile intrigi si murdarii — exact ca in ,,operele de sapun”.

In concluzie, am dori s precizam urmadtoarele observatii: este absolut
incoerentd tactica unora de a discredita ,,tdndra generatie” din motivul ca ar fi
sustinut extrema dreaptd fascistd. Anumite pacate de tinerete le-a avut , in acea
perioada bulversatd, aproape fiecare personalitate marcantd. Eliade sau Cioran nu
au facut exceptie, dar modul prin care ei se manifestd nu probeazd nicidecum o
implicare in treburile dubioase ale Garzii. Pentru ei, tot ce se intampld era o
experientd ce trebuia trditd §i care asa precum o vor demonstra unele panze
romanesti, va fi una extrem de productiva in plan profesional.
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Tatiana Potang Romanul romanesc interbelic:
modernizarea strategiilor narative

Inceputul secolului XX s-a aflat sub imperiului unei confruntiri teoretice intre
traditie si inovatie, cea din urma fiind reprezentatd de miscarea ampla concretizata
sub numele generic — modernism. Aceastd miscare ia amploare n conditiile crizei
social-istorice de proportii majore care a precedat primul razboi mondial si include



mai multe orientdri, scoli si curente cultural-istorice si filozofice, cum ar fi
expresionismul, futurismul, dadaismul, abstractionismul, suprarealismul s.a.
Primul razboi mondial separd doua generatii, doud concepte estetice si doud lumi
culturale. Criteriul de diferentiere a acestor lumi este gradul lor de modernizare.

Modernismul ca miscare sinteticd a rezultat in mare masurda din schimbarile
fundamentale in mentalitatea si Tn structura existentiald a societdtii umane si a fost
determinat de impactul extraordinar asupra constiintei europene a studiului
inconstientului initiat de Sigmund Freud si continuat de discipolii sai, Alfred Adler
si Carl Gustav Jung.

In aceastd perioada realitatea devine alta, mai fluidd si mai instabila decat
parea sd fie la mijlocul secolului al XIX-lea. Se trece acum de la un punct de
vedere preponderent rationalist si naturalist, pentru care mediul era principala forta
in modelarea individului, la o perspectivd noud, in care accentul cade pe
individualitatea umana, pe sensibilitatea si puterea sa de reactie, influentate in buna
masura de fortele inconstientului. Determinismul psihic ia locul determinismului
social, conceptelor de timp si spatiu absolut li se substituie conceptul de continuum
spatio-temporal, timpul devenind astfel cea de-a patra dimensiune a spatiului.
Consecinta cea mai spectaculoasa a teoriei einsteiniene a relativitdtii este disparitia
oricarui cadru absolut de referinta: timpul curge diferit, Tn functie de viteza cu care
sunt strabatute spatiile.

Adrian Marino, analizdnd modernismul din perspectiva esteticd, mentiona:
,<Modernismul initiaza cea dintdi mare insurectie antidogmatica din istoria
literara.” [1, p. 106].

Nimic din aceasta confruntare de idei nu ramane in afara sferei de interes a
intelectualilor romani din perioada interbelica. Rapiditatea receptarii ideilor,
febrilitatea cu care ele sunt comentate in paginile revistelor si in cartile publicate
acum denota afinitatea constitutivd si interesul deosebit pe care generatia
interbelica le are cu spiritul veacului. Noile tehnici romanesti ale punctului de
vedere constituie reflectarea Tn spatiul literaturii a acestei perspective radical
schimbate.

Primul beneficiar al efervescentei intelectuale interbelice se dovedeste a fi
romanul. O constiintd puternica a formei, ca si influenta benefica a criticii, a
favorizat intelectualizarea epicii interbelice. Desi schimbarile survenite acum in
tehnicile romanesti stau sub semnul diversitatii, preocuparea constantd si comuna a
romancierilor nostri rimane reflectarea — a lumii sau a sufletului omenesc. Intr-un
timp relativ scurt, practic doar doua decenii, romanul romanesc traverseaza varste
diferite, trecand de la realismul epic, orientat exclusiv spre lumea exterioara, la
realismul subiectiv, interesat sd descopere realitatea infinit mai complexa a
spiritului. Este evidenta optiunea unora dintre scriitorii interbelici pentru
relativizarea perspectivei narative, obtinutd adeseori prin multiplicarea punctelor
de vedere asupra aceluiasi eveniment, ceea ce duce la abandonul privilegiului
narativ, pentru analiza in profunzime a constiintei personajelor in detrimentul
actiunii si cauzalitatii.

Efervescenta intelectuald si literard din acea perioada, arderea rapida a
etapelor a suscitat mereu atentia criticii literare. Pentru prima oara in istoria



literaturii romdne o intreaga generatie de scriitori isi marturiseste interesul
crescand pentru tot ceea ce inseamna evolutie spirituala in plan universal, [2, p.
13] afirma Carmen Musat cu referire la aceasta perioada.

Perioada interbelicd a coincis cu epoca marilor metamorfoze in structura si
metoda romanului modern din Europa. R- M Albéres nota in “Istoria romanului
modern”: Existau deci in prima parte a secolului al XX-lea, doua genuri numite
“roman” deosebite atdt in intentii cdt §i in mijloace. Cel mai vechi, romanul
intemeiat pe o viziune pozitiva asupra fiintelor si faptelor, consacrat prin punctul
sau maxim care a fost romanul postrealist, raspunde unei dezvoltari aparte a
povestirii in prozd, caracteristica civilizatiei noastre rationale, sensibile, mistice.
Cel mai nou ivit in epoca simbolista, este succesorul altor genuri §i altor inspiratii.
El este strain acelui roman pe care Anglia, Franta si Spania l-au intemeiat
incepand din secolul al XVII-lea. In timp ce romanul traditional a devenit de mult
0 necesitate elementara a civilizatiei noastre, romanul-aventura artistica
reprezinta un fapt nou, dar limitat. Raportul lor ramdne astazi identic celui care a
putut exista in anumite momente intre proza §i poezie. [3, p. 206]

Regalitatea absolutd a romanului ca specie, surprinzdtoarea lui mobilitate,
capacitatea de a sesiza in formule artistice inedite ipostazele unei lumi
hipersensibilizate, dezinvoltura cu care se experimenteaza tehnici narative
moderne, forta de Intrepatrundere a traditiei si inovatiei, diversitatea tematica si
tipologicda, uimitoarea disponibilitate de asimilare a tot ce i-au putut oferi
psihologia, psihanaliza, filozofia, sociologia, etc., constituie trasaturile
fundamentale ale prozei acestor decenii.

In romanul modern perceperea realititii se axeazi pe opozitia dintre real si
ireal. Reprezentarea tinde sd se rupa tot mai mult de realitate, contrar imperativului
clasic. Alunecarea insistentd de la real spre ireal, de la obiectiv spre subiectiv, de la
constient spre inconstient e o caracteristicad a epocii de consolidare a romanului
romanesc. Se depdseste realismul traditional bazat pe relatia mimesisului, autorul
nu mai este un cronicar obiectiv, similar fratilor Goncourt, care ar inregistra o
copie a realitatii, realitatea fiind reprezentatd in conformitate cu viziunea pe care o
are autorul asupra acesteia. Bazindu-se pe realitatea obiectiva, autorul modern
creeaza o realitate subiectiva in conformitate cu viziunea sa. Afirmatia proustiana:
“Pentru mine realitatea este individuala” a devenit model pentru o intreaga
generatie a scriitorilor romani. Prin Proust se modificd raportul dintre om si lume:
“Cu Proust si cu romancierii englezi, secolul al XX-lea a descoperit ca realitatea
romanesca, asemeni lumii fizice, de altfel, nu este uniforma §i nu asculta peste tot
de aceleasi legi. Ea are mai multe straturi §i totul depinde de “sectiunea” aleasa,
de instrumentele folosite pentru a o explora i interpreta. “Punctul de vedere” al
observatorului — sau al artistului — este mai important decdt realitatea obiectiva pe
care o observa”. [3,p.203]

Insemnul perioadei riméane a fi ciutarea si experimentul, impunandu-se noi
formule romanesti, alta arhitectura, un alt stil si o noua retorica. Raportul narator-
autor-personaj se diversifica complicindu-se. Camil Petrescu este printre primii
care s-a ambitionat sd reformeze estetica romanului introducand metode noi ce
propuneau schimbarea raporturilor dintre narator, autor si personaj. Chiar daca nu



reuseste prin aceste metode sa reduca gradul de ambiguitate a vietii transfigurate,
autorul ,,Patului lui Procust” instituie o mai exacta si complicatd apropiere de ceea
ce am putea numi cunoasterea integrala a omului. O noutate absolutd a scriiturii
sale este aparitia frecventa a notelor in subsolul paginilor. Alteori discursul narativ
suportd schimbarea brusca a perspectivelor, nerespectarea cronologiei
evenimentelor si existenta unor planuri paralele. Camil Petrescu introduce pentru
prima data discursul eseistic. Limbajul este rafinat, expresia este intelectualizata,
reliefurile artistice sunt bine dozate.

Adept al tezei citadinizdrii §i a sincronismului, Anton Holban a repudiat
intotdeauna intoarcerea la patriarhalism si la formele de viata desuete. Ca si pentru
ceilalti adepti ai modernismului, pentru autorul loanei numai intelectualul cu
problemele lui de constiintd, cu cultura si sensibilitatea sa este capabil sa vibreze la
mare tensiune. Lumea sondatd de el este lumea sufletului uman, aflat intr-o
permanentd cdutare de sine, supus torturilor hiperluciditatii, osciland frenetic intre
un subiectivism exacerbat si o obiectivitate greu de mentinut. Discursul narativ
actorial si perspectiva homodiegetica incadreaza perfect acest univers narativ.

In cazul Hortensiei Papadat-Bengescu tehnica narativd este mai nuantata,
prozatoarea recurgand la céteva artificii narative noi, care au avut rolul de a ordona
discursul auctorial intr-o formuld originala. Autoarea ciclului Hallipilor renunta
partial la formula naratorului omniscient, optind pentru multiplicarea
perspectivelor si viziunilor asupra evenimentelor si personajelor. Autorul narator
nu mai este, In cazul romanelor sale, ,,0 instantd supraordonata de control”, el se
alatura celorlalte ,,voci”, avand menirea de a completa corul vocilor existente. O
noutate absolutd in discursul narativ al operelor sale este prezenta vocii
personajului reflector care devine o constiintd reflectoare unicd care percepe
realitatea fard ca autoarea sa intervina.

Cu Mircea Eliade romanul 1si indreaptd antenele catre un domeniu §i mai
generos de inspiratie, in imaginarul operei intrand deopotriva, elemente de stiinta,
esantioane de fantastic, umor si observatie psihologica. Se Tnnoieste substantial si
ecuatia autor-narator personaj este in cazul prozei acestui autor. In primul rnd si
amintim ca autorul Maitreyiei insereazd in roman pagini de jurnal, procedeu
intalnit la scriitorii epocii. Din acest motiv 1n cartile sale Intdlnim doua tipuri de
discurs: unul apartindnd paginilor de jurnal, altul naratiunii propriu-zise. in
consecintd, in romanul Maitreyi, eroul devine narator i autor al romanului. De
aceea aparitia celor doua tipuri de discurs narativ este justificata: cel din naratiunea
propriu-zisd, in care eroul jurnalului nareaza faptele trdite Tn momentul petrecerii
lor, si altul, al autorului-narator care datorita scurgerii timpului, este mai detasat si
capabil sa le interfereze unui discurs mai obiectiv.

O alta categorie de scriitori sunt atrasi de virtuozitatile prozei poetice a unui
rafinat iz artistic. Afiliat acestei grupari, Mateiu Caragiale este permanent in
cautarea unei formule narative proprii. Aldturi de danteldria aparent vetusta a
prozei sale observam asimilarea unor tehnici noi cu suficiente elemente de
modernitate si prospetime. Stilul indirect al prozatorului, participant el Tnsusi la
actiune, face ca mai pe toatd intinderea naratiunii, naratorul sd se confunde cu
autorul. Adeseori istorisirea este Tmpdnatd cu divagatii sau episoade narative



independente, in care autorul devine un alt personaj. Una dintre izbanzile
prozatorului este tehnica portretului. Incisiv si nepartinitor, prozatorul uimeste prin
precizia si tonul detasat, necrutdtor cu care 1si analizeaza personajele.

Extraordinara mobilitate a romanului interbelic a facilitat saltul de la
descrierea realitdtii  spre interpretarea acesteia, fidelitatea fatd de realitate
nemaiconstituind un arbitru estetic, lansandu-se primatul viziunii subiective asupra
realitatii. Aspiratia spre autenticitate, obiectivizarea romanului si intelectualizarea
lui vor conduce la o restructurare epica si la modificarea strategiilor narative.
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terminologie
Ion Plamadeala Expresionismul

In istoria gandirii estetice de dupa romantism se evidentiazi o conceptie
expresiva asupra artei, care substituie teoriile mimetice de sorginte clasicisti. in
locul cerintelor de reprezentare obiectivda a realitatii se impune postulatul
expresivitatii, asociat cu ceea ce exprima notiunile de emotionalitate, spontaneitate
si originalitate. Ochiul artistului isi muta privirea de pe lumea externa spre fantezia
satat creatoare, iar formele in artd tind sa fie o exteriorizare a eului poetic. In
literaturd, expresivitatea presupune redarea cu spontaneitate a emotiei unice traite
de poet, a eului sdu liric profund. Contrar oricarei intelegeri reproductive,
pretinzand artistului inregistrarea impasibild a manifestarilor unui mediu psihic sau
social, arta si literatura de la inceputul secolului al XX-lea devin expresia celor mai
acute crize ale societatii moderne.

Constiinta autonomiei absolute a creatiei artistice si a formelor pe care
aceasta le genereaza 1l ghideazd pe artistul modern spre explorarea procedeelor
novatoare, 1i cultiva gustul pentru experimentul artistic si diverse “revolutii” in
materie de continut, stil, forme. Toate aceste tendinte Tnnoitoare, radicalizate in
cadrul avangardei, nu se limiteazd insd la domeniul abstract al teoriilor si
manifestelor estetice, nici in planul riguros al imagisticii §i expresivitatii artistice,



pentru ca arta moderna a aparut si s-a constituit ca raspuns specific la provocarile
istorice, deopotrivd ca expresie si solutie a crizelor modernitatii. Artistul de la
inceputul secolului al XX-lea 1si asumad misiunea de a da expresie celor mai
profunde sentimente si idei ale sale, el vazind in creatia sa un mijloc de
comunicare cu sine si cu lumea.

Cel mai pregnant s-a manifestat aceasta energie si vointd de expresivitate in
curentul numit expresionism, aparut in debutul secolului trecut si care a iradiat
ulterior in numeroase scoli, curente si miscari ale artei moderne.

Spre deosebire de “futurism” sau “suprarealism”, cuvantul “expresionism”
nu a fost lansat Tn cadrul unui manifest sau program teoretic, ci a fost aplicat mai
intdi 1n artele plastice acelor pictori care se desparteau de impresionism. Dupa
1911, cand o expozitie organizata la Berlin prezenta o serie de tablouri ale unor
pictori cubisti si fauvisti ca fiind expresioniste, termenul s-a raspandit si incetdtenit
in Germania.

Un adevar general acceptat este ca expresionismul reprezintda un fenomen
artistic ce coincide cu arta §i cultura germana. Termenul ca atare a fost consacrat
de esteticianul german Wilhelm Worringer, care il foloseste in revista Der Sturm
(Furtuna) din 1911 cu referire la pictorii francezi “sintetisti si expresionisti”. Dar
pentru prima data termenul a fost utilizat de pictorul francez J. A. Hervé in 1901,
iar ulterior si de Matisse in ale sale Note ale unui pictor. Foarte curand dupa
momentul afirmarii sale in pictura din primul deceniu al secolului al XX-lea,
expresionismul s-a raspandit fulgerator in toate genurile artei: teatru, muzica,
sculpturd, poezie, prozd, cinematografie, proces 1insotit de o fundamentare
teoretica, filosofica si estetica a noii miscari.

Alaturi de opiniile care considera expresionismul un curent constituit si
datat, o seamad de cercetatori influenti vad in acesta o constanta a artei, o tendinta
permanentd care s-a manifestat Tncepand cu arta preistoricd si pand in cele mai
recente stiluri ale secolului al XX-lea, cum ar fi pop-art sau action painting.
Aceasta atitudine comportd, desigur, o insemnata doza de adevar, dar nu explica de
ce tendinta expresionista, ilustrand intensitatea expresiva §i o puternica tensiune a
sentimentului, s-a accentuat anume la Tnceputul sec. al XX-lea, avandu-si punctul
de emergenta Tn Germania.

De aceea, pentru a contura cu o mai mare exactitate profilul ideologic al
expresionismului, notele sale caracteristice care l-au definit ca un important curent
cultural-artistic si spiritual, se fac incursiuni in climatul social si politic al perioadei
sau se coreleaza fenomenul cu temperamentul nordic si cel german. Lucru firesc,
daca ne gandim cd o artd de o asemenea tensiune a sentimentului trebuia sa fie
generatd de senzatii si emotii extrem de puternice, de involburari sufletesti si o
acutd descumpanire spirituala — efecte analizabile ale momentului istoric de la
raspantia veacurilor XIX—XX.

Societatea germand de la sfarsitul secolului al XIX-lea era invaluita de o
atmosfera de pesimism si decadentd, sfisiatd de numeroase conflicte politice, la
originea cirora se aflau factori economici si sociali. In literatura se faceau simtite
nostalgia dupad vremurile de glorie apusa, tristetea si dezamagirea fata de o lume in
plina industrializare si masinizare, fata de exodul taranilor la oras — loc al marilor



suferinte si drame existentiale, sortit unei morti lente. Este adevarat cd starea de
spirit respectiva era generalizatad in intreaga Europa, dar s-a manifestat mai acut in
Germania, aflatd sub regimul despotic al lui Wilhem al II-lea. Viata sociald in
aceasta tara era sufocata de militantismul prusac bismarkian, de tabuuri si restrictii
morale, de un conservatorism filistin care ntinase si viata obisnuita a -
burghezului german. La acestea trebuie adaugate efectele devastatoare ale
revolutiei industriale, urbanizarea fortatd, pauperizarea in masd a taranilor,
somajul, inegalitdtile socioeconomice — iatd doar cateva cauze dintr-o serie
complexa.

In plan spiritual, in culturd si gindirea filosofici expresionismul a fost
pregatit de curentele subiectiviste si irationaliste, in spetd intuitionismul lui
Henri Bergson, care s-a bucurat de un larg ecou In Germania, de psihologismul si
vitalismul lui Fr. Nietzsche — profet recunoscut al pieirii civilizatiei occidentale
urbanizate. Prin exaltarea subiectivismului si spiritualismului, a valorilor
afectivitatii si sensibilitatii, expresionismul a reanimat romantismul, inclusiv latura
negativista si nihilistd a acestuia, dar cu o recrudescenta necunoscutd romanticilor
de la Sturm und Drang. Semnificativd pentru evolutia expresionismului a fost
aparitia Tn 1908 a cartii lut W. Worringer Abstraction und Einfiihlung (Abstractie
si empatie), in care s-a realizat una dintre cele mai importante contributii teoretice
ale expresionismului. Conceptul empatiei desemneaza doud sensuri: 1) transpunere
imaginard a unei stari subiective asupra unui obiect si 2) capacitatea individului de
a participa la sentimentele altuia, retraindu-i starile sufletesti sau preluandu-i
atitudini identice. Conform lui Lotnar Schreyer, un colaborator al revistei si
miscarii Der Sturm, ,,Omul creator, artistul este omul proiectat in afard, scos din el
insusi, omul extatic”. ,,Artistul reuseste sa proiecteze o figura in exterior, sa dea
formd numai Tn masura in care izbuteste sd renunte la propria sa figura, la propriul
sau eu” [apud 1, p. 25]. Un alt concept sintetic al expresionismului, de regasit in
formularile unor promotori ai sdi precum Ernst Kirchner, Max Beckmann, Emile
Nolde, Paul Klee, este Erlebnis (experienta), definind arta ca experientd a
suferintelor, tensiunilor, dramelor, grotescului si maretiei umane. Arta nu este nici
reprezentare neutrd, nici evaziune, ci o forma de transformare a vietii prin
cunoastere empatica si experienta. Alte concepte-cheie — natura, materie, organism,
unitate, actiune, fortd, expresie, constructie etc. — au configurat expresionismul ca
miscare atat gnoseologicd, cat si practicd, activd, deci orientatd dublu spre
cunoasterea si transformarea / medierea umanitatii aflate in deriva existentiala, in
pragul apocalipsei. Meritul cartii lui Worringer consta in aceastd prefigurare a
ambivalentei expresionismului, care este abstract atunci cand exprima o experienta
de neliniste, de anxietate si spaime existentiale §i armonic in mdsura 1n care aspira
spre contopirea omului cu universul, spre regasirea edenului primordial. Deci este
de retinut ca arta si estetica expresionismului nu se cantoneazd nicidecum in
cautari de limbaj, de formule stilistice sau procedee constructive, ci implica mai
intéi o filosofie, o conceptie asupra lumii, o Weltanshauung, ducand la constituirea
unul umanism militant, care s-a infuzat ca element catalitic in mai toate curentele
artei contemporane. Ca efort de cunoastere artistica, expresionismul tinde sa
descopere ,,Cealalta fata a lucrurilor”, precum suna un titlu de roman din 1900,



titlu convertit de expresionismul european intr-un program de cercetare a realitatii.
Pe latura sa cognitiva, expresionismul va proclama necesitatea incursiunilor in
esenta lucrurilor, in interioritatea constiintei individuale si celei sociale, in
structurile politice, filosofice, religioase ale epocii, pentru a le demonta tensiunile
si a le demasca Tn numele adevarului si “realitatii veritabile.” Astfel, Tncununind
un intens efort de autodepasire a constiintei culturale si artistice europene de la
inceputul sec. al XX-lea, reflexia expresionistd integreazd o viziune umanistd
specificd, o eticd §i spiritualitate bazate pe valori morale si existentiale
fundamentale. Estetica expresionista a elaborat un sir de concepte originale, care
au Tnraurit simtitor procesul creatiei artistice, actionand la nivelul imaginii sau
elementelor de limbaj, al compozitiei operei etc. Dintre cele mai importante
contributii estetice, trebuie mentionat idealul expresionist al unitatii lumii, al
contopirii contrariilor pentru realizarea conceptului de identitate Tn sensul definit
de romantici. In tematicd si imagistica, aceasta aspiratie citre unitate s-a exprimat
mai ales prin ideea integrarii omului in naturd, prezenta si la romantici, dar expusa
acum cu o violentd dramaticd, cu o exaltare crispatd. Setea nestinsd de armonie,
decelabila in tablourile lui V. Kandinsky, Fr. Marc, R. S. Delaunay, K. Malevici,
tradeaza idealul naturist de depdsire a contrastelor si tensiunilor, de regdsire a
integritatii spirituale prin (re)crearea ,,in felul naturii”, prin descoperirea acesteia
inclusiv Tn ambianta urban-industriala, pe care acesti pictori o redau uneori cu cel
mai crud realism.

Afarad de ideea armoniei universale, preluata prin filiera romantica, conceptul
de naturd implica ideea unei realitdti secrete, aflate Tn spatele lucrurilor si care
trebuie descoperitd si exprimatd. De aici, Tn mod firesc, 1 s-a rezervat expresiei un
rol de prim rang, uneori exagerat, in procesul de transmitere, revelare, reconstituire
a realitatii absolute, a unor adevaruri necunoscute.

In arta anterioard, cea medievala sau renascentistd, de exemplu, expresia era
o aluzie directa sau simbolica ,]la un univers al absolutului, cunoscut. Acum,
secretul unui univers de acest fel, si chiar existenta lui, intra Tn raza de actiune a
expresiei artistice” [ 1, p. 51]. In planul iconografiei plastice, acest orgoliu cognitiv
s-a tradus prim dezmembrarea structurii imaginii, prin culori $i racursiuri violente,
prin angulozitdti sau distorsiuni ale formelor, imaterializarea s$i autonomizarea
ritmului, prin desprinderea substantei de suportul ei material etc. In etapa a doua a
expresionismului, dupd anul 1921, demersul spre revelarea ,,adevaratei naturi a
naturii” printr-o expresie dinamica si activa a dus, Tn pictura, la autonomizarea
expresiei si desprinderea ei de real in cadrul expresionismului abstract — de la V.
Kandinsky péana la Jakson Pollok.

Expresionismul s-a manifestat mai intai n artele plastice, intr-un moment de
declin al impresionismului. Desi este considerat produs tipic al culturii germane,
acest curent isi trage raddcinile din alte arealuri nationale si culturale. Printre
precursorii sai directi trebuie citati Van Gogh, Ed. Munch, J. Ensor, F. Hodler, care
au contribuit la afirmarea noii directii artistice si prin sclipitoare formulari estetice
si ideologice pe marginea artei lor. In scrisorile si insemndrile lui Van Gogh,
bundoard, se gasesc pretioase marturisiri despre modul cum el a incercat sa
transfigureze plastic framantarile spiritului sau traumatizat, despre noua functie



acordatd culorii: ,,Vreau sa exprim cu rosu si cu galben teribilele pasiuni umane”
[apud 2, p. 19]. Astfel, dintr-un element al formei obiectului zugrdvit, culoarea
devine expresie a sentimentelor artistului, la fel si celelalte elemente de limbaj
artistic: linia, proportiile, formele, ritmul, ale caror raporturi tensionale, deformate
trebuia sa serveasca sugestiei, si nu descrierii realiste.

Lectia lui Van Gogh si cea a lui Paul Gauguin despre valentele
simbolismului si ale artelor primitive si-au fost insusite de catre scandinavul
Edvard Munch, a carui expozitie organizata la Berlin in 1892 a fost decisiva pentru
constituirea expresionismului german. Asimildnd varii influente din Strindberg,
Ibsen, Kierkegaard, creatia lui Munch, prin temele sale de un tragism sfasietor,
prin o tehnica picturald violentd, a devenit emblematicd pentru curentul
expresionist, in special datoritad tabloului 7ipatul. Ulterior, motivul tipatului (germ.
Schrei) devine central 1n arta expresionista, iar artistii I-au proliferat in forme si cu
o intensitate diferitd — strigat de deznadejde si spaima sau de revoltd revolutionara
etc.

In Germania, prima grupare constituitd a expresionismului plastic a fost Die
Briicke (Puntea), intemeiatd la Dresda in 1905. In 1911 membrii gruparii s-au
stabilit la Berlin, unde Tncepeau sa scoata cateva publicatii Tn sprijinul orientarii
expresioniste: Die Action (Actinea), Revolution, Die neue Kunst (Arta noua). Die
Briicke s-a destramat Tn 1913, dar ideile sale fuseserd continuate de grupul Der
Blaude Reiter (Calaretul albastru), influentat de V. Kandinsky, Alexei Jawlensky,
Franz Marc s.a. Cu unele diferente in ce priveste tehnica picturald si registrul
iconografic, Tn spetd orientarea hotarata a celor de la Blaue Reiter spre arta
abstractd, ambele grupari promovau o ,,artd a viitorului”, care sa uneasca omul cu
lumea spiritului, cu transcendentalul metafizic. Opusd valorilor opresive si
conformiste al Germaniei wilhelmiene, expresionismul clama intoarcerea la surse,
la arta gotica din Evul Mediu si cea a popoarelor primitive, ca mijloc de mantuire a
spiritului ingenuu in atmosfera sufocanta a civilizatiei industriale.

In ajunul si imediat dupa sfarsitul primului rizboi mondial, expresionismul a
irupt cu o violenta intensificatda de criza adanca ce cuprinsese societatea germana.
In aceasta perioada postbelici s-a accentuat cealaltd laturd din structura bivalenti a
expresionismului — cea activist—-misionard, de orientare politica, vehiculand un
radical mesaj protestatar impotriva tarelor sociale, a mizeriei si degradarii morale.
Experienta expresionistd este concretizata dupd 1920 de gruparile
Novembergruppe (fondata la Berlin Tn 1918, de catre Max Pechstein and César
Klein §i Die Neue Sachlichkeit (Noua obiectivitate, 1920, animata de George Grosz
si Otto Dix), ai caror aderenti fundamentau un nou tip de verism, o expresie
imbibata pand la refuz de negativism, pesimism, disperare sfasietoare, de viziuni
apocaliptice. De asemenea, ca efect al acelorasi stari de spirit generate de razboi,
sentimentul fatalismului si al disperarii, sugerat printr-o expresivitate violenta si
destructie a imaginilor, este dominant la pictorii expresionisti neafiliati nici unei
grupari: Oskar Kokoschka, Max Beckmann, Emil Nolde si altii. In plus la
exprimarea in spiritul Noii obiectivitati a tematicii sociale, acesti artisti largesc
spectrul tematic expresionist prin explorarea deformarilor interioritdtii umane, pe
urmele psihanalizei lui Freud. Dincolo de nuantele diferentiale care ii separa pe



artistii plastici expresionisti, uneori destul de importante ca s contrazica unitatea
curentului, pot fi atestate o seama de trasdturi specific expresioniste: prevalarea
intuitiei, subiectivismului si viziunii asupra rationalului, proiectia eului asupra
naturii, omului si obiectului reprezentat, atitudinea iconoclasta fata de oranduirea
burghezi si umanismul misionar cu substrat ascetic. In planul limbajului artistic, se
evidentiaza violenta tonalitatilor cromatice, angulozitatea si distorsionarea
formelor si liniilor, irealismul si violenta culorilor, deformarea figurativului si
ritmul sincopat, autonomizat fatd de succesiunea epica a obiectelor etc.

In multe privinte, expresionismul, ca si alte curente de avangardi, s-a
instituit ca ,,rupturd”’ radicala de curentele precedente, in raport cu care si-a
proclamat noutatea, eliberarea de constringeri si canoane etc. In picturd, reactia
iconoclastd i-a vizat pe impresionisti, acuzati de conservatism si academism.
Conturand liniile ce despart cele doud forme de artd, Mihai Ralea mentioneaza ca
impresia este o operatie sinteticd, intrucat impresiile — o culoare, un sunet, o
migcare — vin succesiv, se perinda in timp, contopindu-se intr-un ansamblu.
Dimpotriva, expresia este de ordin analitic, rezultind din juxtapunerea simultana a
elementelor. ,,Procedeul expresionist e integralist. El se opune atomismului si
asociationismului. Expresia se impune lucrurilor si deci contine in ea ceva atractiv,
pe cand impresionistii Tnregistreaza pasiv senzatiile.” [3, p. 6]. Expresionistul tinde
sd exprime 1n opera conflictele sufletesti, punand accentul pe senzorial, pe exces si
condensare caracterologicd. Totusi Intre cele doud curente subzistd numeroase
inrudiri, relevate printre primii la noi de T. Vianu, care plaseaza expresionismul
,printre consecintele ideii impresioniste”. Dar contributia expresionismului e
vazuta in depasirea gratiosului si transfigurarea senzatiei in valori ale ideii si
sentimentului, in stdri de constiinta. Artistul expresionist se dezintereseazd de
asemanarea cu natura, de material, incercand prin forme si culori sa transmute pe
panza pure stari sufletesti sau ultimele esente ale lucrurilor, fard interes pentru
aspectul lor exterior. In aceastd aspiratie a picturii spre absolut, Vianu intrevede
apropierea ei de muzica, urmand Tn aceastd miscare sincreticd poezia. ,, O pictura
care prin lipsa oricdrei contingente, prin exprimarea directd a sentimentului, prin
indiferenta materialului, sd egaleze toate posibilitatile muzicii. Pictura si Muzica e
ultima apropiere in criza universald a sistemului Artelor” [3, p. 9].

Expresionismul este si antinaturalist in masura in care evoca interioritatea si
nu se repliazd pe un corpus de principii externe, pe un model preexistent. Acolo
unde naturalistul cauta sd-si ilustreze tensiunea, expresionistul prolifereaza emfaza,
strigatul de revolta, entuziasmul extatic, inlocuind detaliul naturalist prin absolutul
spiritual si viziunea metafizicd. Obedienta pozitivistd fatd de cele trei ,forte
naturale” — rasa, mediul, momentul — este substituitd de o exaltare a subiectivitatii,
iar negatia obiectului se face Tn scopul redemptiunii sufletesti si spirituale.

Am stdruit asupra expresionismului pictural pentru cd el este anterior
literaturii de aceeasi factura, careia i-a furnizat numeroase principii estetice,



inclusiv prin dezbaterile polemice pe marginea artei abstracte, animate dupa 1911
de catre Worringer si Kandinsky.

In plus la premisele socio-istorice amintite, configurarea expresionismului
literar german a fost determinata de: 1) un conflict intre generatii, mai acut in
Germania decat in alte tari europene; 2) criza limbajului, responsabild de drama
incomunicabilitatii in lumea de la inceputul secolului al XX-lea. Incepand din
romantism, diferite directii filosofice au teoretizat caracterul conventional,
artificial al limbajului natural, incapabil sa exprime natura adevarata a individului,
senzatiile si emotiile sale unice, nici realitatea ,,substantiald”, absoluta, ceea ce
provoaca omului modern multiple traume gnoseologice si ontologice [v. 4, p. 123 -
132]. Pornind de la constiinta acestei crize, artistul modern isi asuma sarcina sa
restabileascd o comunicare deplind, ,,adevaratd” intre indivizi, prin gasirea unor noi
mijloace de expresie artisticd, a unui limbaj poetic special. De asemenea, ca
influente de ordin cultural, alaturi de psihanaliza si filosofiile subiectiviste, trebuie
amintite ecourile pe care le-au suscitat Tn cultura germand romanul Ulysse
de J. Joyce, teatrul antinaturalist al lui A. Strindberg, romanul lui Dostoievski,
poezia lui Baudelaire si Rimbaud, experimentele muzicale, in particular ale lui
J. Stravinsky, descoperirea jazz-ului etc.

S-a afirmat ca, in literatura, expresionismul a reflectat starea de spirit a unei
generatii afirmate plenar Tn anii 1910-1915, ca reactie avangardista la traditia
reprezentatd de G. Hauptmann, Stefan George, Hugo Hoffmannsthal, Th. Mann,
R. M. Rilke s.a., adica scriitorii care au acreditat naturalismul, simbolismul sau
neoromantismul si ale caror creatii Tnvederau in momentul respectiv simptome de
sterilizare, decadenta si conformism social. Dar mai mult decat o forma de paricid
literar, Tn cheia interpretarilor freudiste, revolta tinerilor viza ierarhiile unei
organizari sociale reactionare §i represive. Patosul lor demascator lua o turnura
politica, impotriva demnitarilor si posedantilor, dar si a tuturor celor care servesc
sistemului drept subtile instrumente de opresiune si alienare: industriasii, militarii,
functionarii corupti, comerciantii §i numeroase tipuri de savanti, ,,taratori” etc. Se
impune totusi precizarea importantd cd nu era vorba, in cazul artistilor
expresionisti, de inregimentare 1n partidele socialiste sau marxiste, de adeziuni
programatice, iar nihilismul lor politic viza nu sistemul capitalist ca atare, ci
excesele degradante ale industrializarii i tehnicizarii sau ceea ce se va numi
ulterior ,,societate de consum”. De altfel, latura activista §i angajata se accentueaza
in ajunul si imediat dupa primul razboi mondial, cand sensibilitatea exacerbata a
artistului prevesteste cu o acutd dezolare si anxietate catastrofele in care va
sucomba o umanitate Tndoliata.

Scriitorii care se Inscriau in stilul noii miscari literare s-au grupat in jurul
revistelor Der Sturm (editatd la Berlin intre 1910 si 1932), ale carei preocupari se
limitau la domeniul artelor si literaturii, si Die Action (apare din 1911 pana la
1932, in Leipzig), cu o linie manifest politica si activista.

Genul 1n care expresionismul a excelat a fost poezia liricad, mai aptd sa
exprime in profunzime viata interioarda, dezlantuirile afective, extazul patetic si
grotescul, vitalismul dionisiac, aspiratia spre absolut si metafizic. Dintre cei mai
reprezentativi poeti expresionisti germani, 1i citdm pe cativa dintr-o serie lunga:



Ernst Stadler (1883 - 1914), Georg Heym (1887 - 1912), Gottfried Benn (1886 -
1956), Georg Trakl (1882 - 1914), Iwan Goll (1891 - 1950), Else Lasker-Schiiler
(1869-1945).

Registrul tematic si imagistic al acestei poezii, procedeele stilistice aplicate
sunt extrem de variate, dar ceea ce le reuneste este un patos comun al experientei
tragice, delirul mistic provocat de sentimentul neputintei si deznadejdii 1in fata
iminentei catastrofe mondiale. Se cultiva un lirism macabru alimentat, de exemplu
la Trakl, de obsesia mortii §i a extinctiei universale . Eul poetic expresionist este
unul schizoid, scindat de o realitate absurdd care 1i repugnd. Predomind o
atmosfera apocaliptica in care individul, terorizat de obsesii angoasante, tipa
cuprins de o spaima salbatica, dar strigdtul sau nu este auzit de ceilalti.

Tendinta de a surmonta drama incomunicarii umane a animat §i alte curente
de avangarda — futurismul, dadaismul sau suprarealismul — cu care expresionismul
invedereazd numeroase interferente benefice. Totusi ceea ce il singularizeazd pe
acesta din urma este o evidenta radicalitate in limbaj si Tn metafora ideatica, in
tablourile vizionare.

Violenta expresivd ca reactie la criza civilizatiei, apartinand unei
subiectivitdti de o mare excitabilitate nervoasa si intelectuald, Tnsoteste o ardenta
dorintd de schimbare a lumii si omului, de regenerare si redemptiune a unei
umanitati convertite. lar pentru aceasta, arta expresionista tinde sa socheze gustul
artistic prin artificii de tip avangardist, exagerate pana la grotesc, prin deformarea
figurativului si verosimilului, prin proiectia lucrurilor Tn simbol pentru a le
transmite esentele si adevarurile ultime. Valoarea fundamentala pe care aceasta
arta tinde s-o realizeze este absolutul, revelatia transcendentului. De unde,
“psihologismul atat de iubit Tnainte e incetul pe incetul parasit”, eroii din roman §i
drama fiind simple ,,idei inzestrate cu vointa”, aflati Tn cautarea esentei vietii ,,a
valorilor transcendentale” [ 5, p. 71].

Limbajul traditional al artei fiind sufocat de falsele semnificatii ale
conventiei si cenzurii (sociald, politica, sexuald), expresia fiintei adevarate a
omului sunt gesturile si strigitele sale, care traduc imediat adevarul tragic. In
literaturd, cea mai eficientd modalitate de a dezvalui absolutul este, ca si 1n pictura
expresionistd, viziunea, care smulge numeroasele masti ale omului si societatii,
scoate la suprafata constiintei fortele psihologice abisale, reduce analiza
caracterologicd la schema, la stilizarea rezumativa a ,,principiilor elementare”, a
»fiintei” lucrurilor etc. Se inscriu in acelasi registru de procedee literare
expresioniste: deformarea caricaturald, suprapunerea mastilor si figurilor aparente
si 1imaginare, depersonalizarea individului, proiectia subiectivitatii asupra
universului exterior — in fond, procedee romantice, duse la limita grotescului si
caricaturalului. Deci, alaturi de tendinta activistd, umanitar-sociald, se profileaza in
interiorul miscarii o importanta directie spiritualista si misticd, evidentd mai ales in
lirica i teatrul anilor 1910 — 1914, din care strabate o apriga dorinta de a revela
indaratul lucrurilor ,,principiul unitatii cosmice”.

In dramaturgie, premergitorii ilustri ai curentului sunt suedezul August
Strindberg si germanul Benjamin Franklin Wedekind, care si-au propus inlocuirea
iluziei realiste i naturaliste cu viziuni mistice §i patetice, cu preocuparea generala



pentru redarea miscarilor sufletesti, Tn spiritul delimitarilor freudiste. Propensiunea
pentru analiza psihologica, redarea conflictelor ascunse prin dialoguri confesive de
o profunda esenta dramatica, in care se confunda indistinct dragostea infamanta si
delirul mistic, caracterizeaza piesele lui Strindberg Spre Damasc, Domnisoara
lulia, Dansul mortii. Wedekind este cel care renoveaza forma dramatica prin
aducerea pe scend a mastilor, In piese ce comporta un vehement mesaj antifilistin
si care dezvaluie impactul impulsurilor instinctuale asupra sufletelor (Desteptarea
primaverii, Duhul pamantului, Cutia Pandorei etc.).

Prima opera dramatica ilustrativa pentru estetica expresionistd a fost drama
lui Oskar Kokoschka Asasinul, speranta femeilor, publicata in 1910 pe paginile
revistei Der Sturm. In anul urmitor apidreau alte piese cu valoare de manifest
pentru expresionismul dramatic german, care modernizeaza nu numai fondul de
idei traditional, ci si stilul de joc, viziunea punerii in scena [v. 3, p. 23-25; 28-31].
Drama lui Reinhard Sorge Cersetorul este patrunsa de un lirism extatic, exprimand
proiectarea pateticd Tn simbol a existentei cotidiene. Tema paricidului, tratata in
spirit mesianic, este prezentd in aceasta piesa, precum §i in Ziua moarta de Ernst
Barlach sau in Fiul de Walter Hasenclever. In ultima patetismul este militant si
revolutionar, sprijinind o chemare de luptd impotriva tuturor opresiunilor sociale.
Temele regenerarii morale a ,omului nou” printr-un act de sacrificiu si
conversiunea mesianicd a personajului de-a lungul unui itinerar prin absurdul
cotidian sunt tratate in piesele lui Georg Kaiser Cetatenii din Calais (1913); De
dimineata pana la miezul noptii (1916) [6, p. V-XLI].

Radicalismul optiunilor etico-sociale si tonul patetic protestatar se
accentueaza 1n ajunul si pe durata primului rdzboi mondial in piesele dramaturgilor
Ernst Toller (Conversiunea, Omul-masa); Bertolt Brecht (Tobosari in noapte),
Fritz von Unruh (Familia), Reinhard Goring (Batalie pe mare) s.a.

Proza epocii continud tendinta generald expresionistda de cufundare in
esentele lucrurilor, in universal, prin anonimizarea personajelor si diluarea
individualitdtii Intr-un mecanism alienant al gesturilor si reactiilor, pe fundalul unei
existente informe si absurde. Dar ca si celelalte genuri, nici romanescul nu se
incadreaza in niste principii narative unitare, astfel ca elementele eterogene si
diferentiatoare pot fi depistate chiar la prozatorii expresionisti reprezentativi:
Heinrich Mann, Alfred D6blin, Carl Einstein, Gustav Sack, Albert Ehrenstein.
Conform istoricului literar Walter Sokel, deosebirile dintre acestia se situeaza in
sfera stilistic-formald, si anume modul de organizare a informatiei narative si
perspectiva din care sunt percepute si redate evenimentele narate. De exemplu, A.
DOblin, care a emis si afirmatii teoretice importante pentru poetica narativa
expresionistd, opteaza pentru o proza obiectivizatoare, in care faptele sa fie relatate
din punctul de vedere al unui personaj, fard comentariile naratorului, ca intr-o parte
a traditiei realiste si naturaliste, dar un naturalism ridicat in vizionar, un real
sublimat 1n abstract, grotesc si caricatural. DOblin vrea sa prezinte evenimentele in
stil cinematografic, fara interventia naratorului comentator, personajele fiind
caracterizate strict de actiunile si gesturile lor.

Pe de altd parte, la romancieri precum Carl Einstein in prim-plan iese
continutul filosofico-ideatic al operei, deci constiinta autorului-narator, care



povesteste la persoana Intdi sau a treia, are o importantd functie narativd si
ideologica. Proza de acest tip uziteaza cu preferintd urmatoarele procedee narative:
monologul-reflectie; alegoria fantastica, ironia aforistica si retorica predicatoare [3,
p. 66-69].

Elementele comune care unifica directiile din cadrul prozei expresioniste
descind din atitudinile estetice si materialul tematic. Astfel, expresionismul
minimalizeazd importanta factorului psihologic si pe cea a actiunii §i intrigii, uzate
in poeticile mimetice anterioare.

Printre  scriitorii notorii care au ilustrat anumite tendinte ale
expresionismului narativ se numara Robert Musil, cu romanul Omul fara calitati si
Franz Kafka, cu romanele si nuvelele sale (Metamorfoza, Campionul foamei s.a.).
Dintre conventiile narative amintite, se atestd la Kafka forma alegorico-parabolica,
excluderea naratorului comentator i desfasurarea naratiunii din perspectiva unui
personaj abstract, luptdtor si revoltat, dar care 1n final sucomba sub teroarea
violentei, alienarii si insingurérii umane. {i leaga pe scriitorii expresionisti interesul
psihopatologic pentru intimitatea umana, pentru interactiunea dintre mediu si
comportament, tratate printr-o optica naturalistd exacerbatd de un patetism al
deziluziei si angoasei, de impulsuri mistice spre o metafizica a puritatii si fericirii.

Expresionismul intrd in declin dupa 1921 si practic dispare ca miscare
autonomd dupa 1930, bucurandu-se pe plan european de o intinsd difuziune si
influentd in toata arta secolului al XX-lea. Vitalitatea nestinsd a expresionismului
se datoreaza si caracterului sau deschis, faptului ca nu s-a inchistat intr-un program
riguros, ci s-a impus mai ales ca experientd artisticd si umana specifica, integrand
generos idei si tendinte de dezvoltare ale artei moderne. De unde, usurinta si
libertatea cu care a fost asimilat de alte culturi nationale, care i-au imprimat note
originale la nivelul imaginarului §i viziunii.

Dupa primul rdazboi mondial, expresionismul patrunde si in constiinta
literard romaneascd, manifestind o puternica influentd catalitica. Acest proces a
fost descris sugestiv de Ov. Crohmadlniceanu: “Fara a deveni o directie vizibila
sustinutd de aderenti declarati, el a gasit, totusi, un climat vital prielnic Tn sanul
anumitor grupdri scriitoricesti, cu a caror optica ideologicad i artistica si-a
descoperit puncte comune. A avut loc, in consecintd, urmatorul fenomen:
expresionismul, la noi, s-a adaptat unor orientdri literare mai particulare,
realizandu-si, nu o datd, propriile-i tendinte sub numele lor. Totodata, el a
contribuit ca poeticile directiilor acestora sd capete o infatisare originala, rezultata
in buna masura tocmai dintr-o astfel de impletire” [7, p. 54-55].

Accentele expresioniste se fac simtite in literatura roména interbelica prin
filiera unor scriitori familiarizati indeaproape cu experientele novatoare ale artei si
literaturii germane: Lucian Blaga, Adrian Maniu, Ion Vinea, Felix Aderca, Aron
Cotrus, H. Bonciu.

Blaga are meritul de a fi impulsionat interesul pentru realizarile
expresioniste atat prin contributii de ordin teoretic, prin clarificarea unor concepte
si prin ludri de atitudine polemicad fatd de detractorii miscarii, cat §i prin opere
dramatice §i poetice reprezentative. Depistam in acestea mai toate motivele si
temele expresioniste: foamea de absolut, ndzuinta de a revela lumea nevazutd a



lucrurilor, vitalismul extatic (sau ,,panismul”, dupd Ov. Crohmalniceanu [7, p.
74]), dezmarginirea cosmica a eului liric, potentarea misterului existential, tristetea
metafizica, sentimentele de spaima secretd si disperare atrofiantd induse de viziuni
apocaliptice. Important este insa ca poetul ardelean le conferd acestor subiecte o
consistentd nationala, reprezentandu-le prin forme concrete ale realitdtii autohtone
romanesti, iar vitalismul sdu expresionist isi extrage sevele din energia pamanteana
si taraneasca a spatiului mioritic — depozitar al valorilor ancestrale.

In literatura romana postbelici se depisteazi elemente ale unei stilistici
neoexpresioniste la scriitorii N. Labis, A. E. Bakonsky, Petre Stoica, loan
Alexandru, Marin Sorescu, Ana Blandiana si n creatia unor membri ai grupului
,»Echinox”: Vasile Igna, Ion Mircea, Adrian Popescu, Horia Badescu s.a.

De asemenea, acorduri lirice de rezonantd neoexpresionista au fost decelate
la unii poeti basarabeni — George Meniuc, Leonida Lari, Leonard Tuchilatu —, ale
caror versuri se inscriu 1n traditia modernismului interbelic sau formeaza expresia
unor viziuni metafizice individualizate, izvorate dintr-o experienta tragica a vietii
[8, p. 51 -90].
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Elena Cartaleanu Imaginea strainului in cronicile
moldovenesti din secolul XVI

Nu e de-ajuns sa scrii in aceeagi limba
si sa te conduci dupa acelasi cod,
pentru a spune cd ai aceeasi patrie.
G. Papini



Strainii, ,,un indispensabil element al grupului” [1, p. 322], ocupd un loc
specific in paginile cronicilor lui Macarie, Eftimie si Azarie. Pe de o parte, strainii
sunt alogeni tarii §i populatiei, vin din alte paméanturi, tin (sau sunt banuiti) de alta
confesiune sau religie decat cea crestind ortodoxa, §i raman marginalizati si
suspecti, chiar daca trdiesc de decenii In comunitatea respectiva. Pe de altd parte,
era posibila tranzitia din strdin suspect in domnitor, §i atunci, de vreme ce veneticul
era negresit un uzurpator, originea sa straina devenea Inca un punct de imprecatie.
In plus, striinii rimineau foarte susceptibili in fata maniei populare, care putea fi
provocatd de orice stimul negativ — foamete, epidemii, fenomene naturale
inexplicabile. Or, ,,cand o comunitate se simte in pericol, diferenta strainilor va fi
perceputd drept potential amenintatoare si ostilitatea fatd de ei va creste sau va fi
alimentata.” [2, p. 46]

Gradul de toleranta fata de strdini variaza de la autor la autor, depinzand si
de personajul concret. Astfel, Macarie 1l numeste pe Tnaltul dregator Mihu, ,,de
neam arbanas”[3, p. 89], adica albanez, drept cauza nenorocirilor lui Petru Rares.
Detronarea lui Rares, ca si a altor domnitori cu alurd pozitiva, se Infaptuieste cu
sprijinul ostilor strdine: ,,...turcilor li s-au alipit puterile tataresti cu chip de fiare si
impreund cu fruntasii de palcuri muntenesti si de la miaza-noapte cei greoi la
minte, cu haine scurte si cu picioare lungi, s-au revarsat ca apa tulbure.” [3, p. 89]
Este semnificativa comparatia armatelor insurgente cu apa tulbure — nu un simplu
suvoi de apa, care spala totul din calea sa, ci unul de apa murdard, detaliu ce
subliniaza repulsia autorului fatd de mercenarii in cauza.

Lui Maxim Despotul, in schimb, nu i1 se imputa faptul cd nu era moldovean,
cum nu este invocata drept punct de acuzatie originea sarba a sotiei lui Petru Rares,
chiar daca Macarie a fost nedreptdtit de dansa, ca si de fiul ei Ilias. Eftimie nu
apare lezat Tn sentimentele sale patriotice de faptul ca Alexandru Lapusneanul a
dobandit tronul Moldovei cu cel mai vivace suport din partea regelui Poloniei —
,»1 a tras cu sine mult ajutor si de la craiul lesesc si dintre nobilii cei mari ai acestii
tari si viteji luptatori de la margine si multi pedestrasi, pe care obisnuiesc sd-i
numeasca drabi.” [4, p. 102] Introducerea urmatoarei fraze, referitoare la originea
domneascd a pretendentului, prin adverbul cdci sugereaza faptul ca acceptarea si
sprijinirea lui Alexandru in Polonia fusese conditionata de ereditatea sa ilustra:
,»Caci este si acesta unul dintre fiii vesnic pomenitului Bogdan Voievod.” [4, p.
102]

Provenienta dubioasd, insd negresit strdind, a unor uzurpatori precum
Despot-Voda si loan-Voda cel Cumplit devine inca un motiv de dispret din partea
lui Azarie. In realitate, nu atit sangele strdin, cat credinta ne-ortodoxa 1l
indigneaza pe clericul cronicar. Faptele urate ale lui Despot se impletesc, in
constiinta autorului, cu apartenenta sa confesionala, fiind poate si conditionate de
aceasta. Astfel, sirul acuzatiilor include, omogen: ,,...era aplecat spre nedreptati si
a aruncat asupra oamenilor dari grele si nu se indura de cei sdraci §i ura datinele
crestine ortodoxe, a adus cu dansul sfetnici de altd credintd, luterani, urati lui
Dumnezeu, caci si el Tnsusi era de aceeasi credinta cu ei.” [5, p. 111] Desi apare
vinovat de atatea nedreptati (,,darile grele” mentionate sunt noul impozit, un galben
de pe familie, introdus de domnitor — impozit atat de revoltdtor, incat fusese pe



cale de a provoca o revolta taraneasca [6, p. 579]), noului voievod i se imputd in
detalii un singur pacat: pradarea proprietatilor Bisericii. ,,Pe calugari si manastirile
nu le iubea, a adunat la dansul, inseldtorul, vasele de argint si de aur si pietrele
scumpe si impodobite cu margaritare ale sfintelor icoane din toate manastirile i s-
a Tmpodobit pe sine.” [5, p. 111]

Iubirea de calugari si manastiri (pentru care fusese laudat de Macarie Stefan
Rares si Alexandru Lapusneanul — de Eftimie) trebuia sa se reflecte prin daruirea
acestora unor tezaure precum raclele scumpe pentru pastrarea moastelor sfintilor, a
unor moaste negociate din tarile vecine si a unor teritorii — sate, helestee, paduri
etc., precum marturisesc din abundentd uricele domnesti de epocd. De altfel,
Despot se poarta ca un alt Henric VIII anume pentru ca este si el protestant si
considera ca bisericile trebuie eliberate de obiecte pretioase, iar icoanele urmeaza a
fi nimicite. Nu aflam nimic despre iconoclasmul domnitorului, insa pare limpede
ca ascetismul sdu nu se referea la propria persoand, ci doar la lacasurile de cult.
Nu numai a pradat bisericile — cum facuse si Iliag, ca sa se imbogateasca — ci ,,s-
a Tmpodobit pe sine”. De aceea este deosebit de oportuna paralela trasatd de
Azarie: ,s-a ardtat ca un al doilea Baltazar prin ndravuri si fapte.” [5, p. 111]
Textul Cartii lui Daniel nareazd despre regele Baltazar urmatoarele: ,,Regele
Baltazar (Belsatar) a facut un mare ospat pentru o mie din dregatorii sai si 1n fata
celor o mie a bdut vin. Baltazar cand era in toiul ospatului, la bautul vinului, a
poruncit sd aduca vasele de aur si de argint pe care Nabucodonosor, tatal sau, le
luase din templul din Ierusalim, ca regele sa bea vin din ele, impreuna cu dregatorii
sai, femeile sale si concubinele sale. Atunci au fost aduse vasele de aur si de argint
care fusesera luate din templul lui Dumnezeu din Ierusalim si au baut din ele regele
si dregatorii sdi, femeile sale si concubinele sale. Ei au baut vin §i au preamarit pe
dumnezeii de aur, de argint, de arama, de fier, de lemn si de piatrd.” (Daniel 5:1-4)

Urmarile acestui sacrilegiu sunt fatale pentru imparat. Avertizat de
misterioasa inscriptie Mene, mene, techel ufarsin (in talcuirea profetului Daniel:
»,2Dumnezeu a numarat zilele regatului tdu si i-a pus capat, l-a cantdrit in cantar si I-
a gasit usor, a impartit regatul tau si l-a dat Mezilor si Persilor”), Baltazar vede
rasplata divind Tmplinindu-se foarte curand: ,,Chiar in noaptea aceea a fost omorat
Baltazar, imparatul Caldeilor.” (Daniel 5:30) Continudnd comparatia, Azarie
explica detronarea promptd a lui Despot prin interventia divind, provocatd de
suferintele celor asupriti: ,,Caci de la acesta au fost suspine, plangere si gemete ale
tuturor celor asupriti si pradati fard dreptate si toti se rugau cu jale lui Dumnezeu
din adancul inimii, sd-i mantuiascad din ghearele acestui om crud. Prin acestea s-a
indurat Dumnezeu si a luat in seama ploaia de lacrimi si a miluit pe cei ce se rugau
curavnd.” [5, p. 111]

Un alt domnitor care provoacad indignarea pioasd a lui Azarie este loan-
Voda, ,,armeanul”. Admitind ca nu stie ,,cine era si de unde se tragea si al cui fiu
era” [5, p. 116] acesta, cronicarul indicd limpede ca Ioan nu venea din tara.
Pretentiile sale la origine regala sunt dispretuite ca si pretentiile lui Despot: ,,zicea
ca se trage din neam de domn.” [5, p. 116] Atat de urat este loan pentru Azarie,
incat scriitorul transforma pana si faptul ca loan era Tnvétat intr-o acuzatie: ,,Era un
om foarte primejdios, rau si cu minte adinca, elocvent si invatat in carti. Acesta dar



se silea cu orice fel de mestesuguri, chiar de mitd, dand fagaduieli si vorbe, ca sa
primeasca puterea si prin viclenia sa a Tnselat pe dregatorii Tmparatului.” [5, p. 116]
Pentru prima datd in cele trei letopisete caracterizarea personajului include o
referinta la studiile sale — si aceasta se face cu titlu de acuzare. Imaginea
apocaliptica ulterioara a uzurpatorului, de frica caruia domnitorul legitim, Bogdan
Lapusneanul, ,,a plecat de bunavoie si s-a dus fugind in tari strdine” [5, p. 116],
intrece prin forta (si exagerare, ne permitem sa banuim) cele mai macabre pagini
ale lui Macarie sau Eftimie. Boierii i se Tnchina lui Ioan ,,ca niste robi” [5, p. 116]
— comparatia sugereazd supunerea oarba a unor indivizi vrajiti de viclenia
veneticului. Ca si Despot, loan se face repede vinovat de lacomie financiara: ,,El
insa daca a primit scaunul domniei, s-a apucat sa adune aur.” [5, p. 116] Anume
aurul apare drept agentul coruperii domnitorului: ,,0, aur, tiran, radacina a tuturor
relelor, tesaturd a vicleniei, lepadat de Dumnezeu si tovaras al Diavolului, facdtor
de rele, ucigas al prietenului si trddator al neamului, bautorule de sange, cum te
invarti si rascolesti, stralucesti pe dinafard si patrunzi inauntrul inimii, neavand
obiceiul de a te satura.” [5, p. 116] Este aici o intentie metonimica, viciile aurului
transmitdndu-i-se celui obsedat de el. Nici unul din cronicari nu il acuzase pe
vreunul dintre domnitorii ,,pozitivi” de licomie — remarcile ,,a luat o prada
bogatd” erau intotdeauna menite sa sublinieze succesele militare ale eroilor. Insa
de lacomie se face vinovat si Ilias Rares, si (la Eftimie) fratele acestuia, Stefan;
Despot si loan, la fel, sunt prezentati ca adunatori nesatiosi de bogatii. loan, ,,mai
negru decét corbul”, procedeazd dupa modelul clasic al unor impdarati romani
precum Nero sau Tiberius, executand demnitari bogati, pentru a-si Tnsusi
mostenirea lor: ,,S1 unora deci le-a tdiat capetele si le-a luat averile, crescandu-le pe
ale sale prin adundri nedrepte, altora le-a jupuit pielea ca la berbeci, pe altii i-a
sfartecat 1n patru si pe unii i-a ingropat de vii, ca mortii.” [5, p. 116] Declarat
urmas al traditiei literare a lui Macarie, Azarie, asemeni Tnvatatorului sau, descrie
— producand, indubitabil, o impresie profunda chiar si asupra cititorului medieval
— formele abominabile de omor, practicate de loan. Dacd in Cronica Moldo-
germana atrocitdtile comise de Stefan cel Mare la asaltul unor cetati muntenesti
erau prezentate rece, fara exclamatii emotionale, de catre autorul militar obisnuit
cu asemenea imagini, atunci calugarul Azarie apare vizibil scandalizat. Alte surse
confirma ca aceasta enumeratie lugubra nu contine hiperbole: ,,egumenul Iacob
Molodet al manastirii Slatina si preotul Cozma au fost ingropati de vii, fostul
mitropolit Gheorghe de la Neamt a fost ars de viu.” [7, p. 465] In goana sa dupa
aur loan, ,,robul aurului (...) a lipsit pana si pe ostasi de leafa lor” [5, p. 116]
(detaliu care sugereaza cd armata trecuse, catre acea vreme, la o compozitie
predominant sau exclusiv mercenara).

Un pasaj aparte este rezervat comportamentului condamnabil al voievodului
fata de Biserica: el corupe pe unul din inaltii prelati (,,A aruncat si pe episcopul
Gheorghie in focul atotmistuitor, caci si acesta era lacom si foarte zgarcit si a pus
mana pe averea lui, care era mare.” [5, p. 116]); circumstantele acestui caz raman
opace, probabil din cauza reticentei profesionale a scriitorului. Daca Ilias si
Despot se limitasera la pradarea bisericilor si manastirilor, nefiind ,,iubitori de
monahi”, atunci Ioan ajunge la a-i vdtdima corporal pe acestia din urma: ,,...pe



calugdri i-a cercetat cu multe nenorociri §i s-au umplut temnitele de calugari legati
si se goleau manastirile si le-a luat toate veniturile pe care le aveau pentru hrana si
vicleanul a adunat la dansul toate averile lor si calugarii erau alungati de peste tot
ca o murdarie.” [5, p. 117] Continuand cauza promovata de ne-ortodoxul Despot-
voda, loan, ,nedrept cinstitor in credintd”, nu numai despoaie manastirile de
podoabe, ci se remarcda si prin iconoclasm — ,hulea chipurile dumnezeiesti
zugravite pe pereti si de pe icoane, s-a ardtat ca moravuri ca un al doilea
Copronim.” [5, p. 117] Comparatia cu imparatul bizantin Constantin V, realizata
la evocarea poreclei extrem de urite a acestuia, se bazeazd anume pe activitatea
distructivd a sus-pomenitului fatd de icoane. Moldova mai cunoscuse un
iconoclast ideologic, Ilias Rares — aspirand spre Islam, el acceptase interdictia
musulmand si ebraicd de a zugravi imagini umane: ,sfintele icoane, chipul lui
Hristos si al preasfintei nascatoare de Dumnezeu si ale tuturor sfintilor le numea
idoli” [4, p. 99]. loan aminteste de Ilias Rares si prin alte fapte, care il revoltasera
candva pe Eftimie: Ilias, ,,nerusinatul”, ,,a inceput sa se infraneze de la vin si de la
carnea de porc (..) si s-a aratat potrivnic intru toate credintei noastre
binecinstitoare si ortodoxe.” [4, p. 99] In acelasi avant antiortodox, Ioan ,,silea pe
oameni sa munceasca in zilele de sarbatoare si duminicile” [5, p. 117] (moment
oarecum straniu, de vreme ce confesiunile protestante obisnuiesc sa respecte Ziua a
Saptea cu mare strasnicie); ,,si-a luat femeie in Postul Mare si nu numai el, dar si
pe altii i-a indemnat sa faca faradelegi, insurandu-se.” [5, p. 117] Alienarea
voievodului de locuitorii tarii pe care o conducea apare totald: el este de alta
credinta, se poartd urat cu reprezentantii biserici oficiale, care ramanea inca strans
incorporatd in institutiile de stat, strica obiceiurile, se dedica diverselor vicii si
aduna aur din contul celor omorati.

Printre acuzatiile aduse de Azarie figureaza una pe care scriitorul prefera sa
nu o desfasoare: ,,Si se socotea pe dansul mai Intelept decat domnii care fusesera
mai inainte de dansul; de aceea nenorocitul a atras blestemul asupra sa si mania lui
Dumnezeu a venit asupra lui.” [5, p. 117] Acest pasaj, curios prin reticenta, fata de
obignuita volubilitate a lui Azarie, face aluzii in spiritul principiului ,,cine are ochi
— sa vada”. Greseala lui loan fusese cd a Incercat sa elibereze tara de jugul
turcesc — el, numit Tn Moldova din ordinul sultanului. Se considera mai intelept
decat domnii precedenti, adica decat toti voievozii de dupa Stefan cel Mare, care,
asa sau altfel, ficeau tara tot mai dependenti de Poartd. Insi Azarie impartisea
opiniile protectorului sdau Ioan Goldi (Golia), condus de maxima ,,cu turcii nu te
apuca de lupta.” [5, p. 119] Din motive asupra cdrora nu putem decit specula,
cronicarul prefera sa treaca sub tacere politica antiotomana a lui loan-voda. Lupta
acestuia contra Portii este prezentata ca o razbunare personald impotriva sultanului,
care — demiurg terestru in universul lui Azarie — 1-a inlocuit pe tron cu Petru
(Schiopul), ,,auzind de faptele lui fara cale si necuviincioase.” [5, p. 117] Iata o
ilustratie a modului cum cronicarul poate manipula opinia publica fatd de un
eveniment anume. Fard a se denatura, in aparentd, realitatea, unele fapte sunt abia
schitate, altele se reliefeaza apasat, iar anumite detalii se trec sub ticere — si
tabloul istoric aratd asa cum si-a dorit autorul. Or, cronica lui Azarie nici nu
pretinde la impartialitate. Interesele domnitorului in vremea caruia scria calugarul



fuseserd declarate din start, iar loan-voda este prezentat ca o figura si mai diabolica
decat ar fi parut intr-o relatare obiectiva din aceleasi considerente din care Eftimie
insistase asupra faradelegilor lui Stefan Rares (incd un domnitor neinteles, aparent,
de propriii boieri [7, p. 454-455]) — pentru a realiza un contrast cu pozitivitatea
exceptionald a voievodului care avea sa-i urmeze.

In concluzie, remarcim ci rolul striinilor in evenimentele descrise de citre
Macarie, Eftimie §i Azarie nu poate fi ignorat, cum nu poate fi trecutd cu vederea
nici atitudinea extrem de partinitoare a cronicarilor fata de acestia. Mai multe
evenimente decisive au loc cu participarea armatelor strdiine — ele servesc ca
instrument al justitiei divine (tdtarii care pradd Moldova, ,,implinind mania lui
Dumnezeu”), ca unealtd de disciplind (ostirile turcesti care vin sa-1 pedepseasca pe
Ioan-vodd) sau ca mijloc de catalizare a evenimentelor pozitive (Alexandru
Lapusneanul vine la putere cu sprijinul, militar i financiar, al polonezilor). Un
domnitor de origine strdina, precum Despot-voda sau loan-voda, este tratat cu
ostilitate, Tn special dacd nu este ortodox. In acelasi timp, strdinilor ortodocsi
(Maxim Despotul, Doamna Elena a lui Petru Rares) nu li se imputa nationalitatea
lor, de vreme ce 1n ochii cronicarilor clerici afilierea religioasa conteazd mai mult
decat locul de nastere.
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Lilia Porubin Poetul lui Leon Donici: Luceafar si Narcis

Povestirea Poet §i Femeie, calificatd de Leon Donici drept ,,basm”, este,
aparent, o poveste de dragoste. La o prima lectura, povestea pare sa se rezume la
incercarea Poetului de a scrie un poem de dragoste dedicat Femeii. Fiind un
adevarat calvar pentru Poet, devoratoare, scrierea, urmata de lectura celor ,,multi”,
determini disparitia sentimentului, in mod normal, ne asteptim la un sfarsit cét se



poate de fericit. Poetul trebuie sd scrie poema dragostei si sd primeasca, drept
rasplatd, sarutul promis. in cazul dat, e vorba de o povestire cu motivatie restrdnsa
(G. Genette). Astfel, povestea de dragoste nu satisface curiozitatea noastrd de
cititori hermeneuti si pare extrem de simpld pentru un scriitor fascinat de
simboluri.

Nu este intamplator faptul ca personajele poartd numele de Poet si, respectiv,
Femeie. Existd aici tendinta de a le investi cu calitatile specifice tipurilor respective
de umanitate. Desi este uneori indecis: ,,nu stia ce sa spund”, ,,nu stia ce sa facda”,
Poetul e gata sa faca sacrificii In numele operei. Poetul este un adevarat creator,
céci ,,creatorul std ziua ca om in tipetele cetdtii, in soare, iar noaptea se suie in turn,
sub luna. Ziua priveste lumea 1n contingenta ei, noaptea n absolut. Momentul prim
e necesar, inchiderea in turn, aceea reprezintd faza artisticd. Astfel artistul este
alternativ patimas si rece, om si luceafar” [1, p. 8]. Femeia e frumoasa, cocheta,
jucdusa si rasfatatd. Buzele ei ,,erau desenate de un pictor elegant” (aluzie la Mona
Liza), ,,vocea ei frageda, rasundtoare, argintie”. ,,ochii sai adanci care scanteiau ca
aurul”, ,rasul ei rasundtor §i argintiu”, ,,ochii sdi enigmatici, buzele ei minunate,
fermecatoare”. Starea permanentd a Femeii este plictisul: ,,Dansa se plictisea”.
Poetul ar face orice pentru a o face fericita, caci o iubea. Viziunea lor asupra
dragostei este 1nsa diferita. Ea e capricioasa si pretinde sd i se spuna permanent cat
e iubita: ,,de ce nu-mi spui niciodatd cum ma iubesti?” Poetul Tncearca sa-i explice
cd nu se poate exprima cu cuvinte ,,venirea inimii”’. Femeia Tnsa il intrerupe, cerand
sd 1 se ,,explice” dragostea. Poetul, cu toate cuvintele pe care le avea, ,,n-ar fi putut
exprima dragostea lui”. Femeia e sadica prin dorinta de a vedea Poetul in chinuri.
Ea vrea sa auda lucruri comune, ea trivializeaza orice sentiment inalt. Poate de
aceea femeia e prezentatda de Leon Donici numai ca exterior. Tot ce vrea femeia e
ca Poetul sa-i spuna ca o iubeste asociind-o cu floarea, cu inima, cu destinul. Alti
barbati o comparau ,,cu cerul, cu pasarea din basm”, o numeau ,,zeitd si regina,
inger si demon, stea si soare, crin si trandafir”. Asocierea dintre femeie si floare
constituie un loc comun in literatura romand populara. E o parte dintr-un intreg
ansamblu de relatii simbolice dintre sfera umanului si cea a vegetalului. Mihai
Coman stabileste chiar unele echivalari simbolice: ,,floare — fata, mirosul florii —
dragoste, scuturatul mirosului — daruirea dragostei, casatoria” [2, p. 83]. Asocierea
florii cu femeia are o traditie culturald Tndelungata. ,,Florile inainte de toate sunt
fete. Frumusetea lor, scurtimea frumusetii lor, vulnerabilitatea fatd de elementele
masculine care vor sa le smulga — aceste trasaturi si altele au facut din flori, in
multe culturi, simbolul fecioarelor, cel putin pentru barbatii care au fixat termenii
acestor culturi” [3, p. 85]. Idealul barbatului pentru Femeie este militarul (atat de
des evocat drept un cuceritor de inimi in romanele de dragoste din sec. al XIX-lea),
caci el stie cum sa-i arate dragostea.

Regdsim in basm in regim paratextual triunghiul amoros eminescian
alcatuit din urmatoarele personaje simbolice: Catdlina (Femeia), Luceafarul
(Poetul) si Catalin (militarul). Catdlina invocad o ,,coborare” a Luceafdrului prin
scrierea poemei. Ca exemplu al dragostei ideale 11 serveste militarul (Catalin), care
si aici poate explica ,,din bob Tn bob amorul”. Basmul e impartit in secvente, sau
tablouri, ca si Luceafarul eminescian. Primul tablou reprezintd, tematic, dragostea



dintre Poet si Femeie. Cadrul este idilic si, in acelasi timp, marcat de un dramatism
determinat de incompatibilitatea celor doi indragostiti. Tabloul al doilea reflecta
familiarizarea Poetului cu lumea Tndragostitilor care trecand pe 1anga el, isi sopteau
cuvinte de dragoste. Tabloul al treilea corespunde cu zborul hyperionic spre
Demiurg, cu vointa de a fi dezlegat de nemurire. Poetului 1 se oferd dezlegarea
similard 1n vis, unde Demiurgul 1i smulge inima: “Poetul stitea aldturea de un rug
enorm, cladit din inimile omenesti sangerate; din cand in cind niste brate
necunoscute, osoase, aruncau in rug o inima dupa alta si ele se aprindeau (...).
Deodatd, Poetul simti in pieptul sau o durere necunoscuta, prelunga, ingrozit vazu
cd acel brat inspaimantator 1i smulse inima si i-o arunca in sus, in jos, 1n foc, in
aburi negri”. Conform interpretarilor lui Freud, smulgerea inimii ar corespunde cu
wextirparea virilitatii”. Donici amplificd sugestivitatea simbolului si 1si lipseste
personajul de facultdtile erotice. Momentul smulgerii inimii ar putea avea si o alta
explicatie simbolica. Astfel, Donici rescrie mitul fundamental al creatiei, caci
Poetul 1si sacrificd esenta in numele acesteia. Daruirea inimii, ca simbol al
dragostei si al vietii, aminteste de Danko, personajul lui Gorki in Batrdna Izerghil.
Danko, sacrificandu-si viata pentru oamenii comuni care intentionau sa-1 omoare si
pe care 11 numeste furma de oi, este, prin daruirea de sine, simbolul lui Prometeu.
Danko a devenit, in literatura rusa, un ideal al scriitorului, ideal impartasit si de
Donici, ca exponent al acestei literaturi si ca admirator al creatiei timpurii a lui
Maxim Gorki.

Tabloul patru constituie poema propriu-zisa scrisa de Poet: “Unele din
pagini semanau cu gradinile nestiute, fermecatoare, pline de flori minunate, inca
nevazute, cu flori din basme, pline de aroma imbatdtoare. Printre frunzisul
intunecos, pe crengi, se vedeau pasari misterioase de aur si argint. Pasarile cantau
cantece dulci, fermecdtoare. Sus sclipeau fintini inalte de margaritare §i se
imprastiau cu miriade diamantele stralucitoare”. Cadrul este unul cu predilectie
romantic, eminescian: "Caci este sara-n asfintit / Si noaptea o sa-nceapa; /Rasare
luna linistit /Si tremurdnd din apa”. In universul nocturn dispar granitele dintre
lumea reald si cea a misterelor, dintre taramul vietii si cel al mortii. Fiinta trdieste
experiente adanci, majore, se manifesta demonic sau capata forta sd se nalte la
ceruri. Este momentul meditatiei: ,,S-au sters culorile rosii si noaptea a inviat, cu
mantaua sa albastra, brodata cu stele argintii, tot universul”. Celelalte doua tablouri
se rezuma la evocarea renuntarii Poetului, ca si a Luceafarului eminescian, la viata
printre oamenii obisnuiti. Finalul este plin de amaraciune si tristete. Luceafarul lui
Donici intelege cd esenta unui artist nu meritd sa fie sacrificatd pentru dragoste si
ca soarta lui este, ca si a Luceafarului, sa ramana ,,nemuritor si rece”. Desi cazut in
zborul sdu spre fericire, Poetul exprima o seninatate rece a titanului infrant in
avanturile sale, izolat si neinteles in superioritatea sa.

Donici realizeaza, prin Poet si Femeie, o incercare de deposedare a
Luceafarului de conditia sa de geniu, pentru a-1 arunca in lumea oamenilor comuni.
Eminescu nu l-a privat pe Luceafar de nemurire, insa pentru Donici aceasta e
conditia primordiald pentru a face personajele si-si manifeste fortele ascunse.
Luceafarul (Poetul) lui Donici nu-si gaseste fericirea si renuntd la ea, convins ca
existenta e un spectacol eminamente tragic.



Poetul, ca si Hyperion, realizeaza o trecere consecutiva, prin trei ipostaze. in
dragoste Poetul este un demon gata sd-si sacrifice esenta pentru un sarut (“o ord de
jubire”). In actul scrierii poemului Poetul se situeaza in ipostaza titanului razvratit
impotriva propriei conditii. Si 0 a treia, si cea mai dramaticd ipostaza — Intelegerea
conditiei sale de geniu. Tentativa de cobordre in lumea comund prin scrierea
poemului de dragoste l-a facut pe Poet sd distrugd taina si sacralitatea
sentimentului ce-1 nutrea, adica sa-si distrugd esenta. Caci, pentru Donici, Poetul se
identifica, mai ntdi, cu sentimentul. Astfel, Poetul sufera drama omului superior.
Dragostea Poetului e sacrd, candida, misterioasa. Imposibilitatea de a exprima
dragostea 1n cuvinte o face miraculoasd, transparentd, imperceptibila, fina.
Dragostea Femeii e capricioasd. Imposibilitatea de concordie a cuplului produce
tensiune si dramatism Tn poem. Sentinta o gasim si Tn altd proza, Amorul: ,Mai
bine tacerea plind de ginduri i sentimente decat cuvinte directe, hotarate si...
sarace despre dragoste” [4, p. 29]. In cazul basmului Poet si Femeie este posibila si
o analogie cu Magarul de aur al lui Apuleius. Psyhe si Amor reprezintd spiritul
ratiunii si al dragostei. In clipa in care prima incearcd si o cunoasci lucid pe a
doua, dragostea dispare. Dorinta de a deslusi taina lduntrica a iubirii pare sa-si aiba
originea in sensibilitatea barocului. D. S. Merejkovski nota 1n acest sens: ,,Gandul
exprimat este minciund. (...) tot ce e inexprimat si straluceste prin frumusetea
simbolului, actioneazad mai puternic asupra inimii, decat tot ce e exprimat cu
cuvinte” [5, p.13].

Basmul Poet si Femeie este atat de bogat Tn semnificatii, incat e posibila si o
altd interpretare, si anume prin complexul lui Narcis, unul dintre cele mai
cuprinzatoare complexe din psihanaliza. Poetul este un Narcis care se contempla in
oglinda. Opera este reflectarea propriului eu. Prin urmare, opera reprezintd o
oglinda interioard. Cea din urma este asimilatd odata cu plonjarea Poetului in vis.
Iar somnul, dupd Freud, e o forma de narcisism primar, care evocd existenta
intrauterind netulburata: ,,.Somnul este o stare in care toate energiile atat libidinale,
cat si egoiste, atasate de obiecte, se retrag din acestea si revin la eu” [6, p. 340].
Dupa Schubert, visul este eliberarea sufletului din mrejele exterioare. lar in timpul
somnului se dezlantuie forte care sunt constrinse sa se manifeste ziua, pe cand
Charles Baudouin precizeazd cd visele exprima cele mai variate nuante ale
complexelor personale. La trezirea din somn, libidoul se orienteazd, iardsi, spre
obiecte. In basmul Poer si Femeie insa odata retras, libido-ul nu se orienteaza la
,,obiectul” sexual de sex opus, ci se Intoarce la eu. E un caz clar de autoerotism,
sau, prin smulgerea inimii in vis, de castrare, manifestate prin respingerea
partenerului de sex opus, a Femeii.

Freud vorbeste despre doua forme de narcisism: primar si secundar.
Narcisismul primar, este o stare normald a fiintei umane. Este starea armonioasa,
paradisiacd, identificabild cu starea intrauterind. Nasterea este caderea din acest
paradis matern, intrarea brutala si dureroasda in timp. Individul normal se
maturizeaza §i urmeazd glasul speciei, investind energia sexuald in ,,obiecte”
exterioare de sex opus. Dar orice maturizare e panditd de numeroase obstacole. Pe
acest fond de dura confruntare cu exteriorul, se trezeste in individul uman o
nepotolitd sete de intoarcere in paradisul primordial, de unde si nostalgia



intoarcerii la sine. Acesta e narcisismul secundar. Odata ce nu poate fi satisfacut,
el duce la aparitia nevrozelor si abaterilor sexuale de tot felul. Narcisismul
secundar este caracteristic personajelor din alte proze scrise de Donici, ca, de pilda,
muzicianul din nuvela Requiem. E de observat ca si acest personaj € un om de
creatie. In dorinta de infringere a timpului, muzicianul cauti portretul siu din
copilarie. In clipa cAnd ajunge la inceputuri, adica la copilul Artur Nichis ,,in bluza
de matelot”, muzicianul, ca si Dorian Gray al lui Oscar Wilde, descopera moartea,
caci Narcis nu poate, cu toate iluziile sale, sd o invingd. Fugind de moarte, el, de
fapt, alearga spre ea. Chemarea lui Artur Nichis din portret este, de fapt, chemarea
mortii.

Creatia artisticd presupune o izolare temporard de lume, de toate fiintele,
mergand de la neglijare la sacrificarea lor. Poetul lui Donici isi asuma izolarea
narcisiacd nepatogena caracteristicd artistului. Acest tip de narcisism este unul clar
asumat, care duce la o drama existentiala coplesitoare.

Basmul Poet §i Femeie demonstreaza un tip inedit de gandire artistica. Prin
utilizarea unui limbaj colorat si plin de seva, scriitorul este recalcitrant la etichetari
si delimitari stricte. In acest mod, energiile creatoare ale scriitorului se inspira din
romantism, simbolism si expresionism, formand o simbiozd neasteptata. Opera sa
manifestd o exuberantd a imaginatiei formand un contrast cu ratiunea traditionala.
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Luminita Buscaneanu Simbolism.  Spectacolul culorii  si
fenomenul dandy

Desacralizarea lumii provoaca si criza eului, a identitatii lui [1, pp. 133-1809].
Din momentul in care omul priveste natura ca pe un obiect [2, p. 55] care poate fi
cercetat si “aproximat” fara “tutela” vreunei teologii (secolul XVII), luandu-si
libertatea de a se “dispersa de ipoteza numita [...] <<Dumnezeu>>", sub influenta



progresului tehnico-stiintific, se dezvaluie o adevaratd polemicd Intre ratiune,
“creier”, si simtire, “inima si energie” [3, p. 276]. In urma deziluziei provocate de
imperfectiunea cunoasterii rationale, apare conceptul de “inimd moderna” care se
implicd in “patrunderea” misterului existential. Valul desacralizarii deplaseaza
centrul sacru in perimetrii corpului uman [1, p. 133], timpul - in trairile emotionale,
spatiul - in osaturd. “Inima modernd” raspandindu-si nervurile pe tot corpul acum
zeificat, “E tanar, e farmec, e traznet, e zeu” (Alexandru Macedonski, Noaptea de
decemvrie), incepe excentrica activitate de cunoastere prin simturile surescitate.
Dotat cu putere divind, prin “magie”, “tanarul” are dreptul asupra “clipei” si
datoria de a transforma disperarea survenita dupa jubilatia “la Belle Epoque” [4,
pp- 147-150] in ironie, cel putin, ceea ce salveaza de ridicol si degradare. Efectul
este de marimea spectacolului total.

Cine-i acest exceptional personaj a carui simpla aparitie e intruchiparea
poeziei? Este eul modern, mega-eul [nu eroul! “Il est certain que le symbolisme
n'est pas un innocent” [5, p. 145], “Ce-mi pasd de virtute, / Cand stiu ca-n ochii
mari / Ai celei mai frumoase / Amante am trait, / [...] Sunt fericit, / Puternic / $i
dorm in cel mai magic / Si mai himeric vis...” (Eugeniu Stefanescu-Est, Emfaza
sacra), “Un vis e viata. / [...] Sa facem visul oricét de dulce! / Cioc-cioc, pahare, -
buze, cip-ci!” (Alexandru Macedonski, Dupe miezul noptii)], eul-spectru, “Intr-o
clipa md preschimb / Intr-un nimb enorm - / Sunt Domnul... / Celor ce plutesc in
versuri, / In coloare, / Si in cant / Celor vesnic plutitoare-n infinit” (Ion Minulescu,
Ruga pentru ultima ruga), “Cei mai multi - / Prostii - / Cred ca sunt /Aureola unui
sfant... / Iar cei mai putini - / Cei cuminti - / Cei care nu se-ncred in sfinti / M-
asigura ca sunt un pod, / Pe care regele Irod - / Un rege mandru / Si stupid - / A
vrut sa-1 construiasca-n vid...” (Ion Minulescu, Romanta nebunului), ‘“‘sacerdotul”’-
mag care propovaduieste o noua religie, arta adusa la limita de sus, “religia omului
liber” [6, p. 103] constituita dupa legile muzicii si Intruchipata Tn limbajul
cromatic, odorifer, tactil, uniune a stiintei cu arta, filosofiei cu religia, prezentului
cu vesnicia, numitd in vocabularul simbolist sinestezie, “Eu sunt o-mperechere de
straniu / Si comun, / De aiurdri de clopot / Si framéntari de clape - / [...] In gesturi
port sfidarea a tot ce-i Dumnezeu, / Si-n visuri, majestatea solarei agonii... / Eu
sunt o-ncrucisare de harfe / Si trompete, / [...] Eu sunt o armonie de proza si de
vers / [...] De arta si eres -/ In craniu port Imensul, stdpan pe Univers, / Si-n vers,
vointa celui din urma Neinteles!...” (Ion Minulescu, Ecce homo). Acesta este
Dandy modern (in capitolul IX, Le dandy, din studiul despre Constantin Guys, Le
peintre de la vie moderne (1859-1860), Charles Baudelaire expune valoarea de
manifest a dandy-ului), fenomen care apare ca rezultat al contemplarii in oglinda
magica si difractiei intr-o multitudine de chipuri a eului poetic, noutate a poeziei
simboliste despre care s-a vorbit putin, “latd o <<revolutie>> pe care simbolismul
nu a teoretizat-o niciodatda, desi a produs-o in mod direct; este trecerea de la
reprezentarea antropocentrica a eului spre un heterocentru de facturd moderna,
dizolvantd” [7, p. 26].

Contemplarea modernd 1n oglindd este diferitd de cea narcisistd, ceea ce
ramane valabil si pentru reformularea conceptului -*“noul Narcis™ [cf. 8, pp. 134 si
urm.]. Experienta simbolistd elibereaza eul de traditia narcisistd, oferindu-i



libertatea de a dispune de “caleidoscopul” (Dimitrie Anghel, St. O. Iosif,
Caleidoscopul [ui Mirea) chipurilor interioare, de a-si juca mastile, “Dupa
Baudelaire, simbolistii francezi sunt cei care, repudiind <<trdirea>> §i emotia in
sensul lor traditional, dar elogiind ideea si incredintand-o sugestiei elibereaza eul
din reteaua egocentrica® [7, p. 29], “Dar numai eu stiu taina Narcisului ce moare”
(Dimitrie Anghel, Moartea Narcisului). Egocentrismul - altruismul este o altd fata
a lui, mai complexa - si monologismul - desi ascultd pe altul, conditie a ritualului,
se aude pe sine - 1l limiteazd doar la persoana sa, introvertirea fiindu-i calculatd cu
masurile superficiale ale conditiei umane, ceea ce face iesirea din sinele-“cavou”
imperioasa. Oricat de nostalgica ar fi chemarea nobletei trecute a eului integru
care, contemplandu-se in oglinda, se vede pe sine (Narcis), imaginea s-a dispersat
intr-o multitudine de chipuri eliberdnd un mare duh creator. Altfel zis, albul
originar, lumina, trecand prin oglinda, renaste in prisma facatoare de minuni, “Eu
sau alba mea fiinta din somn, paseam cu oglinda mea ca un dugman al eternelor
forme si ma bucuram stiind ca voi putea sd schimb fata naturii i ca voi putea pasi
printre arbori si flori ca un dezrobitor” (Dimitrie Anghel, Oglinda fermecata),
transformand natura Tn miracol cromatic, “reflectie a cerului larg si policrom”
(Alexandru Macedonski, Homo sum).

Oglinda este simbolul infinitului, misterului, reflectd imagini de esenta
imateriald, altele decat cele contemplatoare, fetele tiinuite ale acestora, “In ramele
lor sterse, oglinzile intinse, / Ascund luciri pierdute prin camerele-ncinse. / Ce
doruri dorm in ele? Ce maini le-au fost intinse? / Le-ai crede adormite de ani si
fara vise. / Oglinzile tacute, oglinzile profunde, / Atat de-nselatoare si-atat de
nepatrunse / Cu apele lor moarte si vesnic fara unde / Iti vor pastra privirea si
bratele ascunse” (Mihail Cruceanu, Poemele oglinzii). Simbolismul oglinzii este
foarte vast In ordinea cunoasterii, “Ce reflectd oglinda? Adevarul, sinceritatea,
continutul inimii §i al constiintei” [9, p. 369]. Simbol al simbolurilor magiei,
oglinda reflectd adevar de natura “iluminarii”, “instrumentul degenerat al revelarii
cuvantului lui Dumnezeu [...] simbolul intelepciunii si al cunoasterii [...] simbolul
ce reflecta inteligenta creatoare” [9, p. 370]. Poseda trecutul, prezentul si prevede
viitorul, “este inversul necromantiei, simpld evocare a mortilor, deoarece oglinda
face sa apara oameni care nu existd sau care executd o actiune pe care o vor sfarsi
abia mai tarziu” [9, p. 371], dar, mai ales, se implica in perfectionarea imaginii
contemplatoare, “sufletul devenit oglinda perfecta participd la imagine si, datorita
acestui lucru, suferd o prefacere. Existd deci o configurare intre subiectul
contemplat si oglinda care il contempleaza. Sufletul sfarseste prin a participa la
frumusetea spre care se deschide” [9, p. 372]. Corectarea imaginii se face in
conformitate cu realitatea continutului acesteia. O legenda “sufista” [9, p. 372] -
sau “sufitd” [10, p. 60] - spune, “Dumnezeu a creat spiritul sub forma unui paun,
aratandu-i propriul chip in oglinda Esentei dumnezeiesti. Cuprins de o teama
amestecata cu respect, paunului 1i picurara cativa stropi de sudoare, din care au fost
zamislite celelalte fapturi. Rotirea cozii paunului simbolizeaza desfasurarea
cosmica a spiritului” [10, p. 60]. Din punctul acesta de vedere este interesanta
imaginea plansului ascuns al paunului, “Paunii sub arcade, visand, plangeau in
somn” (Stefan Petica, Moartea visurilor, VI), eului dandy, “Tresar prin somn $i mi



se pare / Ca n-am tras podul de la mal” (George Bacovia, Lacustra), si erosului,
“Iubitii dorm [...] / Le-ngélbeneste fata luna / Cu dureroasa-i poezie; / Ei dorm mai
strangi ca totdeauna / Si plang in somn fara sa stie” (Stefan Petica, Cdnd vioarele
tacura, V), semnificand “tragismul aspiratiilor neutralizate, cazute parcd intr-un
somn hipnotic, al sperantelor amortizate consumandu-si drama, dar si
eventualitatea unor idealuri abandonate care cunosc subconstiente reveniri” [11, p.
204], “lebede, papagali, pauni [...] striga... [...] Fiecare 1si recheamd amintirile
orizonturilor pline de taina... Pustiul albastru gilgaie in tipetele lor sfasietoare...”
(I. M. Rascu, Strigat de paseri). Ideea de lux, “penajul de ireald frumusete,
aducand cu sine ideea de vis Tnalt, de idealitate fascinanta” [11, p. 204], “Tudose:
Ce seara minunatd... Striana: Ai zice ca e campul o coadd de paun...” (Alfred
Mosoiu, Striana), se Tmpleteste cu constiinta “absentei”, “sinistrul socant al
tipetelor”, provocand impresia de “imanenta tragica, de insatisfactie amara” [11, p.
204], “Paunii verzi [...] / Trecand, Inchipuiau trufia-nalta / [...] Ce strdluceau pe
coada lor invoaltd, / Lumina toat de la miazazi. / [...] Pe gt / Intunecata noptilor
splendoare / Parea c-albastrul si I-a coborét. / [...] Dar strigatul izbandei niciodata /
Din glasul tau cel aspru sa nu-l smulgi!” (Alice Calugaru, Trufie). Soarta paunului,
miraculosul Curcubeu selenar, “Intr-o clipa, Soarele, / Ca un vrajitor, / Si-a
desfacut evantaiul de colori” (Al. T. Stamatiad, Vragjitorul), este predestinata,
“Paunii verzi plecard n noaptea solitard / Cu strigdte de jale ca nota care trece /
Plangand sub ceruri triste” (Stefan Petica, Moartea visurilor, VII).

Frica de revelatia sinelui tainic se dubleazd prin suprapunerea spaimei pe
napdadirea unei realitdti Tn care lucrurile artificiale predomina prin cantitate §i, mai
ales, prin calitate, fiind net superioare celor naturale. in aceastd situatie poetul
trebuie sd dea lovitura spectaculoasda pe axa schimbarii registrului senzorial -
plasarea corpului in domeniul esteticului pur, “Dandy-ul trebuie sd aspire la a fi
neincetat sublim: el trebuie sa trdiasca si sa doarma in fata unei oglinzi” (Charles
Baudelaire, Dandy). Esteticul este Tnsasi viata lui. Neputinta de a-si duce existenta
natural 1i impune jucarea acesteia, de fapt, “dublarea autorului de un interpret” [12,
p. 14] in rolul central al caruia se discutd antrenarea “Umbrei”, care acum nu mai
este proprie, facind doud jumatati cu persoana, identificandu-se cu ea, ci purtata,
duplicat artificial al ei, imagine clarobscura a subconstientului, pentru atentatul la
integritatea persoanei; “Cu cine sunt acuma, pe drum cu cine merg? / Ades atat de
singur ma simt pe-un drum tacut, / Ca parc-as fi o umbra, si umbra fiind alerg, / Sa
regasesc odatd pe cel ce m-a pierdut” (Mihail Sdulescu, Umbra), “Pe eul cel vechi,
il cauta si nu-1 mai afla. O altad entitate se altoise pe cea care fusese a lui. Era
acelasi si era altul” (Alexandru Macedonski, Thalassa, 3. Eros). In chestiunea
“polifoniei” [13, p. 10] persoanei simbolistii francezi sunt cei mai favorizati.
Cuvantul “jeu” (joc) cu toatd gama de semnificatii, prin intermediul omonimiei, a
fost pus in corelatie cu “je” (eu), pentru a se obtine “Le je(u) de I'enunciation” (eul
anuntarii i jocul sau), “nu doar zbenguiala, ci deplasare, teatru interior etc. etc.”
[13, p. 10].

Partea cea mai noud a spectacolului poetic este procedeul “Imbracarii”
poemului, strofei, versului, cuvantului, silabei, literei, tacerii In muzica celor mai
pitoresti vesminte. Niciodatd paleta cromatica nu a fost mai profund cercetata,



renovatd, exploatatd si nicicind mesajul culorii mai stilat. Pentru prima oard
corpul prezintd intruparea unui intreg teatru. El iese din sine pentru proba de
spectacol total si capteazd, “Innebuneste” Publicul, Cititorul, intimul Operei
scriitorului uitat, impersonalizat - fascineaza vazul, “Privirile 11 sdgetau imaginea
pe drum, / O-mprastiau Tn muzici si colori, / O semdnau pe camp - ca versuri in
album... / Si toata, toatda-o preschimbau in flori” (I. M. Rascu, Abisuri, II), vrajeste
auzul, “Halucinat cand este-auzul, vederea este fermecatd” (Alexandru
Macedonski, Noaptea de mai), tulburd mirosul, “Miresme dulci de flori ma-mbata
si md alintd ganduri blande...” (Dimitrie Anghel, In gradina), infioreaza tactilul,
“Si-n zbor, pe coapsa-mi grea de trunchi viril / [...] Arunca-ti glezna-albastra de
copil” (Mihail Celarianu, Extaz) - “Fiind propria lor realizare esteticd, propria
capodoperd, compunandu-gi viata, pana la ultimele detalii, ca opera, dandy par a
restitui artei identitatea sa primordiala, aparent definitiv pierdutd, privitd azi ca
utopie: arta ca act magic, in stare sa opereze asupra realului, sa il transfigureze”
[14, p. 31].

Mediul si mijloacele prin care dandy prezinta spectacolul total, continuu si
intens sunt reliefate plastic in studiul Dandysmul de Barbey d'Aurevilly. Ne
intereseazd cauza acestei aparitii invesmantate, de ce poetul-dandy isi alcatuieste
personajul mai ales vestimentar. Necunoscutul este insdsi viata lumii. A cunoaste
nu inseamna a viola taina, ci doar a trage cu coada ochiului la ceea ce se ascunde in
spatele ei. Simbolul oferd aceasta ocazie, el releveaza necunoscutul n sensul lui
adevdrat, de mister, fara a-l distruge. Tot asa si corpul - o haind frumoasa nu-1
ascunde, dimpotrivd, ii armonizeazd contururile §i accentueaza frumusetea: el
apare deschis prin timiditatea virginala, iar un corp despuiat cu nerusinare este
inaccesibil cunoasterii, din cauza pierderii jocului pudorii care si este profunzimea
tainicd a vietii, lumina adancurilor, inceputurilor. Un motiv al invesmantarii este si
faptul de a face corpul “mai prezent si mai sensibil lui insusi prin perceptiile
pielei” [15, p. 60]. Insa oricat de sic ar fi potrivirea hainelor, miezul problemei este
totusi corpul, totul se face pentru spiritualizarea acestui instrument de abordare a
infinitului.

Toga, mantia, mantaua, tunica, vesmantul, haina, hlamida sunt atribute regale.
In traditie celticd, mantia este un “simbol al metamorfozelor savarsite printr-un
artificiu uman, precum si al diferitor personalitati pe care un om si le poate asuma”
[9, p. 268], castigandu-si experienta miraculoasa ca rezultat al eroismelor zeiesti.
Mantia are si o semnificatie profund religioasd, punandu-si-o, calugarul se retrage
“In sine si pentru Dumnezeu”, lasandu-se de “instinctele materiale” [9, p. 269], si
una de identificare cu cel ce o poarta.

Mantia simbolista este, in primul rand, forma aspiratiei spre iubire, “Toga ce
mi-o dete - Apollo / In noaptea cand pornii spre voi, / Abia-si mai flutura albastrul
de-a lungul umerilor goi. / Sunt gol -” (Ion Minulescu, Romanta noului-venit),
cand albastrul imagineaza vesnicia si accesul la ea, “Am trecut transfigurat ca un
Apollo / In vesmant transfigurat de taumaturg / [...] Si-am plecat trudit de-o jale
fara margini / [...] Risipitu-m-am cu fumul si cu scrumul / Si lasatu-v-am papucii
mostenire” (Eugeniu Sperantia, Empedocle), care, “[sandale] rupte” (Ion
Minulescu, Romanta noului-venit), sugereaza perseverenta si efortul considerabil.




Mantia este “haina” indragostitului ipohondric, chinuit de migrena verdelui
veninos, “Esti print: pe haina verde-ti plang tristele opale. / Rubinul sangereaza
brodatele-ti pagode, / Si amestista plange pe degetele-ti pale... / [...] Sd ne 1ubim
acuma...” (Claudia Millian, Simfonia tacerii), dar si a “amorezului” “de profesie”
(Mihail Celarianu, Diamantul verde): ironic, ‘“irezistibil”, protejat de meandrele
iubirii printr-un sistem paratraznet “bine” fixat, “Pe umeri o mantad lungd, frumos
aruncatd, ciorapi bine trasi pe pulpele artificiale de cauciuc, méana elegant deprinsa
sd salute atingdnd usor pamantul cu pana alba a tricornului sau a sombrerului de
muschetar, 11 faceau netagaduit de frumos si 1i castigase faima de amorez
irezistibil” (Dimitrie Anghel, Omul care s-a pierdut pe sine).

Mantia 1l pune pe anonimul infometat, “sters”, “nedefinit”, “dar culmea
antipatiei mele impotriva iernii o hotiriste paltonul meu vechi. In viata mea,
cumpdrarea unui palton nou este un eveniment. [...] umiliti si resignati sa
imbracam tot paltonul cel vechi. Inchiotorindu-I bine, cu mainile in buzunare, sub
culoarea lui stearsa si nedefinita...” (Traian Demetrescu, Paltoane vechi), in rangul
de mare ospatar la festinul dat de Pentaur, “poet si preot”, “Robi frumosi cu
piepturi goale si cu ochi sireti de vulpe / Ies fantastic ici si colo din noptosul
labirint, / Au tunici cu fir cusute, calasirise pe pulpe, / $i nalta vase de-aur inflorite
cu argint” (Alexandru Macedonski, Ospatul lui Pentaur), unde nu doar ca va turna
un muschi perfect pe schelaria umilitd impodobindu-1 in “aur”, ci si-l va dota cu
potente “fantastice”: “blondul tinar” (Alexandru Macedonski, Masca), albul
primordial, este in stare acum sa dispund de eurile interioare dupa liber arbitru - sa
se Tnvaluie 1n “desfasurarea matasoasa de domino rosu si masca oribila de Satana”,
sd-si prepare cu cinism, “cu ochi electrici si cu ranjire Tngrozitoare”, propriul viol -
pentru ca “mantia cea rosie de demon” se poate preschimba oricand 1n “alba haina”
de “peregrin”, “Eu sunt un peregrin ce trece infasurat in alba haind” (Eugeniu
Sperantia, Balade, II), datoritd arsenalului cosmetic magic, diriguitorul timpului,
“O perucd, o laba de iepure, un borcanas cu cold-cream si altul de carmin, iar peste
toate un nor impalpabil de pudrd erau de ajuns ca sa-si faca o eternd tinerete”
(Dimitrie Anghel, Omul care s-a pierdut pe sine). Totul se facu posibil de cand
natura “si preschimbase decorurile” (Dimitrie Anghel, Omul care s-a pierdut pe
sine), “manjise cu clorofil copacii, spdlase tavanul rulant al cerului” si chiar
“dezlegase limba pasarilor” (limbajul initiatilor Tn perioada crizei comunicarii), In
urma caderii serii “magiei”, “Si iata seara ca apare / Trenandu-si manta fumurie, /
Invaluind natura-ntreaga / Intr-un decor de reverie” (Al. T. Stamatiad, Pastel). Pe
scurt, parafrazand: “Natura dormea...” (Mircea Demetriade, Mi-i dor), ci “Din cand
in cand s-aude: <<Noapte bunad!>> / Un kimonou suspind: <<Vai, ce lund!>> /
<<Ce lunal!>> - aproba grav o pijama...” (Barbu Nemteanu, Japonerii de vara)
(“Regele a murit! Traiascd regele!”). Noua “lume de madtase” cu “crini albi” si
“baluri albe” (Eugeniu Stefanescu-Est, Seara) din oglinda se proiecteaza asupra
eului facandu-l sa straluceasca in toatd gama: “Buzunarele lui sunt vesnic goale,
dar imaginatia lui e plind de... contese palide! Bogatia acestui om este imaginatia
sa - o imaginatie absurda, ridicold, exaltatd, dar pe care el o simte ca pe o betie
nesfarsita, un delir sublim, - un delir trandafiriu, cum il numeste el” (Traian
Demetrescu, Silueta).




Gradul superlativ al trdirii in estetic este demonstrat si de insistenta
omniprezenta a accesoriilor vestimentare:

a) paldria, “Era o paldrie Tnaltd, zisd <<joben>> ce se purta si pe la noi, pe
vremuri la solemnitati, cand asistai la ele, in mare tinuta. Dar cAnd am Tncercat s-0
scot de pe cap, auzii o voce pornind din paldrie, care mi se adresd in frantuzeste:
<<Bonsoir>> [...] Intilnit-ai vreodati un om care si iasd din porunca palariei?
Priveste in jurul tau toatd lumea asta. Fiecare e sclavul palariei sale” (Mihail
Cruceanu, Palarii si capete);

b) cravata, “Singura schimbare cu adevarat a lui Toderica avea sd fie o simpla
schimbare de cravata. O cravata pe care i-o facuse cadou prietenul sau la sosirea lui
din Bucuresti. O formd noua de cravata, specialitatea conacului, pentru pacalirea
bucuriilor In <<Viata la tara>, o cravata din care la nevoie se putea face chiar un
streang, dar numai pentru uzul personal” (Ion Minulescu, Nevasta cantonierului);

¢) manusile, “Manusile-ti micute, crini albi cu mici petale / Ce suradeau
intinse pe degetele tale / [...] Ca doua inimi stranse, topite-n rugaciune, / Manusile-
ti pioase si absorbite-n sine / [...] Sunt poate harta muta a gesturilor tale” (Eugeniu
Sperantia, Manugile);

d) bastonul, “Un tanar elegant, cu floare la reverul hainei, [...] sprijinindu-se
in baston, privea la consumatori cu miscari lenese din corp [...]. Acest nebun
distractiv manca si canta dupa gramafon...” (George Bacovia, [Dintr-un text
comunl);

e) pantofii (de aur, de matase, etc.), “Pantofi de aur expusi in vitrind, / Veti sta
sub dantele in nopti de baluri, / Si-n ale valsului lenese valuri / Veti rade prin sali, -
potop de lumind” (George Bacovia, Pantofii), in locul sandalelor vechi, “Sandalele
s-or rupe” (Al. T. Stamatiad, O, nu te mai intoarce),

f) podoabele (mai ales), intlietatea apartinand pietrelor pretioase extrase din
inima pamantului, spatiu “aparent de nepdtruns” strdlucirea rece, distanta a carora
impune “frigiditatea”, “sterilitatea”, mascand “adevarata substanta”, “patima
incatusatd” a magmei ‘“abia racite” pe care imaginatia “Incearcd” “‘s-o trezeasca din
afara prin excitarea la suprafatd a sunetului, a miscarii” (16, pp. 19-20), “Si-n apa
lor rasfrant-am minunea tineretei, / [...] Mai limpezi decadt ochii de vis ai
frumusetei. / [...] Aceste nestemate cu apa neclintitd, / Sfidand a clevetirii pornire
omeneasca, / Si stand ntr-o lumina mereu mai stralucita, / Sa piara n-au vreodata
si nici sd-mbdtraneascd” (Alexandru Macedonski, Sonetul), nepatrunsului,
“Intunericului”, “Aceea ce o fermeca, insd era podoaba pietrelor pretioase. Ar fi
voit sd aiba rochii de diamante, de safire, de topaze; sd se iveasca in lume ca o
viziune stralucitoare si orbitoare. O incanta pana la delir bijuteria ei rard, care ii
resfrangea 1n par, pe gat, in degete, pe sin vapaile ei de soare, licaririle ei de stele,
stralucirea focurilor ei fara seaman” (Traian Demetrescu, Cum iubim), deaceea
plasarea lor pe partile dezgolite ale corpului este cea mai pertinenta.

Invesmantarea si Tmpodobirea pun in evidentd si o practicare teribilisti a
contrastelor, “Da... ne plac contrastele fiindca de cele mai multe ori constrastele
singure ne mai pot scoate din monotonia cotidiand: [...] ne mai pot pune in
adevdrata lumind lucruri asupra carora planeaza ucigatoarea indoiald [...] sunt mai
in masura sa ne valorifice titlurile, pe care de cele mai multe ori ne codim sa le



dam unor anume manifestatiuni artistice” (Ion Minulescu, La ce servesc
contrastele si mai ales contrastele in arta? Expozitie de pictura de la Ateneu:
Forain-Derain-Galanis-Iser).

Mai presus de toate insd, un dandy este ironic si plin de umor. Suscitd un
continuu interes prin curajul sdu de a “rade” de orice si oricine - “tragic”,
“nihilist”, “parodic”, - supravietuind luptei interioare la care este supus de
permanenta dualitate, “Je est un autre” (Arthur Rimbaud), “Dar unul este-n mine,
ce-a fost Intotdeauna. / [...] Era mereu, in mine, un om ce se-ntreba, / Era mereu in
mine un privitor in care / Se framanta intruna o trista intrebare. / [...] Ce s-au facut
atatia cati i-am avut in mine?...” (Mihail Saulescu, /n parc), transformand torul in
autoironie, “Poate ca as prinde mai mult / din misterul luminos din jurul meu; / dar
din toate vietuitoarele acestea de tard, / eu sunt desigur animalul / cel mai in
dezacord cu natura / i cel mai putin in stare sa vada. / Am mancat mult si fard sa
aleg / s-acum sunt somnoros ca un caine batran; / singura mea consolare / e ca nu
ma vede 1n scaderea asta / nici o fatd” (Barbu Nemteanu, Siesta). “Recitind”
scrisorile “plecatei”, rade “rasul ironiei” (Traian Demetrescu, [ronie); in “ziua
despartirii” 1n tot ce se intdmpla colcdie un hohot abia retinut, “Cum noi stateam,
ursuzi la geam / Ca doud bufnite pe-un ram, / Si asteptam si treaca ploaia / [...] In
melancolica gradina, / Prin dantelarea albei ploi / Pluteau surdsuri de rugina, / Si
gesturi vestede de foi / Cadeau alene in noroi” (D. Iacobescu, In ziua despdrtirii
noastre). Albul “danteldriei” de “parada si de comanda” (Dimitrie Anghel, Omul
care s-a pierdut pe sine) reduce tragedia la anecdotic. Poanta este de un umor
grotesc - “iluziile” si “jurdmantele” preludiului [“N-ai noroc. / - Am mai mult
decat crezi. In amor nu se judecd decat... sfarsitul. Inceputurile sunt banale...”
(Traian Demetrescu, Cum iubim)] marsaluiesc precum ramadsitele unei armate
invinse, “Treceau strigoi subtiri si uzi” (D. Iacobescu, In ziua despartirii noastre),
pe cand El si Ea (“doud bufnite”!) asista oarecum deranjati, “ursuzi’, de ploaia care
prelungeste clipa. Rasul gaseste locul slab, “rugina”, si se desconspira totusi.

Iubirea moderna (dandy-std) este scurtd, redusd la privelistea unui gest -
luarea in posesie. Este asemeni unui foc de artificii, tulburatoare si spectaculoasa,
si se poate realiza doar “fata cu toatd lumea”, “El nu se mai simtea la largul lui
intre oameni adevarati si nu mai putea sd inteleagd viata inafara de teatru”
(Dimitrie Anghel, Omul care s-a pierdut pe sine), In rolul partii feminine a
cuplului, “In fiecare seara”, postandu-se o “noud amantd” (Dimitrie Anghel, Omul
care s-a pierdut pe sine), o noud ‘“orizontald” (Traian Demetrescu, Cum iubim).
Intr-o zi dandy va “simti cu adevirat nostalgia amorului” (Dimitrie Anghel, Omul
care s-a pierdut pe sine) si “gesturile” lui vor ramane “albe” acum, impersonale,
fara “prestanta”. Numai odatd cu “‘apropierea” ‘“miezului noptii”, cand bate
“satanica ora” (George Bacovia, Miezul noptii), intrand in “salonul de magie”
(George Bacovia, [Divagari utile]), albul, “femeia in matase alba, aruncatd pe un
divan” (George Bacovia, [Divagari utile]), devine substanta explozivd in mainile
“patriarhului magiei negre” (George Bacovia, [Divagari utile]), in stare sd produca
miracolul, “Pe cer de safir, comori de avari / [...] Orasul cu-ncetul, pare-un salon”
(George Bacovia, Noapte). Pe de altd parte, e dramatica “ora a lasitatii” cand
“crestinul” se lasa patruns de Satan convertindu-se la noua religie, “Fug ratacind in




noaptea cetatii, / In turn miezul noptii se bate rar; / E ora cind cade gandul amar, /
Tacere... e ora lasitatii... / [...] E ora cand Petru plange amar” (George Bacovia,
Nocturna), iar divina “I’heure bleue”, “De ce se zice acestui rastimp al zilei
[apusului] I’heure bleue cand aerul cerne in vazduh pulbere de carmin...” [17, p.
141], adica “Soarele apune. Ultimele lui reflexe se sting intr-un imn de culori
stralucitoare. Cerul e senin si grav, ca altarul unui templu. Iar departe, se lasd peste
firea obosita melancolia tacerii...” (Traian Demetrescu, Pe lac), de fapt, “lar cand
cobor, / Cand calda-nfiorare / Se zbate-n cupa recelui repaos, / Azvarl sdmanta
noud-n vechile tipare / Si-ascult Perpetuarea cum fredoneaza-n haos!...” (Ion
Minulescu, Romanta soarelui), devine timpul “nebuniei”, “In aiurdri de raze
purpurii, / Rostogolindu-se usor pe codrii negri, / Maretul disc al zeului Apollo /
Imprastia colori de vis prin voi” (I. M. Rascu, Zdiri dezolante), sau “Culorile ca un
incendiu in clipa ultimului ceas, / S-aprind - céci ceasul cel din urma oricum e o
apoteozd” (Dimitrie Anghel, Gherghina). Doar astfel 1i reuseste ineditul
experiment al plasarii in miezul tainei, “gasisi coloarea decoloratei nebunii” (Ion
Minulescu, Romanta noului-venit), la locul intalnirii dintre doi astri, soarele si
luna, dintre doud puteri, una prea cunoscutd, alta inaccesibild, lumina si
intunericul, binele si raul, viata si moartea, si surprinderea intre acestea a unei noi
lumini, colorate si muzicale, “Culoarea-n tragicele ore / De-amurg, de sange si de
lava / Intond-un imn mdret de slavd / Din trimbite de-argint sonore. // Sub zari
suave de safire / Albastra lacului fasie / Reflecta-o vaga elegie - / Harpegii stinse
pe clavire. // Cand Tn Octombrie o rece seard / Cu maini de aur si de ceard /
Destface-al cerului buchet, // Sub siderala stralucire / Din cornul lunei, alb, subtire /
Suspina-n taind un poet” (D. Karnabatt, Sonetul culorilor), “Stau singur sub vapaia
colorilor de lund” (I. M. Rascu, Balada cantonierului), dementa a carei finalitate
(albastrd, aici), Curcubeul, “De sunt nebuni, voiesc sd-1 apar / Ca-n ochii lor au
fulgere ce scapar / Scantei de poezie / [...] Cu ei vorbesc frunzele-n cale, / Cu ei si
apele pe vale, / $i boltile albastre! // Iar dacd au un corp de tinda, / Cu sufletele in
lumind / Plutesc mai sus de astre! // [...] Cu cerul care le zambeste, / Sunt
curcubeul ce uneste, / Sarmana noastrd lume!” (Alexandru Macedonski, Poetii),
este abordarea aceleiasi divinitati, “Lor li se zice, Tnsa, <<ingeri>> ~ (Alexandru
Macedonski, Poetii) - o ultima “smintire”, “Dar asa cum doarme seara peste
turnurile-n ceatd / Peste formele desprinse, pe culorile patate” (Mihail Cruceanu,
Seara-n cetate), “Din pulberea scanteietoare a stelelor se eterniza lumina tainica, o
lumina de vis colorand valurile din jur cu o paliditate usoard si infasura intr-o
umbra tristd tot ce nu putea strabate ochiul” (Traian Demetrescu, [Jurnal]).
Animand clipa, dandy Tmprumuta si spatiului agitatia “pietei de desfasurare” -
incepand cu ‘“‘strada”, toate locurile si localurile publice sunt curand orchestrate si
decorate pentru actoriceasca-i aparitie. Cea mai “delicioasd” dintre “scenele”
“teatrale” este cafeneaua, ‘“Terasele cu lume multa, - / Cu fructe, cu femei si flori, /
Cu orchestrari de mandoline, / Cu zambete si forme fine - / Te cheama sa le canti
bazarul / Si simfonia de colori” (Claudia Millian, Terasele cu lume multa), si nu
accidental (“In Larousse scrie ci primele cafenele din lume au apirut la Mecca. De
acolo au trecut in Egipt. Si de acolo in lumea intreagad” [18, p. 21], Mecca, oras al
negotului si cetate sfantd) cea mai “traznitd” este “cenaclul” macedonskian. Adrian




Marino descrie spectacolul unei adevdrate revelatii estetice prin reproducerea
ceremonialului cenaclist macedonskian, “In fund [...] era un tron, un adevarat tron,
inalt si ingust, din lemn sculptat, umbrit de un baldachin cu ciucuri, avand drept
spatar un basorelief cu sclipiri metalice, pe care te urcai pasind doud trepte.
Goliciunea scandurii era acoperita cu matase galbend, o perna de aceeasi culoare
cu franzuri 1i Indulcea taria. Treptele erau asternute cu un covor lung si Tngust, care
venea tocmai din capatul celalalt al salonului. In sfarsit, pe o consold, in dreapta,
prezida bustul de bronz al magistrului, operd de F. Stock, ca o divinitate tutelard a
capelei [...] Geneza si semnificatia placilor tronului era stiutd doar de initiati [...]
liniile vagi noroase, schitau pentru orice neprevenit simple configuratii confuze,
ermetice [...] <<- Stii ce e? /- ?/ - E Thalassa arzand la marginea marii>>. Poetul
se Indrepta cu gravitate spre fundul salii, urca hieratic pe tron, cele zece fotolii
ocupate de discipoli se stringeau in semicerc, si Macedonski, asteptand cateva
clipe sa se faca tacere, lua o figura inspirata, dupa care incepea sa citeasca. Acum
era randul discipolilor sa se produca [...] magistru il invita sd ia locul: <<Poetul
este un rege si 1 se cuvine un tron>> [...] in semn de amintire $i admiratie, lua
atunci dintr-un bol cu pietre colorate - comoarad de nestemate imaginare! - o piatra
sau doua, pe care le oferea simbolic discipolului cu o miscare generoasa si plina de
fast, [...] ca in ritualul magiei” [19, pp. 348-252].

Fiind un fenomen total, dandy este persecutat de fatalitate, “Din jocul de a
deveni poet nu poti iesi niciodata teafar” (George Bacovia, Interviu realizat de I.
Valerian, 1927). Eul real este absorbit pana la disolutie. Odata intrat in joc, acesta
nu se mai poate sustrage “metamorfozei” (Dimitrie Anghel, Metamorfoza)
autodestructive, miza e mai mare decat viata: inima (si corpul), “O inima ce simte
odatd se zdrobeste!...” (Alexandru Macedonski, Accente intime). Paradoxul
situatiei (aparent) constd Tn necuprinsa sinceritate, “izbeste [...] profunda lui
sinceritate. El crede in tot ce spune - crede pana la ridicol uneori - dar nu se preface
niciodata” [20, p. 127], a dandy-ului, actorului, “nebunului”, “Fireste sunt un biet
nebun / Cand lumea e ce este / Traiesc ca in poveste / [...] Fatalitatea ma apasa /
Tot am o mangaiere: / E tainica placere / De-a sti cd merg catre mormant, / Si sunt
acela care sunt” (Alexandru Macedonski, In rdstriste), “Nu sunt ce par a fi - / Nu
sunt / Nimic din ce-as fi vrut sa fiu! / [...] M-am resemnat, ca orice bun crestin, / Si
n-am ramas decat... Cel care sunt!...” (Ion Minulescu, Nu sunt ce par a fi. Lui
Gicu), “crezul” fara... crez, “Nu am nici un crez poetic. Scriu precum vorbesc cu
cineva, pentru ca-mi place aceastd indeletnicire [...] stau de vorba adesea cu mine
insumi, fac muzica, si cand gasesc ceva interesant iau note pentru a mi le reciti mai
tarziu. Nu-i vina mea dacd aceste simple notite sunt in formd de versuri si
cateodata par vaiete. Nu sunt decat pentru mine” (George Bacovia, Interviu
realizat de 1. Valerian, 1927), sinceritate ‘“absolutd” (Charles Baudelaire)
raspunzand “necesitatii de a merge pana la capatul potentelor firii sale si de a
cultiva cu o violenta exacerbata starile sufletesti” [21, p. 69], concomitent, mijloc
de originalitate, performanta a noii utilizari a simbolului, “Simbolismul, din punct
de vedere istoric, nu inseamna utilizarea generalizatd a simbolului Tn acceptiunea
lui tehnica. El reprezintd vointa poetului de a marturisi fard sa se sfiasca tot ce are
mai intim $i mai bogat in sine, fara a-si pune masca impasibila [...] fard a cadea in



marturisirea vulgara si directa [...], gratie unei transpuneri discrete a marturisirilor
profunde, pe de o parte, iar pe de alta, de a folosi in acest scop un stil poetic si 0
metricd mai mult muzicale decét pitoresti, prin alegerea sonoritatilor si ritmurilor”
[22, pp. 260-261], “marturisirile” de “sine” constituind “efortul notabil de a da
expresie sincera mobilurilor secrete ale firii” [23, p. 72].

Principiul de baza al spectacularului fiind originalitatea, evitdm a conferi titlul
de noblete unuia dintre dandy, putem vorbi, in schimb, despre unicat, eul
macedonskian, eul minulescian, eul bacovian etc., “Eu! Apdrut-am acum si prima
si ultima oara. / [...] Nimenea altul nu-i Eu, de o parte si alta a mortii. / Nimeni prin
cugetul meu n-a cugetat pan-la mine / [...] Toti imi rdmaneti strdini, in inimd, vorba
si fire. / Chipul ma-arata ca voi; ma-amestec cu voi impreuna, / [...] Singur, eu
singur sunt Eu, unul 1n toata vecia...” (Eugeniu Sperantia, Hexametrii tainei mele).
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Raluca-Aurora Mates = Muntele care se ascunde privirilor

Muntele sacru este mons veneris al Pamantului Mama. Este centrul cosmic
unde energia cosmicd poate fi primitd pe pamant. Este muntele Parnasus, unde
oracolul din Delfi prezice. Este Muntele de Aur, Meru, axis mundi al Indiei, unde
std Shiva. Este indltimea unde Atena si-a construit acropolele si templele. Este
muntele sacru unde Moise a primit cele zece porunci, sau muntele pe care lisus s-a
transfigurat.

Toate popoarele, toate tirile isi au propriul lor munte sfint. Intr-un mod
general, acesta este deopotrivd centrul si axa lumii. Grafic, el este reprezentat
printr-un triunghi drept. Muntele este salasul zeilor si ascensiunea lui apare ca o
inaltare spre cer, ca un mijloc de a intra in contact cu divinitatea.

,,Muntele care se ascunde privirilor" nu se vrea o formulare metaforica, ci o
realitate a carei acceptare si intElegere il ancoreaza intr-un spatiu geografic
determinat in contextul unor legi fizice. Se pare ca este vorba de Muntele Gugu
(2.291 m) din Masivul Tarcu-Godeanu, semn de hotar, convergent, pentru cele trei
provincii istorice: Banatul, Ardealul si Oltenia, care constituiau arealul
spiritualitatii si politicului geto-dacilor, dar si a ceea ce avea sa fie Dacia Felix,
dupa cucerirea de catre imperiu.[10]

De acest munte sacru al geto-dacilor se leaga neindoios numele lui Zamolxis.

Personajul Zalmoxis - denumire datd de Herodot (484-425 1.e.n.) in Istorii
sau Zamolxis —dupa Strabon (63 1.e.n.-19 e.n.) in Geografia pare a se regasi sub
aceasta denumire de-a lungul secolelor in formele de manifestare spirituald la geto-
daci, precum si la traci, cu un specific aparte pentru teritoriile nord-dunarene, prin
personaje cu rol de mari preoti, care s-au identificat cu zeul suprem al carui nume
l-au imprumutat.

Herodot, parintele istoriei, il plaseaza pe unul din acesti Zalmoxis in
contemporaneitatea lui Pitagora, iar pentru a-i da o dimensiune perend, adauga:
"...mi se pare, insd, ca el a trait cu multi ani Tnainte de Pitagora"(Istorii. IV.96).
Personajul Zalmoxis, contemporan cu Pitagora, era considerat un reformator,
pentru ca el, prin invataturile pe care le propovaduia, a adus "zalmoxianismul " mai
aproape de puterea de Intelegere a poporului, popor care l-a cinstit ca pe unul
"vrednic de domnie", adici de a conduce, a sfitui. In baza afirmatiilor lui Herodot
cu privire la Zalmoxis, despre care spune - legat de natura lui umana - ca "fiind
doar un muritor, a fost rob, Tn Samos, robul lui Pitagora", se pot formula cateva
ipoteze.

Cunoscand cd Pitagora (cca 580 - 500 i.e.n.) a facut calatorii de studii in
Iudeea, Persia, Fenicia, Egipt, apoi Sparta si Creta, se pare ca l-ar fi intalnit pe acel
epopt in zalmoxianism in cdlatoria din Egipt, unde, conform lui Strabon,



deprinsese cunostinte astronomice de la initiatii (preotii) de acolo. Este posibil ca
Pitagora si epoptul in zalmoxianism, care va deveni un Zamolxis, sa se fi apropiat
ca dascal-invatacel si nu neaparat ca stdpan-sclav.

Trebuie subliniat ca si la epoptii Tn zalmoxianism calatoriile de studii erau
relativ curente, daca se au in vedere cele scrise de Lucian de Samosata 1n "Scitul
sau oaspetele", unde este vorba de Toxaris - figura legendara - care a vizitat Atena
in vremea lui Solon (sec VIl i.e.n.), cu mult inaintea lui Anacharsis.

Initierea va fi durat pana la anul 531 i.e.n., cand Pitagora emigreaza in Italia
meridionald, la Crotona, unde fondeaza o comunitate religioasa si politica, datorita
cdreia cetatea obtine suprematia in regiune, devenind un model, ulterior, si pentru
Tarent si Siracuza. Aici este posibil ca epoptul 1n zalmoxianism, devenit
colaborator apropiat lui Pitagora, sa se fi "imbogatit"(cf. Herodot. IV. 95), ca dupa
aceea "...sd se intoarca in patria lui, unde a cladit o casa pentru adunarea barbatilor,
in care 11 punea sd benchetuiasca pe fruntasii tarii, Tnvatandu-i..." (Herodot).

Ceea ce pare o certitudine in relatia celor doi, este faptul cd getul a fost
profund marcat de cunostintele astronomice invatate Tn Egipt si la Samos, la care
se adaugd initierea facutd de Pitagora Tn matematicd si filozofie. Herodot
subliniaza: "Zalmoxis avuse legaturi cu grecii si cu Pitagora, un Tnsemnat ganditor
al acestora...". Pitagora i-a transmis getului - ca o premierd pentru lumea sa -
realitatea ca matematica este o stiintd demonstrativa, iar numerele sunt principiul,
radacina si sursa tuturor lucrurilor. Atentia s-a concentrat asupra numarului 10,
care aparea sub forma unui triunghi, cu laturile alcatuite din patru unitati
(tetraktys). Tetratkysul are cele zece puncte dispuse intr-o piramida cu patru etaje
[3, p. 488].
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Simbolismul lui zece indica ,,dualismul intern al tuturor elementelor ce-l
compun pe cinci i aminteste de dualitatea existenta 1n fiinta”, precum si cele doua
forte magnetice care sunt ,,principiul miscarii”. [3, p. 488] Combinatia 1+2+3+4
reprezintd ,,marea si definitiva unitate a naturii, potrivit filozofiei inspirate din cele
zece unitdti pitagoreice, care uneste monada cu diada, triada si tetrada; iar intregul
nu este altceva decat totalitatea inchizand in sine principiul activ al lumii fizice[1,
p. 126] Adunand in sine toate valorile simbolice ale cifrelor mai sus amintite, zece
este considerat un numar perfect si reprezintd ,,perfectiunea creatiei”, care, in sens
spatial si temporal, se extinde de la inceput si pana la sfarsit, constituind ,,un ciclu
de manifestare 1 o intreagd existentd” [9, p. 75] Fiecare numdr care intrd In
formarea decadei este un principiu. ,,Cele patru numere initiale a caror suma este
zece exprima pe rand: unu — unitatea, divinitatea, non-manifestatul; doi-diada,
prima pereche, masculinul si femininul, Adam si Eva, cerul si pdmantul, lumina si



intunericul, sufletul si trupul; trei-diviziunile lumii (infernald, terestra, cereasca)
sau cele ale fiintei omenesti (trupeasca, intelectuald si spirituald); patru-patratul,
manifestatul, cele 4 anotimpuri, punctele cardinale, elementele cosmice (apa, foc,
pamant, aer). Pentru pitagoreici, acest numar este sfant si misterios, asa cum vor fi
fost pentru grecii antici miracolul din Delfi; este perfect si in masurd sa daruiasca
harul cunoasterii de sine, precum si al cunoasterii lumii, atat a celei pamantesti, cat
si a celei ceresti; este detinatorul cheii secrete a tuturor lucrurilor.”[1, p. 126-127]
In cosmologie, Pitagora ii va fi transmis ci numirul avea un rol esential, el
constituind partea rationald a universului, granita lui cu infinitul. Cele zece unitati
pitagoreice au sensul Tmplinirii ciclului celor noud numere si inceputul unui nou
ciclu si simbolizeaza intreg universul, tot ceea ce a fost creat, aflandu-se la baza
intregii creatii universale. Si din punctul de vedere al scrierii, acest numar isi
pastreazd simbolismul: 1 — inceputul si sfarsitul, este comparabil cu spiritul, cu
,,piatra filozofald in care sunt cuprinse toate virtutile naturale si supranaturale”, cu
inima, reprezintd soarele si activul; O — inseamna vidul, eterul, haosul primordial,
nefiinta, reprezintd Luna si pasivul [1, p. 127]. Cifra zece se regaseste si in
Decalog, unde cele zece porunci formeaza o unitate, legea divina [6, p. 213].

Ceea ce s-a pastrat din toate acestea, implantate de Zalmoxisul secolului VI
i.e.n. in structura spirituala a geto-dacilor nord-dunareni, ca forma de gandire si
conceptie, independent de elementele filozofice si stiintifice, a fost o profunda
religiozitate. Trebuie mentionat ca in acea perioada istoricd, cand noul Zalmoxis
reforma religia geto-dacilor, tulburdtor, Tn intreaga lume antica se tntamplau lucruri
deosebite, decisive pentru istoria umanitatii.

La Babilon, in timpul lui Nabucodonosor, se construia (intre 605-526 1.e.n.)
zigguratul Etemenaki, cunoscut ca "Turnul lui Babel", 1n mod cert si cu rol de
observator astronomic. Traiau si creau: filozoful chinez Lao-Tse (604-531 1.e.n.),
intemeietorul daoismului, Zarathustra (599-522 1i.e.n.), filozof si intemeietor al
religiei iraniene, Gauthama Buddha (555-486 i.e.n.), intemeietorul budismului,
filozoful si moralistul Kon -Fu -Tzi (551 - 479 1ie.n.), intemeietorul
confucianismului. In aceeasi perioada se scriau cele mai vechi parti ale Bibliei, in
parte redactate in sec. VIi.e.n.

O explicatie la aparitia acestei incredibile liste de reformatori si reforme, ar
putea fi cea dati de Diodor din Sicilia (?-21 e.n.): "Intr-adevir, se povesteste la
arieni cd Zarathustra a facut sa se creada ca o zeitate buna i-a dat legile intocmite
de el. La asa-numitii geti, care se cred nemuritori, Zamolxis sustine si el ca a intrat
in legaturi cu zeita Hestia, iar la iudei Moise cu divinitatea cdreia ii spune
Iahve..."("Biblioteca istorica" 1.94.2.)

Dupa intoarcerea acasd, ZAMOLXE avea sa construiasca amintita "casa" in
care-1 aduna pe puternicii tarii, punandu-i sd "benchetuiascd", cert fiind vorba de
mese rituale, invatandu-i ca sunt nemuritori. Aceasta "casa" trebuie sa se fi aflat
intr-o zona accesibila si frecventatd. Herodot specifica, legat de casa in care marele
preot facea cunoscute invataturile sale in "adunarea barbatilor", ca era o constructie
cu caracter public si aminteste ca noul Zamolxis a poruncit sa i se construiasca
apoi si o locuinta subpamanteand, de uz personal, in care avea sa trdiasca timp de



trei ani, facand prorociri bazate pe semne ceresti si primind numele de zeu, dupa
care s-a retras, "petrecandu-si viata intr-o pestera..."

Intre perioada de locuire in acel centru unde era "casa barbatilor" si retragere,
din textele lui Herodot si Strabon se constata ca a existat o perioada de locuire de
trei ani intr-o locuintd subpaméanteanad, ceea ce ne poate duce la concluzia cd acea
locuinta ar fi putut fi un observator astronomic, construit undeva intr-o zona
favorabila observarii mersului astrelor si planetelor, care nu putea fi decat un
munte, devenit o zona sacra.

Simbolismul muntelui este unul extrem de bogat si tine de ideile de Tnaltime
si centru. El reprezinta un ,,Axis Mundi sau o scard ce Inlesneste ascensiunea
omului spre inaltele valori spirituale, al caror simbol si sediu este cerul.” [6, p.
120] Loc de intalnire intre cer si pAmant muntele este un canal de comunicare intre
cele doud niveluri ale cosmosului. Prin verticalitatea sa muntele se inscrie in
simbolismul transcendentel, iar prin calitatea sa de centru al teofaniilor si al multor
hierofanii atmosferice, se inscrie in simbolismul manifestarii. ,,Prin valoarea sa
ascensionald, prin orizontalitate, stabilitate si duritate, muntele este un simbol
masculin.” [6, p. 121] Trebuie sa avem in vedere si cele trei Intelesuri simbolice
principale ale muntelui in incercarea de a amplasa muntele sacru al daco-getilor:
,,muntele uneste cerul cu pamantul, muntele sfant este asezat in centrul lumii, el
este o imagine a lumii, si templul este identificat cu acest munte”.[1, p. 324].
Pentru cd Dumnezeu se face auzit mai usor pe varfurile muntilor, templele,
pesterile ascetilor se regdsesc la indltime. ,,Muntele sfant este un centru de izolare
si de meditatie” [1, p. 325] Simbolica muntelui cosmic si a colinei primordiale,
prima care a rasarit din apele oceanului cel dintéi si pe care s-ar fi nascut viata, se
identifica cu simbolica piramidala. Piramida este ,, imaginea cea mai sobra si o
imagine perfecta a sintezei, de aceea 1 se potriveste simbolistica arborelui rasturnat,
al carui trunchi reprezinta indltimea si axa lumii”.[1, p. 205]

In mentalitatea oamenilor, ,,urcarea unui munte avea un caracter ritual, iar
pe plan psihologic semnifica Tncercarea omului de a depdsi propriile limite, o
ascensiune spirituald, o ridicare prin cunoastere de sine”. [6, p. 121]

Romanul Creanga de aur are ca simbol central muntele sfant al dacilor,
muntele Kogaionon. Calatoria despre care povesteste profesorul Stamatin
studentilor sdi are un caracter initiatic, caci, zice el: ,,Atunci m-am suit in muntele
ascuns pe care contimporanii mei nu-l1 cunosc” [8, p. 3] Muntele sacru este un
spatiu al opozitiilor: la poalele lui se practica religia noud, care se raspandise de
vreo zece veacuri, in timp ce la varf, stapaneste magul legii vechi. ,,Religia noua,
care n-are decat zece veacuri, nu s-a putut substitui puterilor trecutului decat in
parte si superficial. Poporul inca practica legea veche”. [8, p. 3] Acelasi caracter
initiatic are cdldtoria pe care o porneste Kesarion Breb din muntele sfant si o
incheie tot acolo, desavarsindu-si formarea. Pestera din munte era ascunsa
privirilor curiosilor, oamenii care trdiau in acele tinuturi respectau randuiala din
veac, si nu urcau decat pand la un anumit punct: ,,Pastorii din toate zdrile aveau
semne, bouri batuti in copaci stravechi, i nu treceau cu turmele lor de acel hotar.
Locul unde sdlasluia prorocul cel batran nu trebuia sa fie cunoscut si cercetat decat
de unii din Tnvataceii lui.” [8, p. 11] Numai cativa, alesi, aveau randuiala sa urce la



pestera magului. Acestia erau cativa monahi ai lui Zamolxis. Descrierea pe care le-
o face Sadoveanu este ca ruptd din vremi de mult trecute: ,,Sub mantalile de 1ana
sura purtau si ei straie albe, semn al initierii.(n.a.) In picioare opinci de piele.
Capetele lor erau goale si pletoase. Obrazurile cu barbi castanii. Aveau ochi in
coloarea cerului si a apelor, fiind neamuri de vechi pdmanteni.” Descrierea lor e
parca desprinsa din frizele de pe columna lui Traian.

De-a lungul timpului, au fost numeroase propuneri ale istoricilor in legatura
cu "zona sacra" sau "muntele sacru”, in mai tot lantul Carpatilor, cum ar fi Muntii
Calimani (M. Sadoveanu) sau Vf. Omul (N. Densusianu). impotriva acestor
variante de amplasare a Kogaionului- muntele sfint- s-au ridicat obiectii legate de
faptul ca muntele Tn cauza trebuia sa fie, neaparat, "un munte ascuns", asa cum
pretind vechile traditii. In legituri cu localizarea Kogaionului (Cogaenum,
Kogaionon, Gogaionul), trebuie amintit ca majoritatea istoricilor, urmand pe
Constantin si Hadrian Daicoviciu, sustin ideea cd muntele "Kogaionon" al dacilor
este Dealul Muncelului ( Dealul Gradistei), din Muntii Orastiei, cu complexul sau
de sanctuare. Istorici de seama ca C.C. Giurescu si Dinu C. Giurescu par a admite
cd Cogheonul ar fi actualul munte Gugu, bazat, in principal, pe existenta unei
pesteri situatd aproape de varf, adusa in atentie de naturalistul Alexandru Borza in
anul 1942, dar si pe o similitudine de fonetism: Cogheon, Coghen, Gugu, atat
pentru munte, cat si pentru apa care curge in preajma lui (amintitd de Strabon)

Din traditiile mitice ale strabunilor nostri se stie ca, spre unul dintre acesti
masivi muntosi, ducea "calea sfanta", drumul tainic parcurs de casta sacerdotala,
in procesiunile anuale desfasurate in hieropola. Pe aceastd cale nu puteau pasi
decat "marii initiati": regii, sacerdotii, conducatorii militari, cei sacrificati din patru
in patru ani (mesagerii cerului).

O alta cale sacrd ar putea fi Troianul (Brazda lui Novac din legendele antice
romanesti), identificatd de N. Densusianu cu o cale comemorativa, dedicata lui
Osiris. Arheologii au descoperit citeva urme ale unui aliniament discontinuu, care
strabate Campia Roméana, de la nordul Dunarii de Jos, la Marea Neagra (de la Apus
la Rasarit). In limba sciticd, aceasti cale sacrd purta numele EXAMPEUS. [5, p.
128] Pindar relateaza ca aici se aflau Ingirate in vechime" diferite sanctuare si
temple ale divinitatilor, columne, statui.”

Conform vechilor traditii, o insusire a muntelui sacru trebuia sa fie aceea de a
se ascunde privirilor, dar nu intr-o banald ceata, care ar exclude ideea de
supranatural. Or, un asemenea fenomen, real, a fost descris: "...acest cel mai Tnalt
pisc al masivului Godeanu uneori se ascunde. Daca vii din Retezat spre apus si e
senin si soarele straluceste in sens avantajos, Gugu poate fi invaluit Tn ceata, sau
cine stie cum si in ce, fiindca pentru vedere apar numai cerul si orizontul, ca si cum
muntele ar fi straveziu. Nu se intimpla totdeauna aceasta, poate destul de rar, dar
uneori muntele Gugu se ascunde.” [7] Ascunderea muntelui este caracteristica si in
Creanga de aur: ,,Locul unde sdldsluia prorocul lor cel batran nu trebuia sa fie
cunoscut si cercetat decat de unii din Tnvaticeii lui; si acei Tnvatacei, cand coborau
intre oamenii din lume, aveau limba legata pentru orice nume §i orice lamuriri;
asupra muntelui tainic putea privi numai Dumnezeu cu ochii lui de stele si numai
el putea glasui cu tunetul sdu. Cum il paraseau, ucenicii urmau sa fie ca si cum n-ar




fi vazut niciodatd nimic, n-ar fi auzit nimic si n-ar fi rostit niciodatd cuvant.
Imaginea, semnele si sunetele acelui loc ascuns aveau a le duce cu ei, pe taramul
celalalt, de unde nu se mai puteau intoarce in lumea muritorilor.” [8, p. 12]

Inainte de a da o explicatie acceptului de egalitate intre "muntele sacru" si
V1. Gugu, trebuie subliniat ca ,,este vorba de un fenomen optic de totala refractie a
luminii, care se produce in anumite conditii meteo. El se datoreaza straturilor de
aer, cu densitati diferite, care se "pliazd" pe versantii estici ai muntilor din zona, in
conditii de calm atmosferic local. Fenomenul, de o deosebitd complexitate, poate fi
explicat prin rolul de factor determinant ce-1 are "centrul de frig local”, generat de
prezenta a doud cdldari glaciare in imediata apropiere a varfului Gugu si a varfului
Cracul Pesterii, care modifica densitatea stratului de aer si, implicit, indicele de
refractie. Un alt fenomen asociat acestui "centru" este cel de drenare a nebulozitatii
(ceata, nori) de pe versantul estic al celor doud varfuri sub forma unui condens in
albia paraului Branului. Pe versantul vestic, fenomenul determind precipitatii, care
alimenteaza paraul Izvorul Gugului. In aceste conditii, mai ales deasupra
versantului rasaritean, este frecvent cer senin.”[10]

Caracteristicile mentionate confera locului o trasdtura de "sacralitate", dar mai
ales versantului estic 11 ofera conditii ce permit observarea cerului. Legand cele de
mai sus de afirmatia lui Strabon conform careia Zamolxis "intemeiat pe semne
ceresti, facea prorociri..", s-au avansat urmatoarele ipoteze:

-In perioada 1n care Zamolxis "ii invata pe fruntasii tarii", in sec VI 1.e.n., in
zona paralelei 45, clima Europei se racise considerabil (dovada studiile de
climatologie istorica, pe baza miscarilor ghetarului Fernau), rezultind si o
nebulozitate accentuatd si de lungd durata, ceea ce ridicd probleme 1n privinta
amplasarii unui observator astronomic.

- Zamolxis a cautat un loc, de unde, in ciuda conditiilor neprielnice, sa poata
observa nestingherit cerul. Acest loc a fost gasit, era "o locuinta subpdmanteana",
in fapt o crevasd naturald in apropierea varfului muntelui, care a fost modificata,
pentru a obtine un coridor din care se putea observa cerul intr-o anumitd deschidere
unghiulara.

- Dupa ce lucrarea a fost terminata, Zamolxis "dispare din mijlocul tracilor,
coborand in locuinta lui de sub pdmant. A trdit acolo trei ani. Tracii doreau mult
sa-1 aiba, jelindu-1 ca pe un mort. In al patrulea an, el le-a aparut si astfel Zamolxis
facu vrednice de crezare Invataturile lui..."(Herodot. IV.95). Desi vreme de trei ani
a lasat sa se creada cd este mort, ca apoi sd apard iar in comunitate, se pare ca
Zamolxis nu a urmarit o "reinviere" care sd intdreascd invataturile lui despre
nemurire, ci cu totul altceva. Scopul autoizolarii de trei ani a fost observarea unui
anumit fenomen ceresc, considerat de o deosebitd importanta.

Locuinta subpdmanteana era un observator astronomic §i poate ca avea
caracteristicile unei constructii ce permitea urmarirea astrelor §i ziua, pentru ca,
desi fantanarii se feresc sa o spuna, se stie ca din fundul fantanilor adanci se poate
vedea si ziua licarirea stelelor, datorita reflexiei razelor de lumind sub un anumit
unghi de incidentd in mediul dat. In plus, daci lumina soarelui n-ar "estompa" in
timpul zilei cerul, atunci s-ar putea observa cum in 24 de ore constelatiile
zodiacului se perinda una dupd alta, la o ora si jumatate, deasupra orizontului.



Terenul ales, un "amfiteatru" cu "amplificare" naturald, datoritd orografiei locului,
ar fi putut sa fi fost incinta sacra, unde, dupa reaparitie, se asistd la "revenirile"
zeului si de unde acesta isi ficea cunoscute Invatdturile si prorocirile pe baza
observatiilor astronomice. In romanul sadovenian, preotul Decheneu se aratd
periodic noroadelor, asemenea lui Zamolxes ,,la cinci ani o data si uneori la sapte
ani” [8, p. 12] reaparitia sa nefiind intdmplatoare, ci ,,numai intr-o anume zi a
anului, cand soarele sta pe cer la cea mai mare indltime a lui, dupd jumatatea lunii
iunie, In zodia racului. De la ceasul amiezii acelei zile, soarele dd Tnapoi ca si
semnul zodiei.” [8, p.12] Magul din munte binecuvanta poporul, dadea Tnvataturi,
interpreta visele, facea minuni-,,pe altii vindecindu-i de boli grele”. Sederea
magului intre oameni era de scurtd duratd: ,batranul se retragea si el odatd cu
asfintitul soarelui”. Cunostintele magului sadovenian par sa fie complexe si
avansate: religie, agriculturd, cresterea animalele, oniromantie, chiromantie,
astrologie, medicind. Referitor la cunostintele pe care preotii daci le posedau, ele
erau extrem de avansate pentru acea epoca, iar Iordanes (sec.VI e.n.), istoric al
gotilor, atrage atentia cd geto-dacii, in timpul regelui Burebista si a marelui preot
Deceneu, cunosteau "teoria celor douasprezece semne ale zodiacului, cum creste si
scade orbita Lunii, cu cat globul de foc al Soarelui intrece masura globului
pamantesc, sub ce nume si sub ce semne cele trei sute si patruzeci si sase de stele
trec Tn drumul lor cel repede de la rasarit la apus, spre a se apropia sau departa de
polul ceresc, eclipsele solare, rotatia cerului, regulile prestabilite ale astrelor care
se grabesc sa atingd regiunea orientala si sunt duse Tnapoi in regiunea occidentala".

Amplasarea "observatorului astronomic" din Gugu, semnalat pentru prima
datd de Alexandru Borza, permite observarea cerului pe o deschidere de cca. 160
grade, pe directia de la NE la S. In situatia data, in perioada solstitiului de iarni se
putea observa Constelatia Gemenii, care prin orbita ei culmineaza deasupra
orizontului de sud. Cerul nocturn din solstitiul de varda permitea observarea
culminatiei Constelatiei Sagetdtorului, tot deasupra orizontului sudic, ea avand
orbita cea mai joasa dintre toate constelatiile zodiacului. Intre orbitele celor doua
constelatii, se nscriu orbitele celorlalte constelatii zodiacale.

In ce priveste "observatorul”, acesta este o crevasd amenajatd in Varful
Cracul Gugului, dimensiunile fiind: lungime 10 metri, latime 2 metri, Tndltime 2-3
metri, coordonatele geografice fiind 45 16' 54" latitudine nordicd si 22 42' 44"
longitudine esticd, altitudinea fiind de 2.150 metri. Accesul nu este deloc facil,
muntele putand fi abordat dinspre vest, dar mai ales dinspre est, unde se gasesc si
astazi stanele, care acum doua milenii $i jumatate "asigurau" probabil pe cel de la
"observator". Acolo se poate ajunge venind doar pe plaiuri, pe creste, dinspre (fapt
semnificativ) Depresiunea Hateg, Valea Jiului sau Valea Cernei. Piscul secundar al
varfului Gugu - Cracul Pesterii - este alcatuit din blocuri de granit dezagregate,
peisajul oferit de clivajul rocilor dislocate si pravalite de climatul aspru de
altitudine fiind spectaculos. In afard de acel "confort astronomic" necesar, locul
trebuia sd mai contina si unele simboluri ale marelui preot, cum ar fi triunghiul
dreptunghic format de cele trei varfuri, posibile elemente de triangulatie pentru
masurdtori ceresti. Trimiterea romanesca spre pestera —observator este facutd prin
descrierea sumara a unei incdperi a pesterii ,,sdpata in stancd, de unde, prin ochiul



rotund de lumind, se vedea in cerul limpede”. Fereastra rotundd, asemenea
hubloului, este cea care simbolizeaza receptivitatea asemanatoare ochiului si
constiintei.

Cu toatd inaccesibilitatea muntelui si duritatea rocilor, "pestera" sugereaza o
muncd titanicd de amenajare, intrarea amintind de o poartd megaliticd. Aceasta
poartd trebuia sd asigure trecerea dintre doud stdri, dintre doua lumi, deschizandu-
se spre un mister. ,, Trecerea prin poarta este, cel mai adesea in sens simbolic, o
trecere de la profan la sacru.” [3, III, p. 113] De amintit este cd poarta pesterii
batranului Decheneu sadovenian nu era trecutd decat de cativa invatdcei, initiati ai
cultului legii vechi. Realizarea constructiei subpamintene a marelui preot a
necesitat calcule si eforturi, care nu puteau avea decit o motivatie - o credintd
intensa, capabild sd mobilizeze energii spirituale si materiale la un inalt nivel.
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Nina Corcinschi Limbajul figurativ in publicistica lui
Nicolae Dabija. Tropii si functiile lor

Publicistica si poezia lui N. Dabija convietuiesc intr-o ecuatie unica. Scriitorul
face un articol publicistic, dupa care nu rezista ispitei de a-1 complementa cu o
poezie, imprumutandu-i acesteia mijloacele retorice ale articolului si viceversa.

In articolul Tdrisoricuta, autorul demonstreazd cum a fost forfecat teritoriul
romanesc. Publicat peste o sdptdmand, poemul 7Tara mea de dincolo de Prut se



axeaza pe acelasi reper al Instrainarii pdmanturilor romanesti de la matca. Poezia
exprimd o inlantuire de sentimente in care se ntilnesc dragostea pentru Tara,
regretele si dorul despartirii de frati, si speranta unei comuniuni cu ei macar
dincolo de mormant. Vocea eului liric e, ca si 1n eseuri, gravd, emotionanta si
tristd. Poezia este nelipsitda de procedee tipic retorice, prezente si in textul
publicistic: ,,Mi se-ngdduie si-acum, ca mai-nainte, / Sa bocesc cu cateva cuvinte. /
Trec pe strada, necdjit, si-mi zic: / Of, mai bine mut — decat peltic!”. Autorul
exprimd transant, Tn manierd narativa, adevaruri general-umane. Discursivismul
sdu are o orientare pragmatica, de movere, iar pentru captarea efectului poetic isi
face loc si vizionarismul: ,,Tara mea de dincolo de Prut, / Mi s-a dat porunca sa te
uit, / Sa te sterg din minte c-un burete, / Patria mea pusa la perete”. Astfel poezia
sociald a lui N. Dabija nu e intru totul discursiva: ca si in creatia lui Eminescu,
,lirismul e cladit pe contraforturile retoricii $i are o certa inclinare catre elocventa”
[1, pag. 136].

In aceeasi ordine de idei, poezia Grevd exprimd revolta scriitorului pentru
nedreptatile sociale: ,,Nendscutii si mortii acuzd / de se cutremura cerul, / si doar
analfabetii/ refuza, /refuza, / refuzda / Adevarul”. Simetriile, repetitiile, efectele
teatrale fac parte din regimul declamativ si sunt mecanisme de persuasiune.
Repetitiile vadesc o amplificare a registrului afectiv. Poemul vine ca un semn de
exclamare la articolul De-un secol la raspadntii..., in care autorul face un calcul al
calamitatilor sociale datorate guverndrii interfrontiste din anii ’90.

Poezia sociala dabijiand abundd in elemente eseistice si de naratiune
condimentate cu procedee retorice acutizante: ,,O, stdpani cu fire de lachei,/ S$i
istoria-or sd ne-o scrie ei; / peste lutul meu, de-o fi sa mor, / vor sadi ei pomii lor./
Dar ne-ntreabd mortii ce duc tara-n spate: / Sa@ nu ne mai pese au de libertate?!/ Si
cel pusi pe ruguri, si cei rastigniti: / sa ne placad oare sa tot fim mintiti?!/ Te indura,
Doamne, si de-acest popor: / mdcar pruncii nostri sau copii lor, / fa sa nu mai fie
lumii de ocard, / nici straini in propria lor Tard!” (Dezraddacinat). Interogatiile
retorice, invocatia, adresarea sunt procedee performative (J. L. Austin), adica
converg intentiei de a activiza cititorul. Acesta urmeazd, prin conversia
interogatiei retorice, sa-si Tnsuseasca constructia afirmativa: ne pasa de libertate si
nu ne place sa fim mintiti. Astfel de poezii detin un statut pragmatic, Tnsemnand
»asumarea constientd a misiunii pe care ei (este vorba de Leonida Lari si Nicolae
Dabija — N.C.) o atribuie cuvdntului inspirat ca mesaj cu semnificatie mesianicd”
[2, pag. 34 ].

Cea mai reusita simbioza intre mesajul publicistic si viziunea poetica ramane
in opera lui N. Dabija distihul ,,Doru-mi-i de dumneavoastra: / Ca unui zid de o
fereastra”.

In articolele publicistice intalnim aceeasi convergenta dintre documentar si
poetic: .In aceasta primavara saracd, se aude firul de iarba care-si face loc de sub
zapezi, ca un gand de sperantd ca nu se poate ca dupa iarna sa nu vina primavara,
ca dupd noapte sa nu vind zi si dupa ani de lipsuri si umilinta — sd nu vina rasplata
cea mult meritatd. lar calendarele de sfinti si de sfinte ne mai spun ca pand la urma
invingatori devin chiar Tnvinsii, cei care au avut cea mai multd rabdare si cea mai
multd credintd” (Rdul in cautarea marii, pag. 96). Acest joc intre text si subtext,




propriu si figurat, precum si imaginile dezvoltate 1n fraza tradeaza tesatura poetica
a textului. Si la nivel arhitectonic textul publicistic este poetic. De exemplu,
scriitorul uziteaza de tehnica clepsidrei nu doar in versuri, dar si in publicistica :

,,Mai avem mult pand vom fi si noi tara civilizata!

Dar mai mult pana vom si noi tara!

Dar enorm de mult — pana vom si noi Noi.

Vai de capul nostru! (La est de vest, pag. 111).

Se remarca climaxul ascendent care sfarseste in apogeul desperarii autorului.

Pentru a face informatia atractiva, provocatoare si ponderabild, autorul o
prezintd de multe ori prin figuri de stil. Dintre figurile analogiei (bazate pe
gandirea analogicd sau asociativda), la Nicolae Dabija predomina metafora si
comparatia, $i mai putin epitetul, personificarea.

Desi utilizeaza si metafore explicite, In care sunt prezenti ambii termeni ce
denotd o comparatie ascunsa, autorul prefera mai mult metaforele implicite, cand
unul din termeni lipseste. Dorind sa convinga, sd impresioneze, el dezvolta adesea
metaforele 1n structuri complexe, ceea ce-l apropie considerabil de stilul artistic:
,,IN1 s-au strepezit dintii de atata libertate. Ne dorim Tnapoi in cusca din care nici n-
am iesit, doar sd avem iarasi coaja de paine si lingura de apa promise” (Libertatea
are chipul lui Dumnezeu, pag. 29). In aceastd structurd metaforicd, cauza
(exprimata prin termenul propriu libertate) este raportata la efect (strepezit, termen
figurat) printr-o temporalitate secventiald, conotatia nu e permanentd (cum ar fi in
cazul prezentului etern). Acest moment circumscris trecutului solicitd o interventie
in prezent (ne dorim...), tot in contextul acceptiunii figurate, de aceasta data,
implicite (cusca). Se creeazd astfel un flux metaforic care urmeaza logica
asocierilor lingvistice la nivel ontologic si conotativ: in traseul metaforic, metafora
implicitd cugca induce verbul a iesi si grefeazd substantivele — coaja de pdine,
lingura de apa, ceea ce sugereaza o metarealitate. Proverbul de la care se porneste
este ,,Parintii mananca agurida, iar copiilor li se strepezesc dintii”. Un lector atent
ar trebui sd se intrebe: cine a consumat libertatea, de ni s-au strepezit dintii de ea?

Autorul pledeazd pentru expunerea oratoric-alegoricd a ideilor. El opereaza
cu metafore colorate, zgomotoase, expresive (spre deosebire de cele subtile si
unice ale stilului beletristic, sau cele strict instructive, comunicative ale stilului
stiintific), care sa suplineascd nu doar o functie informativa, ci §i una afectiva,
persuasiva. Metafora e decodabila, fiind construitd din elemente previzibile
evidentiaza transant referentul (de aceea e numita si referentiala [3, pag. 18]). Ea
isi actualizeaza in discurs sensul denotativ, concret, spre deosebire de metafora din
totalitarism, ferita de contactul cu realitatea. Desi metaforizarea discursului
publicistic constituie o dovadd de artistism, acest fapt este un mijloc de
sensibilizare, de provocare, si nu un scop de plasticizare a expresiei. Sunt si
exemple in care functia pragmaticd a metaforei pare sa cedeze celei cu statut
preponderent artistic, profund individuale: ,,Compatriotul nostru nu inceta sa
striveascd lepra burgheza” (Libertatea are chipul lui Dumnezeu, pag. 44). Prin
unicitatea lor, aceste metafore sunt numite rezumative (Idem). Determinativul
burgheza decodifica metafora lepra. Asocierile sunt preluate din viata cotidiana,
din schemele conceptuale generale. Originalitatea idividuala transpare, in exemplul



de mai jos, din epitetul metaforic atribuit referentului: ,,Asa-zisii ,,tehnocrati” sunt
doar veche nomenclaturad de partid scuturatd de naftalind si pusa sa faca ,,integrarea
in Europa”, inclusiv reformele pe care ea nu le intelege si nici nu le doreste”
(Insemndri de pe front, pag. 306 ). Tronia acida, aerul dramatic sunt nelipsite din
aceste constructii stilistice.

Comparatia are aceeasi finalitate de prezentare nemijlocita i nuda a starii de
lucruri: ,,Cad fulgii stingheri peste pamantul nostru trudit si dezorientat, ca un taran
in preajma alegerilor, peste padurile tdiate si partial cdrate Tn sobele oamenilor
sdraci, peste campii si rauri, peste sate si orase...” (Libertatea are chipul lui
Dumnezeu, pag. 55). Comparatia nu plasticizeazd, nu incantd prin muzicalitate (e
mai degraba o antimuzicaltate bacoviand), dar precizeazd o situatie tristd prin
intermediul comparatului extras din realitate (taranul). Pe de altd parte, puternica
implicare a autorului 1n text (e nelipsit pronumele), subiectivitatea acestuia emite
comparatii inedite §i surprinzatoare, in spiritul literaturii beletristice.

Pentru a ilustra fenomenul dezmembrarii Moldovei, autorul recurge la un lant
de comparatii ingenioase si inedite, si anume rezonanta stilistica, cu doza de ironie
a rostirii, releva ridicolul acestei situatii reale.: ,,Daca unii se mandresc cu faptul ca
tara lor e intinsa, fara de margini, vastd, noi ne vom mandri de azi incolo ca, iata,
tara noastra e atatica de miticuta, cat o codita de soparla, sau cat o ceapa degerata”;
referindu-se la imaginea Republicii Moldova ,,ca un strugure de poama pe harta
Uniunii”’, in volute ample N. Dabija emite comparatii dure. Astfel, dupa
referendumul din Transnistria, bucata noastrd de tard urma sa semene cu ,,0 doaga
de poloboc”, si ,daca, ne atentioneazd autorul, pe viitor vom acorda cu
generozitate autonomii bulgarilor de la Taraclia, tiganilor de la Soroca,
ucrainenilor de la nord si rusilor de pretutindeni, vom putea spune despre
,tarisoricutd” ca seamdna pe fosta hartd a Republicii Moldova cu un cep de butoi”(
Libertatea are chipul lui Dumnezeu, pag. 188). Pertinenta stilistica este dezvoltata
aici de contrastul pe care-l1 formeaza contextul fara cu comparantii angrenati de
autor: doaga de poloboc; cep de butoi etc.

Cu functie de acutizare, se prefigureazi oximoronul: ,in timp ce satele
noastre sunt pline de morti vii — batrani care trdiesc de la o zi la alta (...), unii
candidati recurg la ajutorul unor morti morti” (Harta noastra care sdngera, pag.
114). Oximoronul morti vii plasat la inceputul propozitiei motiveaza utilizarea
tautologiei morti morti, in care termenul secund recapdtd sensul primar (de
decedati). Vadesc originalitatea, dar si gravitatea enuntarii, si personificarile:
pensiile au uitat adresele batranilor” (Insemndri de pe front, pag. 308). Starea de
saracie a batranilor este semnalatd prin substitutia subiectului (care aduce pensia)
cu obiectul (pensia), creandu-se si metonimia ca figura de stil. Efectul expresiv ar
fi lipsit daca autorul nota literalmente: batranii sunt saraci. Cu valoare expresiva,
dar si inductiva se prefigureaza personificarea producatoare a imagisticii fictive si,
in acelasi timp, violente, provocatoare: ,,.Criptele lor (ale personalitatilor romane.
— N.C.) sunt tot mai amenintate, vecinii acestora fiind de mult dezlocuiti de niste
morti mai agresivi si mai nerabdatori” (Insemndri de pe front, pag. 165). Imaginea
este deosebit de violenta



Toti acesti tropi (si altii, pe care spatiul nu ne-a permis sd-i nominalizam), pe
de o parte, plaseazd publicistica lui N. Dabija in vecindtatea imediata a stilului
beletristic, certificand Tnca o datd caracterul poetic al creatiei autorului, pe de alta
parte confirma caracterul extrem de acutizant si dur al enuntarii.
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folcloristica si etnologie

Victor Cirimpei Reminiscente de credinte vechi la romanii din stinga
Nistrului

Cercetari speciale, de mitologie, in mediile de locuire a roméanilor din stinga
Nistrului nu au fost efectuate; despre gindirea mitologica a acestora putem vorbi
intrucitva in baza examindrii unor materiale etno-folclorice adunate (partial si
publicate) in ultimii 50-60 de ani. Dintru inceput Tnsd amintim ca despre o
mitologie romaneasca in genere nu putem vorbi decit la nivel de aproximatii si
ipoteze, deoarece crestinarea devreme a roméanilor, in chiar perioada formarii lor ca
etnie ,,a impiedicat constituirea timpurie a unei mitologii unitare, de puternica
structurd religioasa arhaica” (16/403). Cu toate acestea, urme ale credintelor si
viziunilor strdvechi, de mii de ani, semnalizind anumite zeitdti, eroi si stramosi
arhetipali, monstri, sdrbatori §i ceremonii cultuale, obiecte si unelte magice etc.,
continud sd ddinuie, mai mult sau mai putin activ, in diverse moduri de
gindire/exprimare naturald si artistica a romanilor.

Detectabile 1n constiinta romanilor din stinga Nistrului sunt, spre exemplu,
personajele solstitiale de la hotarul dintre ani, Craciun-batrinul si Ler-pruncul,
primul — Tncheind parcursul anului solar cu cea mai scurtd zi si cea mai lunga
noapte, al doilea — incepind un nou an, prin cresterea duratei luminoase a zilei si
micsorarea nocturnului; ambele personaje 1Intilnite 1n creatii ale ritualului
colindarii, in colinde.

In privinta colindelor, roméanii cred ca ,,nu este permis a se schimba ceva in
cuprinsul textului, nici a omite anume parti, nici a adauga ceva”, pentru ca ,,orice
interventie de acest gen e considerata drept pacat” (10/85), ceea ce inseamna ca
aceste cintdri de ritual — colindele, nu tin de un oarecare ceremonial, ci de unul
eminamente sacru; aceasta a si dus la conservarea in textele lor a unor detalii foarte




vechi, inclusiv cuvinte arhaice cu sensuri uitate, mai ales in ceea ce obisnuim a
numi refrene — formule stabile, memorabile, intangibil-sacrosancte.

Avalansa normei crestine, cu multime de sfinti si un singur zeu in trei
ipostaze (de Tatd, Fiu si Spirit), a potopit stravechea ordine si ierarhie a lucrurilor
sfinte precrestine/pagine, obtinindu-se un amalgam pagin-crestin, acceptabil
ambelor credinte, desi — in interpretari canonice diferite (si sfintii, si zeul
Dumnezeu avind anumite configuratii in interpretarea paginilor crestinati, de pe o
parte, si a clericilor crestini, pe de altd parte).

Tabloul acestei situatii, perpetuat prin secole, il avem in multe si diverse ca
gen creatii folclorice. Sa ne oprim asupra unora din ele.

O colinda, culeasd 1n august 1943, satul Jura al judetului Ribnita (judet —
atunci, acum — raion), de la un taran, lon Cotelni, de 48 de ani, prezintd imaginea
idilicd a unui piriu, in care se scaldad si se miruiesc Dumnezeu, Sfintul-Ion (acesta
fiind, spune colinda, ,,nasu’ lu” Dumnezau”), un numar mare de sfinti, precum si
Craciun-Batrinul, care, spre deosebire de ceilalti, e descris si caracterizat mai pe
larg, Intr-un mod aparte, preferential, deosebit celorlalti: ,,Da’ Crasiunu-i omu’
bun-u”, cu ,casd 1ingd drum-u” — trec ,flaminzii, mi-i ranieste [hraneste], trec
,,satosii, mi-1 adapa” (5/126-127, 182). Asadar, pot fi buni si ceilalti (Dumnezeu,
toti sfintii), Tnsd Craciun-Batrinul e la sigur ,,omul bun”; mai cunoscut, mai
apropiat, mai familiar omului de pind la crestinare.

Despre ,,Crasiun sel bun”, care se scalda in piriu de mir, ,,cu toti Sfintii de-a
rindu”, aflam si din colinda, in varianta redusa, a informatoarei de 65 de ani (mai
in virstd) — Anastasia Juc, acelasi sat, acelasi timp de culegere (5/139, 184).

O imagine de vechi (precrestin) sobor de 5 preoti-sacerdoti, din care nu
lipsesc Sfint-Craciun-Batrinul, Sfintul-Anul-Nou si Sfinta-Boboteaza (tustrei
acestia, necunoscuti registrului de sfinti crestini) ofera colinda culeasa in satul
Plopi, judetul Ribnita (august 1943), de la Isac Smintina, de 63 de ani: ,,Este-o
masd mindrd, dreasa”, primprejurul mesei, 1n jilturi de aur ,,sad toti Sfintii da’ de
rindu, / sede Domnu’-Dumnazau. / Lingd Domnu’-Dumnazdau / sade Maica-
Precista-ce, / lingd Maica-Precista-ce / sede Sfint-Craciun-Batrinu, / linga Sfint-
Craciun-Batrinu / sede Sfinta-Boboteaza... / Lingd Sfinta-Boboteaza / sede Sfintu’-
Anu’-Nou...” (5/100, 180).

Locul ierarhic cel mai Tnalt al personajului principal: Sfintul-Craciun, loc
mai prestigios chiar decit al lui Isus-Hristos, il relevd o colindda, pe care
informatorul Marcu Pamfil, de 44 ani (august 1943, satul Zozuleni, judetul
Ribnita), o socoate a fi ,,dumndazareasca”: ,,Sus, mai sus, in capu’ mesii / sdde
Sfintu’-Crasiunu. / ... mai jos ... / sdde Sfintu’-Ion-u, / cu Isus-Christos pi bratd; / el
al tini si al boteaza...” (5/80-81, 178-179). (Creatorului popular mai putin ii pasa de
evanghelica virsta, ,,ca de treizeci de ani”, la care a fost botezat Isus de catre loan.)
E locul sd mentionam, cd aceastd convingere precrestind despre Craciun-Batrinul
(,,cel mai batrin”), ca unul mai in virsta, ,,mai de demult” decit Dumnezeu,
asemenea zeului primordial grecesc Uranos, este proprie si colindelor din zona
centrald a Romaniei — Tara Oltului (Fagaras), in sate ca Ohaba, Sarata, Scorei,
Sebes, Vaida-Recea s. a. (13).



In folclorul ritualic romanesc, de raspandire mult mai mare decit numele
Craciun-Batrinul este cel de Ler (mai rar Lel), cuvint care seamana a dezmierda pe
Craciun-pruncul, altfel zis: ,,Anul nou [solar — n. n.] ... sau Craciunul mic”
(17/339). Figura mitologica straveche, uitatd ca semnificatie originara si
functionalitate, prezenta in invocatiile repetate de colinde pentru Tnceputul anului
solar, al nasterii acestuia — Ler, poate fi un antipod al Anului-Batrin, al lui Craciun-
Bitrinul/Mos Criciun. In aceasti ordine de idei apropierea intre Ler/Lel-ul
romanesc si Leli-ul slav, consemnata spre sfirsitul sec. XIX de M. Gaster (4/LXIV,
LXXXVI), meritd mai multd consideratie; si Ler, si Leli fiind, probabil, nume
divine, de zeitati, zise dezmierdator nou-nascutilor. Ipostaza de Craciun/Craciunel
ca nou-ndscut apare 1n unele raspunsuri la chestionarele de limba si culturad
populara spirituald elaborate de B. P. Hasdeu: roméanii din unele sate ,,colinda
despre venirea unui prunc mic, infasat in cirpe, numit Mos Craciun”, pe care
colindatorii ,,il duc cu ei” (17/312). Sigur cad unui asemenea mos 1 se zicea §i
Craciunel, Craciunul Mic. Trei raspunsuri la chestionarele etno-folclorice ale lui
Nicolae Densuseanu, din diferite zone folclorice, denotd ca in masele largi
taranesti, printre oamenii batrini, Ler era ,,omologat cu Dumnezeu” (10/87).

In cazul corelatiei Mos Crdiciun-an imbdtrinit si Ler-an de abia ndscut
(Craciunel), ca nume de marcare temporald a anumitor virste, revelatoare sunt
expresiile populare — una romaneasca: i-a trecut cuiva leru, adica i-au trecut anii
tineretii, 1 una ruseasca: npuwén emy Kapauyu (i-a venit karaciun-ul), adica1 s-a
apropiat sfirsitul vietii. (Stravechiul cuvint balcanic traco-ilir, ne-latin!, ,,craciun”
este cunoscut, cu fonetica si semantica proprie, limbilor albaneza, romana, bulgara,
slovaca, rusa s. a.).

Din cauza uitdrii/disparitiei sensului functional a ceea ce insemna lel/ler,
cuvintul acesta, cu toate ca este principalul/subiectul celor mai multe
pseudorefrene (invocatii cultuale, de fapt) de colinda, pronuntat impreund cu alte
doua-trei cuvinte si reluate mai pe scurt (in loc de lel sau ler, numai le’ ; in loc de
domn — ’om’ sau chiar numai ’0’), repetdri ca de refren ale acestui nume sfint
odinioara — perceperea si scrierea cuvintelor adresarii de cult este aproximativa si
confuza, de multe ori neinteleasa. Un Ler, oi, Le’, o’ poate aparea ca Leroi leo
(doua cuvinte) sau Leroileo (un cuvint), un Hai, Ler, oi devine Haileroi si altele de
acest gen. lar Incercarea folcloristului de a ortografia corect componentele unei
adresari cu Ler nu este scutitd de greseli.

Invocatiile cu Ler in colindele roméanilor din stinga Nistrului, ajunse n
atentia noastra, sunt urmatoarele:

1) Ler, Doamne. Simplu si clar: numele divinitatii (Ler), urmat de cuvintul
de invocare, implicit recunoastere a calitatii divine a acsteia (Doamne). Adresarea
este prezenta in diferite colinde, culese Tn august 1943, de la — in ordinea
descrescinda a virstelor — doi informatori: Simion Creu (sic, poate Greu, Griu?...),
de 80 de ani, si Zaharia Calinic, 71 de ani; ambii din satul Dubau, judetul
Dubasari; alte cinci colinde cu acelasi pseudorefren, culese in iulie-august 1943,
provin de la informatori din sate ale judetului Ribnita: Afanasie Totoc, 69 ani, din
Tincau; Sebastian Chiticar, 68 ani, din Ghiderim; Parfenie Ciorba, 68 ani, din
Brosteni; Anastasia Juc, 65 ani, din Jura; si Nichifor Nani, 63 ani, din Ghiderim




(5/69, 71, 107-109, 121, 142, 148-149, 159-160, 175-190); precum si de la Maria
Bogatii, 74 ani, in iunie 1974, din Podretovo, raionul Ananiev (1);

2) Ler, Doamne, Ler. Invocatie cu repetarea numelui divinitatii dupa ,,Ler,
Doamne”, in o colinda culeasd in satul Plopi, jud. Ribnita, august 1943, de la
Stefan Voler, de 68 ani (5/93-96, 179) si alta, din Zozuleni, jud. Ribnita, de la
Trifan Pamfil, de 52 ani, in august 1943 (5/86-98, 178);

3) Ler, Ler, oi, Doamni. Invocare insistenta, repetatd, a numelui divinitatii,
urmatd de interjectia populara ,,01” (vai) si calificativul ,,Doamne”, Intre versurile
colindei La Poiana Grecilor din satul Plopi, raionul Ribnita (august 1987),
informatgr Motrona Hlinca de 80 de ani (1)*

[* In continuare, pentru economie de spatiu si simplificare a expunerii, stufosul aparat
informational privind sursa textelor etno-folclorice il reducem, cu mici exceptii, la indicarea doar
a timpului si locului culegerii.]

4) Lerule, Doamne si Lerule, Doamn’. Am vrea sa credem ca in aceasta
invocare de colindd este anume cuvintul Lerule, vocativ definit, si nu o repetare a
numelui divinitatii Tn forma Ler-u, Le’. Patru texte cu asemenea forma provin din
Dubau, jud. Dubasari (doua colinde, continut diferit), Plopi si Zozuleni, jud.
Ribnita (5/88-90, 103-105, 152, 155; 175-190);

5) Lerulei, Doamne. Sfirsitul -i al vocativului Lerule probeaza necunoasterea
de cdtre interpret a uitatei zeitdti Ler (textul este din Jura, jud. Ribnita; august 1943
(5/129, 182);

6) Lerului, Doamne. Aceeasi nepercepere a numelui venerat (aici terminat in
-lui) cu adresarea ,,Doamne” in o colinda a satului Perlita (Pirlita), raionul Balta;
culeasa in iunie 1970 (1);

7) Da, Ler, Doamne — din Hirjau, jud. Ribnita, iulie 1943 (5/62, 175);
zicerea da, cu care incep si alte invocatii ,leresti”, poate fi particula cu sens
abstract, rostitd inaintea cuvintului Ler, devenit neinteles, pronuntat ,,daler”,
asemenea lui ,,dalb”;

8) Da, Lerule, Doamne — din Jura, jud. Ribnita, august 1943 (5/141, 184);

9) Da, Leruli, oi, Doamne — din Staraia Kul’na (Culnaia Veche), raionul
Kotovsk, iunie 1974 (1);

10) Da, Lerol’, oi, Doamne si Da, Lerol’, oi, Doamn’ — ambele forme sunt
fixate in august 1943, prima — 1n Tiraspol, a doua — in Brosteni, jud. Ribnita
(5/171, 114-115; 181, 190; segmentul -ol’ din Lerol’ poate fi reminiscenta o, Ler a
vechii invocatii *Da, Ler, o, Ler, oi, Doamne;

11) Vo, Lerule, Doamne — din Jura, jud. Ribnita, august 1943 (5/128, 183);
particula vo poate fi transformarea interjectiei oi/vai,

12) Vo, Lerului, Doamne, Ler — din Plopi, jud. Ribnita, august 1943 (5/101,
180);

13) Vo, Lerulei, Doamne, L.e’ (in grafia culegatorului: Volerulei Doamnele)
— din Tiraspol, august 1943 (5/171, 189);

14) Vo, Ler, ’0’, si vo, Ler, Doamne si Vo, Ler, ’om’, si vo, Ler, Doamn’
(transcrise de culegator: Volero si voler Doamne si Volerom si voler Doamn’) — in
Ghiderim, jud. Ribnita, iulie 1943 (3/74, 177) si, respectiv, Tiraspol, august 1943
(5/169, 189);




15) Vo, Ler, om’, si vo, Ler, Domn (in grafia culegédtorului: Volerom si
voler Domn) — la Zozuleni, jud. Ribnita, iulie 1943 (5/163, 187) si Tiraspol, august
1843 (5/166, 188); desi fixate in scris, Tnceputurile acestor invocatii, ca Volero si
Volerom (14 si 15), nu este greu sa descifram componentele Vo, Ler si 'o’/’om’, al
treilea component (-o/-om) fiind reducerea lui Doamne/Domn din finalul
invocatiei;

16) Leri domnesc — in Dubau, jud. Dubdsari, august 1943 (5/147, 184).
Transformarea lui Ler In Leri si adjectivarea lui Doamne/Domn, rezultind acest
Leri domnesc — Incd o dovada a indepartarii interpretilor populari de semnificatia
originard a cuvintelor cintate ca invocatie de colinda;

17) Hei! S-om da Ler domnesc — Dubau, jud. Dudasari, august 1943 (5/150-
151, 185). Semnificatia divind a lui Ler este cu totul estompata, scrierea lui fara
majusculd (cum a procedat culegatorul de folclor) nu deranjeaza, iar interjectia hei,
exclamata la Tnceputul invocatiei cintate dupa fiecare vers, nu mai tine desigur de
intonarea unui mesaj sacru;

18) Leri, Domn, Leri domnesc-u,

Hei! Leri, Domn, Leri domnesc-u
— invocatie dubla (datoritd repetarii acelorasi cuvinte, in fond), caz rar pentru
invocatiile colindelor, cu zicerea de patru ori a numelui pagin Ler dupa fiecare vers
al textului despre Dumnazau... mititel... / ... si-nfasatel, numele acestui dumnezeu
nefiind pronuntat (5/145, 184, din Dubdau, jud. Dubasari, august 1943);

19) Doamne Le’, Domn din ceriu si Doamne Le’, Domn din ceri — Brosteni
si, respectiv, Zozuleni, jud. Ribnita, august 1943 (5/111-113, 181 si 80, 178-179);

20) Doamne Lerui, Domn din ceriu — Plopi, jud. Ribnita, august 1943 (5/98-
101, 178, 180);

21) Domnii Ler, Domn din ceruri — Caterinovca, jud. Ribnita, 1ulie 1943
(5/64, 175-176) — invocatie adeverind aflarea in cer/ceruri a divinitatii precrestine
Ler (19, 20, 21);

22) Vo, Ler, ’om’ si flori de mar — din Zozuleni, jud. Ribnita, august 1943
(5790, 178-179) si Tiraspol (5/164, 188);

23) Vo, Lear, ’om’ [scris: Volearom] si flori de mar — Ofatinti, raionul
Ribnita, august 1964 (1);

24) Voi, Ler, 'um’ si flori de mar — Caterinovca, jud. Ribnita, iulie 1943
(5/65, 175-171) — invocatie (22, 23, 24) certificind relatia zeului Ler cu florile de
mar — constantd a invocatiilor de colinde romanesti (mitem). In satul Dobrianka,
regiunea Kirovograd, spre exemplu, am cules in iunie 1970 colinde cu invocatia
Florili dalbi di mar dulgii (1).

Acestea sunt modalitdtile (nu toate, ci cite le-am detectat), 24 la numar, de
folosire a numelui zeitatii stravechi, precrestine, Ler in colindele romanilor din
stinga Nistrului; colinde ale vestirii, pe la casele oamenilor, a inceputului unui nou
an solar, a nasterii Craciunului mic (de dupa sfirsirea Craciunului batrin, an solar
incheiat), acest Ler corespunzind in vremurile de mai apoi, ale crestinismului,
imaginii pruncului Isus Christos, a cdrui datd de nastere a fost fixata de clericii
crestini (Biblia nu spune nimic 1n acest sens) in ziua nasterii Soarelui-de-Neinvins,
cind icepe a creste lumina (durata zilei) anului solar (cf. 11/XXXVII); in felul




acesta si crestinii mileniului trei, colindind, cintd/venereaza nasterea lui Isus
Christos, intonind numele stravechiului zeu pagin dintr-un mileniu de pina la
crestinism: Ler. (Cum am putea accepta parerea cercetdtoarei Monica Bratulescu —
autoare a unei monografii despre colinda romaneascd — privind originea/obirsia
crestind a lui Ler! — 2/87).

Alte mitologisme 1n stinga Nistrului — Leul, Dulfa, Sarpele etc., cum se
prezintd?

Leul ca personaj mitologic de colinde laice:

1) s-a laudat ca va paste secara, oarzele si griiele mosiei lui Alimon; acela,
aflind, a cdutat voinicul in stare sa se lupte cu Leul (creatie din Ghiderim, jud.
Ribnita, iulie 1943). Voinicul, unul care bea vin si rachiu, cédlare pe Murgu, inarmat
arhaic-primitiv, cu paldj (palos), sulisoard (sulitd scurtd) si bici de sirma, reuseste
sa spintece ,,drept in doua” capatina Leului (5/68-70, 176);

2) conform versiunii din Zozuleni — Ribnita (august 1943), Leul se lauda ca
va paste tarina lui Alimon-Tmparat, acela alege un tinar viteaz, care, incalecat pe
Murgu, se duce la locul de dosire a Leului si 1i cere, pind in trei ori, sa iasa din
ascunzis; Leul iesind, voinicul ,capsanu’ [capucianul] i-o luat-u... / Alimon s-o
bucurat-u” (5/88-90, 179);

3) in subiectul din Plopi — Ribnita (august 1943) Leul se laudase ca va paste
secara, oarzele si griiele de pe mosia imparatului; voinicul, calare pe Murgu,
inarmat cu sulitd, palas, dar si sabie, descopera Leul intr-o chinita (pivnita), unde
,,capu’ 1-o luat-u, / *N sulita 1-o ’nsulitat-u / Si la *mparatu-o alergat-u”. Apropo de
Leul in chinita: ,,Paleozoologii au constatat prezenta leului pe teritoriul cuaternar al
Romaniei; leul de pesterd..” (20/519). Nu excludem deci radacinile imaginii
mitologice a Leului din chinitd/pivnitd (realmente: pestera), in colindele din stinga
Nistrului, ca tragindu-se din acea indepartatd era, caracterizatd — amintim — prin
aparitia omului. (Nu este posibild patrunderea 1n colinda profand, cintare straveche
de cult, a imaginii leului de pestera din cartile populare medievale.)

Dulfa-Mare, mitologizare a delfinului Marii Negre, zicere populara corupta
pentru mai cunoscutul in folclor Dulful-Marii sau Duhul-de-Mare (vezi la Tudor
Pamfile, Romulus Vulcanescu, Victor Kernbach — 18/319-320, 20/478, 16/162-
163), este prezentd, ca fapturd miraculoasd, nu asemenea fiintelor marine, a
pestilor, sd zicem, ci ca pasare cu masele si penaj extraordinar de valoros, in o
colinda laicd din Ofatinti, sat pe malul sting al Nistrului, n raionul Ribnita, destul
de departe de mare. Textul cules in august 1964 de la o batrind de 86 ani (!), arata
ca ,,Dulfa-Mari o esit, / frunzisoare ruguma, / merisorili farma”; un voinic ,,arcu-n
mind si-o luat — / numai penili-i zbura”; acestuia-i reuseste sa capete (prinda) o
pand de-a minunatei vietati, pe care o duce imparatului; acela — bucurindu-se foarte
mult — ,0 dat fata dupa dinsu’ ” (1), pentru o pand de Dulfa. Prezenta
Dulfului/Dulfei ,,mai ales 1n colinde — observa V. Kernbach — atesta vechimea
deosebita a acestui personaj” (16/163).

In parametrii gindirii mitologice este conceputd fabula colindei cu
jidovi/uriasi (despre acestia: 19/526-532, 16/285) care luase cheile Raiului (alt
mitonim — 16/483-484) intunecindu-l. Dumnezeu, unul mitic (vezi 16/164-167),
neputind inldtura stricaciunile jidovilor-uriasilor, cauta un voinic, il inzestreaza cu




putintd mitologica de folosire a tunetelor si fulgerelor (asemenea lui Zeus din
mitologia antica-preheladica a grecilor) acesta (voinicul), cdlare pe Murgu, echipat
cu palos, sulita si sabie, folosind fulgere si tunete, sperie pe jidovi, care leapada
cheile Raiului, iar voinicul ,in rai le-o aruncat-u” si ,,Dumnadzau s-o bucurat-u”,
daruindu-1 cu sceptru de judecdtor — ,bdtu’ de judet-u, / sd judece lumea toatd”
(conform colindei culese in Plopi — Ribnita, august 1943; vezi 5/93-96, 179). Dupa
altd varianta, voinicul 11 ajunge pe jidovii tilhari-fugari, 1i nimiceste, intoarce lui
Dumnezeu cheile Raiului; Dumnezeu numindu-l judecator al intregii lumi — ,,sa
judise lumia toata”. Colinda e din satul Brosteni — Ribnita, culeasa in august 1943
(5/107-109, 181).

inregistraté 30 de ani mai apoi, 1n iunie 1974, satul Podretovo, raionul
Ananiev, de la Maria Bogatii, de 74 ani, o colinda cu acelasi subiect, aratd ca
pentru a-i invinge pe jidovi, Dumnezeu i-a dat voinicului ,tonurli 1 fuljerli”, pe
care acesta ,,’n mina dreapti le-o luat-u” si, descoperindu-i pe raufacatori, ,,di
diparti i-o fuljiarat-u / §’ mai di-aproapi i-o ditunat-u” (1).

Un mare numar de personaje mitologice malefice si, mai putine, benefice
contin descintecele — ,,formule magice destinate sd modifice o stare de lucruri sau
starea unei fiinte, cu ajutorul potentialului supranatural al vrajitorului descintator”
(16/147). Intr-un descintec Di Spariet, cules in Podretovo, raionul Ananiev (iunie
1974), personajul malefic Speriatul-cel-Mare poate fi contracarat prin concursul
beneficei Maica-Domnului si al descintatoarei, aceasta suflind vrdjitoreste intr-un
,bot de aur” (obiect magic); deoarece cuiva 1 s-a intimplat (cum reiese din
descintec) sa se Intilneasca in drum ,,cu Sparietu-seal-Mari”, pentru acel ,,pacient”
descintdtoarea porunceste ocult: ,,Tasi, nu plinji. / nu ti vdicara; / du-ti la [cutare
vrajitoare (cea care descintd)] — / cu Maica-Domnului t-a cinta, / t-a discinta, / intr-
un bot di aur t-a sufla, / sanatati {i1 t-a da”.

Maleficele Mincatura-de-Pocitura si Mincatura-de-Strigat, personaje ale
unui descintec Di Diochi, de la aceeasi informatoare, tot atunci, sunt blestemate cu
atit de mare stragnicie, incit acelea trebuie sa dispara ca total nimicite: ,,Nu ti fiiara,
/ nu ti dizfiiara, / Mincaturi-di-Posituri, / Mincaturi-di-Strigat. / Si chial [sa piara],
si raschiai / ca roua — di soarf, / ca spuma di mar1” (1).

In alta formuld a descintecului Di Diochi (aceeasi sursi), cu ajutorul
vorbelor si al actiunii vrajitoresti de suflare de catre descintator peste fruntea celui
deocheat — maleficul Diochi urmeaza a fi distrus de beneficul Duh-de-Maica-
Botezat: ,,Fuji, Diochi, / dintre ochi, / ci ti-ajiunji Duh-di-Maici-Botizat / si ti-a
sufla / §i-1 crapa!”, duhul benefic transmitindu-se ,,vindecator” odatd cu suflarea
vrajitoarei. (Calitatea de botezat-crestinat a Duhului — o dovada a conlucrarii
vrajitoarei pagine cu dogma crestind).

In micul spatiu de care dispunem, semnalim s u m ar alte citeva relicte
mitologice la romanii din stinga Nistrului.

Sarpele — cu vorbire, comportament si obiceiuri asemanatoare omului, in o
poveste cu Fata si Sarpele, din satul Abazovka al regiunii Nikolaev (Ucraina),
situatie proprie multor povesti, basme, legende, a unor datini si traditii; cultul
sarpelui fiind cunoscut in mitologiile diferitelor popoare de pe glob (vezi 16/599,
20/521-525, 21/57-63).




Afard de cazul animistic al sarpelui acestor mitologii, o dovada a viziunilor
si mai vechi, animatismice, din stadiul prereligios timpuriu al omului primitiv, o
ilustreaza oratia Plugului, culeasd in Ofatinti — Ribnita, august 1964, in doua
versiuni — 1) de la un barbat de 69 ani si 2) de la un baiat de 9 ani; Griul (boabele-
seminte) din aceste oratii apare intelegator si receptiv la vorbele plugarului, care,
semanindu-1, 1i porunceste: 1) ,,Griule, Griule! / Fa-te nant cit casa, / verde ca
matasa, / des ca paretele!...” si 2) ,,Griule, Griule! / Cind oi veni, / sa fii copt-
rascopt, / inalt cit casa, / verde ca matasa!l...” (1). ,,La luna, la saptamina” Griul asa
si a fost.

Prevestitoare-cobitoare de nenorociri la casa poate fi gaina care cinta — ce ar
fi de facut cu asemenea pasdre domestica? Conform jurisdictiei mitologice, ,,Cind
cinti gdina, masuri cu dinsa, di la chisioru mesi — la prag; daci-i chici capu’ la prag,
tai-o s-o mininci, da daci-i chici coada, tai-i coada si da-i drumu’ ” (satul
Podretovo, raionul Ananiev) (1).

Riul (Nistru). ,,Cind raji [vuieste] Nistru’, trebi s’ si-nesi [inece] cariva (un
baiet, o fetiti, unu marT). El cind raji, serT cap di om” — ne-a spus mosul de 80 de
ani Fiodor Craciun din satul nistrean Pirita, raionul Dubasari, august 1987 (1).

Norocul ca urma a credintei in predestinarea divind — un cintec liric din
Ofatinti — Ribnita, cules de la o batrina cu venerabila virsta de 95 ani, august 1964,
Marina Beleca: ,,Draga mamii, sii cuminti, / ¢i norocu’ nu si vindi; / la crismi nu 1-
an baut, / nisi la tirg nu 1-am vindut — / cu amar l-am pitrecut” (1).

Reminiscente de venerare a lunii si zorilor ca divinitati astrale —

Luna, in informatia despre un descintec pentru dinti bolnavi, de la un barbat,
76 ani, satul Serbani, regiunea Nikolaev (Ucraina): ,,Iara discintic di dint — ti scoté
la luni, ti puné in genunchi si ti discinta mosu [!] di dint vo citiva sari, pin’ it tresé
durerea” (1). Conform chestionarelor Hasdeu, ,,poporul, cind este Tn imprejurari
triste, se roaga chiar si la lund, zicind: Sfintd Luna, ajutd-mi!”, asa cum ,,poporul o
priveste ca sfintd” si ,,i se Tnchina” (17/123, 124; despre Luna ca divinitate vezi si
12/418, 16/327-328);

Zorila, in invocatie de colinda: ,,Zorila, Zorila, zori dalbe de ziud”, in satul
Handrabura — Ananiev, de la un batrin de 87 ani (iunie 1974). Octavian Buhociu
opineaza despre ,,unitatea comportamentului romanesc general cu credintain z o
r i, in ziua, in apropiata rasdrire a soarelui... Dintre toate neamurile Europei —
releva eruditul etnolog — numai romanii au o credinta in aurora pe toate planurile si
sub toate aspectele vietii individuale si sociale, dupa cum ne dezvaluie traditiile si
folclorul in genere” (3/38), inclusiv al romanilor din stinga Nistrului.

koock ok

In urma succintei-fugitivei expuneri, departe de a fi completd, a relictelor
mitologice de pe latura esticd a romanimii, putem vorbi de conservarea si
dainuirea, peste secole si milenii, a imaginii zeilor solari Craciun-batrinul si
Craciun-pruncul (Ler), a unor divinitati ceresti-astrale ca Luna si Zorild, a unor zei
arhaici, spirite de lacase de factura sincretica, pagina-crestind, cum ar fi Dumnezeu
care nu este omnipotent, o Maica-Domnului, Duhul-de-Maica-Botezat, Raiul; a
eroului arhetipal Voinicul, a monstrilor Leul, Dulfa-Mare, jidovii-uriasii; a
raufacatorilor invizibili: Deochiul, Speriatul-cel-Mare, Mincatura-de-Pocitura,



Mincatura-de-Strigdt; a obiectelor mitico-magice (bot de aur, flori de mar), a
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.....

Dainuirea imaginii relictelor semnalate pe o latura periferica, s-ar parea, de
margine esticd, a romanimii, confirma si sustine adevarul prezentei masive, bogate,
pe intreg spatiul fostei Dacii, a elementelor de cultura arhaica (9/162), adevar
documentat prin raspunsuri la chestionarele B. P. Hasdeu (17) si Nicolae
Densuseanu (10), prin investigatiile mai recente ale cercetatorilor Maria Ionitd (14,
15) si Mihai Coman (6, 7, 8). Importanta faptului dat nu este micd, nu e de
subapreciat, intrucit ,,putine sint popoarele, azi, a caror constiinta istorica de mai
multe secole sa mai aibd inca vii si In circulatie dinamica credintele ce le erau
suflet si constiintd acum o mie sau doua mii de ani, ca poporul nostru” (O.
Buhociu, 3/6), al romanilor.
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Maria Trofimov Despre manuscrisul culegerii lui Gh. V. Madan
Cantece de Codru

Vocatia de a aduna cu cea mai mare dragoste si osardie creatia artisticd a
poporului a fost la Gheorghe V. Madan mai puternica decat cea de scriitor creator
original, desi nu se pot nega si unele aptitudini in aceasta privinta. Se impune in
special seria de schite, amintiri interesante §i instructive, adunate Tn mai multe
culegeri. Si totusi Gheorghe V. Madan a adunat mai mult folclor, pentru ca aceasta
raspundea unei necesitdti launtrice de a pastra comoara de nepretuit a sufletului
romanilor din Basarabia, realizdndu-si in acest mod credinta ferma in bogatia
spiritului popular. El a cules, a transcris cu pasiune totul ce se referea la cantecul
popular — 1n intreaga lui complexitate si varietate — al basarabenilor, indurerati de
toate nelegiuirile, nedreptétile ce li s-au facut in curs de multe veacuri [1, p. 6].

Poetul Vasile Lutcan scria: ,,Folclorul e o comoara a sufletului domnului Gh.
V. Madan si domnia sa e un informator tot asa de pretios pentru folcloristi cum
sunt cei mai alesi cintareti ai satelor noastre. Continutul literar al cartilor d-lui Gh.
V. Madan izvoraste din folclor. Traditiile din Truseni, satul sau de bastind,
Amintirile vremurilor de altadata, Toamna Chisinaului de altadata nu sunt decat o
redare literara bogata a traditiilor noastre populare” [2, p. 180].

Cartile lui Gh. Madan s-au bucurat de un larg ecou in presa vremii. Lipsite de
mestesugul si rafinamentul profesionistilor de elitd, cartile rapsodului de la Truseni



cuceresc prin spontaneitate, sinceritate, autenticitate — calitati ce asigurd acestor
inspirate creatii un loc de cinste in patrimoniul cultural al neamului nostru.

Poetul Ionica Ochisor, pseudonimul lui Vasile Lutcan, — contemporan al lui
Gheorghe V. Madan — spunea ca editarea intr-o colectie prestigioasa ,rasplateste
pe un ales al plaiului natal, pe un moldovan sfatos si bun de glume, pe un
zugravitor a ceea ce are sufletul moldovenesc mai frumos si mai intelept. Limba
curat romaneasca cu mireasma arhaica §i constructia maiastra a creatiilor sunt o
chezasie a originalului §i nemuritorului talent al lui Gh. V. Madan. Povestitorul
iubeste viata taranilor din mijlocul cérora s-a ridicat. El cantd sufletul moldovenesc
asa cum este. Zugraveste frumusetea fantaziei taranesti, naturala si pretioasd, asa
cum tasneste din viata vie, plind de humor, de superstitii si datini. Gheorghe V.
Madan este preocupat de sufletul tdranului si in multe din povestirile lui vrea cu
orice pret sa fie cat mai fidel mediului din care se inspird. El a trdit o viatd
minunata, are talent si-1 uns cu darul duiosiei sufletului cald, prietenesc” [3, p. 57 —
58].

De la Gh. V. Madan ne-a ramas i manuscrisul Cdntece de Codru, cu prefata
Folcloristul Gh. V. Madan, semnata de Vasile Lutcan. Pana nu demult se credea ca
manuscrisul este pierdut. Insi el a fost pastrat de Ana Lutcan, nepoata
prefatatorului. Ea 1-a predat editurii Prometeu din Chisinau. In prezent dna Raisa
Sochirca de la editura lucreaza asupra lui si sperd ca in timpul apropiat va apdrea In
librariile si bibliotecile noastre.

Manuscrisul are o istorie aparte care poate fi extrasa din Prefata: ,,Gh. V.
Madan, bolnav fiind, se internase pentru o operatie la spitalul din Chisinau. Fiind
in lipsuri materiale, i-am acordat un ajutor in bani. Mi-a incredintat manuscrisul
spre publicare mai tarziu. Asa s-a facut ca folcloristul Gh. V. Madan sa nu se poata
bucura inca din timpul vietii de roadele activitatii sale folcloristice” [4, p. 1].

Culegerea este extrem de interesantd, valoroasd. Ea ar putea fi editata asa cum
este in prezent, Tnsd ar fi mai bine daca ar lucra un folclorist asupra ei, inaintea
publicarii. Cred ca ar trebui de schimbat titlul culegerii, pentru cd nu corespunde
intru totul cu continutul ei. in afard de aceasta, lucrarea nu contine numai cdntece,
dar si strigaturi, descdntece, bocete, oratii (la Craciun, Anul Nou, nunta), proverbe
i zicatori, scrisori de pe front etc.

Compartimentul Cdntece de stea, de Irozi si colinde de Craciun, Anul Nou si
Boboteaza este cam incurcat i nu ar fi de dorit publicarea lui Tn asa mod. Florile
dalbe se cantd, de obicei, la Crdciun, Tnsa Tn manuscris ea apare cu mentiunea
,colindi in seara spre Boboteazd™. Inceputul este specific pentru toate colindele:

Sculati, sculati, boieri mari,

Si sculati si va spalati,

La icoane va-nchinati

Si sculati si slugile,

S-aprinda facliile,

Sa mature curtile,

Sa descuie portile... [5, textul 1, p. 73].
La finele textului Tnsa citim niste versuri, care pot fi auzite, in general, doar in ziua
de Boboteaza, pentru ca atunci se umbla cu Chiraleisa:



Cate paie pe casa,
Atatia galbeni pe masa!
Cati carbuni in cuptor,
Atétia copii pe cuptor!
Chereleisa Doamne!
(s1 gazda raspunde)
Sa traiti,
Sa mai chereleisiti! [5, textul 1, p. 73].

La noi in Basarabia Plugusorul sau Haitura se declama la Anul Nou si aceasta
oratie nu poate fi numitd colindd. Gh. V. Madan numea Plugusorul — colinda de
copii la Craciun:

Hais, plugu cu doisprezece boi,

La coada codalghei, la coarne bourei — hai,

Paziti cu samanta, ca se usuca brazdita — hai,

Paziti cu colacu, ca sar boii pragu — hai,

Paziti cu covrigu, ca ma strange frigu — hai... [5, textul 3, p. 74].

Cantecele populare din aceastd editie reprezintd in cea mai mare parte
folclorul romanesc al basarabenilor din secolul trecut. Savantul a prezentat
cantecele fara titlu, desi unele, foarte putine, au denumire: cdntec ostdsesc,
cantecul lui Potemchin, Toanta — ultimul contine versuri de gluma despre
insurdtoare:

Frunza verdi iarba lata,

Zaci toanta mea pi vatra,

Cu capul cat o poiata,

Bat-o Dumnezeu s-o bata.

Aseard la lumanari

Imi parea toanta o floari;

Dimineata m-am sculat

Si, dupa ce m-am spalat,

M-am uitat la dansa-n pat

Ma mir ca nu m-a mancat [5, textul 54, p. 62].

Textele din manuscrisul Cantece de Codru au fost inregistrate din localitatile:
Truseni (munic. Chisindu), Mandresti (Telenesti), Boscana (Criuleni), Mereni
(Anenii Noi), Vasieni (Ialoveni), Sadova (Calarasi), Céapriana (Straseni), Ulmu
(Ialoveni), Hajdieni (Orhei) s. a. Informatorii lui Gh. Madan erau oameni in varsta,
tarani sau ldutari vestiti prin satele Basarabiei, soldatii veniti de pe front. El a
inregistrat tot ce a gasit si 1 s-a parut de valoare la informatorii sai.

Folclorul cules de Gh. V. Madan ,este o enciclopedie poeticd a vietii
oamenilor de la tara, o expresie a gandurilor, sentimentelor, ndzuintelor lor in
diferite momente de dezvoltare a societatii” [4, p. 3]. Sunt sigurd cd atat
cercetatorii, cat si iubitorii de literatura populara vor primi cu mare interes aceasta
comoara, ce va vedea pentru prima datd lumina tiparului. Literatura noastra se va
mandri cu mostenirea literara ce ne-a lasat-o folcloristul Gh. V. Madan.
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pro didactica

Ala Schiopu Lectura: cit, cand, pentru ce?

Cert este faptul ca despre rolul formativ al lecturii s-a scris si se va scrie
foarte mult, deoarece acesta a devenit un obiectiv-prim curricular. Dupa un
sondaj facut n anii 80 — 90 s-a dovedit cd a scazut brusc interesul pentru
lectura, a apdrut asa-zisa ,,criza de lecturd”, ce persista si pana-n zilele noastre.
Cauza fiind invazia Internetului in lumea actuala si aparitia diverselor companii
TV [3, p. 24].

Lectura elevului se desfasoard, in mod obisnuit, sub Tndrumarea cadrului
didactic.

Scopul principal al activitdtilor de lectura este dezvoltarea gustului pentru
citit caruia i se adauga si alte deziderate: stimularea pentru cunoasterea realitatii
sporirea volumului de informatii, Tmbogatirea vietii sufletesti, cultivarea unor
trasaturi morale pozitive etc. [1, p. 222].

Se pune intrebarea: cdt, cdnd, pentru ce?

Rolul lecturii — ca activitate intelectuald — contribuie la dezvoltarea
personalitatii elevilor din mai multe puncte de vedere:

a. Sub aspect cognitiv: le imbogateste orizontul de culturd, miscandu-i

pe verticale temporale si orizontale spatiale distincte, prezentandu-
le evenimente din existenta universului, a comunitatilor umane si a
indivizilor.

b. Sub aspect educativ: le ofera exemple de conduitda morala
superioara, le prezinta cazuri de comportamente care-i indeamna la
reflexii, pentru a distinge binele de rdu si a urma binele.

c. Sub aspect formativ: le dezvoltd gandirea, imaginatia, capacitatea de
comunicare [4, p. 3].



Ca sd raspundem la intrebarea cdr, trebuie de luat in consideratie
principiile didactice, adica de la simplu la compus, cunoscut la necunoscut,
principiul accesibilitatii, particularitdtilor de varsta, nivelul de pregatire al
clasei: al gindirii, al limbajului, al trairilor psihice, al imaginatiei etc.

Se pune intrebarea cdnd trebuie inceput sa fie dezvoltat gustul pentru citit.
Sunt nenumarate marturiile oamenilor de culturd care relateazd impactul
extraordinar pe care l-au avut asupra lor lecturile la varsta copilariei. Astfel sub
influenta cartilor citite, copiii 1si imaginau cd sunt participanti activi ai
actiunilor cartii.

Inca de la varsta prescolard, inainte de a invita a citi, copilul trebuie
familiarizat cu lectura. Ca apoi, fiind la treapta gimnaziala sd apara interesul de
a citi cu nesat acele carti pe care doar le-a ascultat.

Iatd marturisirea lui M. Eliade din vremea cand frecventa cursurile scolii
de pe strada Mantuleasa din Bucuresti: JIndeosebi, amintirea lecturii. Cand
aveam vreo zece ani, am inceput sa citesc romane, romane politiste, povestiri,
in sfarsit, tot ce se citeste la zece ani, chiar ceva mai mult, Alexandre Dumas,
de exemplu, tradus romanegste’’[1, p. 222].

Lectura nu inseamna numai cérti de beletristica. Incepand cu varsta de 10 -
12 ani, copiii se intereseazd de ceea ce a fost Tnainte si de ceea ce va fi, de
expeditii, de companii militare, de descoperiri, de spatii exotice...

Ei sunt cointeresati pentru ceea ce este dincolo de apropiat §i imediat le
deschide perspective noi.

Aceasta se realizeaza prin intermediul diverselor forme de desfasurare a
lectiei de lectura: povestirea, jocul literar, medalionul literar, notite, agende, fise
de lectura, ateliere de lecturd, vizionarea unui spectacol de teatru sau a unui
film, memoralisticd, intalniri cu scriitorii...[1, p. 223].

Spre exemplu pentru ce si cum ar trebui sa fie folosite notitele sau
agendele de lectura.

Intr-un caietel aparte in timpul lecturii elevul isi face anumite notite, cum
ar fi: autor, titlu, sistemul de personaje, caracterizarea personajelor, cronotopul,
liniile de subiect, planurile... totodatd, elevii pot sd-si noteze ganduri Tnaripate
ale autorilor, maxime, citate, care pot fi folosite ulterior.

Daca ati face un experiment, ati observa ca elevul care citeste, avand in
fata repere, indicatii, scheme — inteleg mai bine, mai profund, relationeaza mai
clar. Iar elevul care citeste doar urmarind continutul, are nevoie de 1 — 2 lectii
pentru a clarifica lucrurile.

Ramaéane profesorului sa aleagd metoda si forma eficientd de desfasurare a
lectiei de lectura.

E important profesorul sa nu aleaga ceea ce citeste el, dar ceea ce citesc
copiii. Printr-o anchetare a copiilor, am afla interesele, preocuparile elevilor, ce
citesc dincolo de manual, dezvoltand lectura extracurriculara.

Profesorul sa procedeze ca mama lui Proust, adica sa decupeze din stofa
atator carti costumul potrivit pentru elevul sau, avind mereu in minte ca cele
doua dimensiuni ale acestui costum sunt imaginatia si actiunea. [1, p. 223]

Si atunci am putea sa raspundem la intrebarile: cdt, cand, pentru ce?
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Niculina Velea  Conversatia euristici, model de
descoperire a noilor cunostinte

,,Bste imposibil sd-1 Tnveti pe om ceva,
este posibil doar sa-1 ajuti sa faca
pentru sine aceasta descoperire”
Galileo Galilei

Conversatia euristicd (de la grecescul ,heuriskein” — a afla, a descoperi),
cunoscutd sub denumirea de conversatie socraticd este o metodd bazatd pe
invatarea congtienta Tn vederea Tnsusirii unor cunostinte noi, folosind dialogul ce se
desfasoara intre profesor si studenti. ,,Stim, intr-o anumita masura, de la Socrate —
sustinea Jerome S. Bruner — ca dialogul ii poate duce pe oameni la descoperirea
unor lucruri de mare addancime si intelepciune” [2, p.30]. Socrate a folosit dialogul
euristic ca un proces de descoperire a noului, a adevarului, un proces de creatie, de
»hastere” a cunostintelor. Actuala tendintd de intensificare a dialogului profesor-
student face din conversatia euristica una dintre cele mai active si eficiente
modalitati de instruire §i educatie. Metoda conversatiei socratice solicitd inteligenta
productiva, spontaneitatea §i curiozitatea, lasand studentilor mai multa libertate de
cautare, de descoperire a adevarului.

Metoda conversatiei euristice poate fi folosita Tn vederea insusirii unor noi
cunostinte de catre studenti respectand urmatoarele conditii [10, p.162]:

a) Cand noile cunostinte pot fi obtinute de catre studenti prin cercetarea
unui material intuitiv ce se afla in fata lor sau prin analiza unor exemple, a
experientei si observatiilor lor anterioare,

b) Cand noile cunostinte pot fi obtinute de catre studenti din cunostinte
insusite anterior.

In functie de modul in care este implicat procesul gindirii in asimilarea
cunostintelor se face distinctia ntre conversatia convergentd §i conversatia



divergenta. Conversatia convergentd se bazeazd pe Iintrebari ,reproductiv-
cognitive” de tipul ,,Ce...?”, ,,Care este...?”, ,,Cand...?”, ,,Cat...?”, etc. si vizeaza
obtinerea de la studenti a unui anumit raspuns, formulat Tn prealabil de catre
profesor. Conversatia convergenta se bazeaza pe intrebari ,,productiv-cognitive” de
tipul ,,De ce...?”, ,,Pentru ce...?”, ,,Dacd admitem ... ce se va Intampla...?”, etc. si
vizeaza analizarea de catre studenti a mai multor variante de raspuns si deducerea
de catre studenti a noilor achizitii prin efort propriu.

Un moment important al conversatiei euristice 1l constituie ,,debutul”, atunci
cand 1n fata studentilor se pune o problemd semnificativa, clara, care s ofere
posibilitatea acestora sd anticipeze o structurd globald a temei luate in studiu (a
problemei de rezolvat), sa determine o cercetare de o anumita amploare [3, p.117].
Explorarea euristica a problemei (sau situatii, temei) implica elaborarea unui plan
al demersurilor care studentul urmeaza sa le Intreprinda in datele problemei si care
trebuie sa-1 conduca direct §i economicos la raspuns, la solutie. Activitatea
cognitiva de tip euristic nu este univocd, pentru ca studentul nu tinde sa descopere
formula care 1i ofera cheia solutiei, ci 151 construieste el Tnsusi acest instrument prin
reveniri si restructurari tactice. In procesul invatirii euristice studentul selecteaza
traseele de investigare a problemei pentru a descoperi calea care duce la solutie din
mai multe alternative posibile. In activitatea de descoperire a solutiilor, studentul
uzeazd pe plan mintal de indicii $i repere, prin configurdri, confruntari permanente
intre cunostintele (datele) noi si informatii, experiente dobandite si verificate
anterior.

Conversatia euristica este o adevaratd tehnica interogativa, deoarece valoarea
conversatiei euristice depinde de maiestria profesorului in formularea si Tnlantuirea
intrebarilor. Rolul intrebdrii este de a interveni intr-o situatie de invatare, de a
anticipa operatiile de efectuat prin trecerea de la o operatie la alta, de a schimba
directia gindirii, de a stimula productivitatea gindirii, etc. Mai mult ca atat
intrebarea supusa atentiei si analizei intregului grup are functia de a trezi
curiozitatea studentilor, trebuinta de cunoastere, de a ajuta studentii sa prelucreze
propriile cunostinte pe care le poseda si sa ajungd la noi structuri cognitive.

Structura de organizare a conversatiei euristice presupune selectionarea
adecvata a Intrebarilor, proiectate in cadrul unor exercitii intelectuale cu valoare de
procedee didactice flexibile. Intrebarile pot fi diferite: intrebari inchise-deschise,
intrebari care vizeaza cercetare — actiune practica, intrebari-problema — Intrebari
care vizeaza situatii problema, etc. Intrebarile selectionate trebuie integrate in
structura conversatiei euristice asigurand realizarea functiei sale specifice de
activare a gandirii studentului in diferite circumstante didactice: descoperirea,
problematizarea, sistematizarea, consolidarea, etc. [5, p.60].

Eficacitatea metodei conversatiei necesitd conceperea §i respectarea unor
conditii ale intrebarilor, specifice dialogului euristic. Succesiunea intrebarilor
trebuie minutios si logic stabilitd, deoarece intrebdrile au menirea sa incite
curiozitatea studentilor, setea de cunoastere, cdutarea, sesizarea unor relatii
cauzale, sa faciliteze alegerea, deciziile, deci sa conduca efortul de invatare spre
noi achizitii. ,, Dialogul bine conceput §i condus — sustinea I. A. Comenius —



trezeste, invioreaza si stimuleaza atentia, inlaturdnd plictiseala sporind astfel
eficienta predarii-invatarii”’[1, p.158].
Intrebarile trebuie sa satisfaca urmatoarele conditii:

o Intrebirile si se refere la materia predata;

e Intrebarile s fie precise din punct de vedere al continutului, exprimate
corect si simplu (viznd un singur raspuns);

e Intrebarile si fie concise, scurte (ele sunt mai usor retinute §i imprima un
ritm mai viu conversatiei);

o Intrebirile si se aleagd si sa se formuleze cu grija, fara improvizari,
deoarece, cum se spune in mod curent, o intrebare bine formulatd este pe jumatate
rezolvata;

e Intrebarile sa fie adresate studentilor intr-o succesiune logica, dupa un plan
(in alte cazuri, suita intrebarilor planificate poate fi Intreruptd de unele intrebari
adresate de catre studenti in vederea unor explicatii suplimentare);

e Sa se introduca Intrebari ajutatoare/suplimentare cand se observa ca studentii
nu au suficient de clare unele idei, cind raspunsul este eronat sau partial;

e Intrebirile trebuie gradate ca dificultate si exprimate in asa fel incat sa fie
usor de inteles;

o Intrebarile si nu contind raspunsul, s fie instructive §i sd nu duca la
raspunsuri monosilabice, de tipul: da sau nu;

e Intre intrebare si rispuns sa se lase suficient timp de gandire si elaborare;

e Intrebarile sa stimuleze gandirea si capacitatea de creativitate a studentilor;

e Intrebarile sa fie formulate prin enunturi variate, pentru a verifica gradul de
intelegere, flexibilitatea gandirii;

o Intrebarile si lase libertate de manifestare spontaneititii si initiativei
studentilor in descoperirea cailor prin care se ajunge la noi cunostinte;

e Intrebarile s se adreseze intregului grup vizat, apoi se lasd timp necesar de
gandire asupra raspunsului si se cere unui student sa-1 formuleze.

Aparitia unei Intrebari nu inseamnd necunoastere. Prezenta intrebdrii poate
denota ca ceva din ceea ce se cautd este anuntat prin chiar punerea Intrebarii.
., Fiecare cautare — spunea Heidegger — contine o insotire precursoare care este
ceva din ceea ce se cauta” [6, p. 293]. Tehnicile interogative sunt eficiente in
masura in care studentii dispun de un volum de cunostinte care sa le permita
dezbaterea unei teme sau abordarea unui subiect [9, p.380].

In didactica moderna se vorbeste despre diverse tipuri de intrebéri in directia
cautarii si explorarii astfel Tncit sa se ajungd la descoperirea de noi cunostinte.
Dupa obiectivele urmarite se disting:

e TIntrebari inchise — intrebarile presupun un singur raspuns. Raspunsul dat la
fiecare intrebare, asteptat de catre profesor, declanseaza alte intrebari, pana se
ajunge la rezultatul final stabilit Tn prealabil, e.g. Cine este personajul principal?,
Ce varsta are?, Unde locuieste?;

e Intrebari deschise — care acorda studentilor posibilitatea de a alege raspunsul
corect din mai multe variante sau sa apeleze la cunostintele pe care le poseda, e.g.



Cum ati fi descris aceasta intdmplare?, Ce puteti sa-mi spuneti despre situatia
aceasta?;

e Intrebari stimulatori si exploratori — intrebarile declanseazd procesul de
cunoastere, raspunsurile fiind rezultatul cautarilor si explorarilor proprii, e.g. Cum
credeti ce la facut pe personaj sa procedeze astfel?;

e Intrebari ipotetice — sunt utile in momentul analizirii solutiilor, pentru a se
decela posibilele consecinte ale fiecarei solutii alese, e.g. Ce s-ar Intampla daca...?,
Dar daca...?, Daca... atunci...?;

e Intrebari de explicare — cer explicarea unor principii, procese, fenomene, e.g.
Din ce cauza...?, Care este motivul...?;

e Intrebari de comparare — stabilesc relatii de asemanare sau deosebire, e.g.
Prin ce se aseamana...?, Explicati diferentele dintre...;

e Intrebari care vizeaza faptele — ofera informatii obiective, e.g. Spuneti-mi
cand...?, Unde si cand a avut loc evenimentul?;

o Intrebari care vizeaza opiniile — determinid o interpretare subiectivi a
situatiei, e.g. Ce parere aveti cu privire la...?

Fiecare tip de intrebare este importantd Intr-un moment sau altul in functie de
obiectivul stabilit. In cadrul conversatiei pot fi adresate doar unele dintre intrebari,
deoarece altele sunt inadecvate: intrebari multiple (a intreba despre mai multe
lucruri la un moment dat inseamna a dezorienta studentul), intrebari care
orienteazd raspunsul (contin raspunsurile, nu ajutd studentul sd se clarifice),
intrebari justificative (De ce...? sunt percepute ca un interogatoriu) (4, p.51].

Intrebarea este cu atit mai productivd cu cét solicita efortul de gandire. Ea
trebuie sd incite gandirea §i s-o dirijeze pe calea descoperirii adevarului [8, p.268].
In raport cu efortul intelectul pe acre-l provoaci, pot fi utilizate in activitatea
didactica o varietate de tipuri de intrebari:

e Convergente — care indeamnd la analize, sinteze, comparatii, explicatii,
asociatii de idei, interogari etc., e.g. Examinati contextul..., Ce puteti spune despre
legatura intre X §1 Y?;

e Divergente — ce conduc la o diversitate mai mare de raspunsuri prin
manifestarea imaginatiei si a originalitatii, e.g. Caracterizati personajul, Indicati cat
mai multe cuvinte-cheie pentru descrierea acestei situatii;

e De evaluare — care solicitd studentilor sa formuleze unele judecati de valoare
proprii, e.g. Ce este mai bun, drept, frumos, bine?, Care sunt calitatile profesorului
1deal?;

® Anticipative — care permit studentilor sd intuiascd, sd deduca evolutia
evenimentelor, e.g. Ce se va Intampla in cazul in care manualele vor fi inlocuite
prin computer?;

e Reproductive — ce fac apel la memorie, mnemotehnice, e.g. Ce este
metaford?, Cum definiti...?;

e Reproductiv-cognitive — ce activeaza prioritar capacitdtile de redare a
cunostintelor in raport cu un model dat, e.g. Care sunt functiile unei limbi straine?;



¢ Productiv-cognitive — ce activeazd elabordri de cunostinte, gasirea unor
solutii, producerea unor argumente etc, e.g. Care este modalitatea de rezolvare a
acestei probleme?, De ce solutia aceasta este cea mai reusita?

Alegerea tipurilor de intrebari depinde de obiectivele urmarite si de situatiile de
invatare.

Pentru ca conversatia euristica sa contribuie la indeplinirea sarcinilor instructiv-
educative este necesar ca nu numai intrebarile, ci si rdspunsurile studentilor sa
indeplineasca anumite conditii:

e Raspunsul sa fie clar, corect si precis;

e Raspunsul sa fie complet, adica sa indeplineasca toate cerintele cuprinse in
intrebare;

e Raspunsul sa fie constient, insotit de explicatii, argumentarti;

e Raspunsul sd fie dat individual, nu de tot grupul de studenti ,,in cor”, pentru
a putea fi evaluat corect, si pentru a beneficia toti studentii de semnificatiile lor;

e Raspunsul studentului sa nu fie intrerupt in timpul exprimarii lui;

e Riaspunsul sd fie urmarit si apreciat obiectiv, subliniind corectitudine si
completitudinea lui.

Initiativa dialogului nu trebuie sa apartind numai profesorului; dimpotriva, si
studentii trebuie sa fie obisnuiti sa intretind conversatia euristica cu profesor si cu
colegii lor. Pentru aceasta, studentii au nevoie de incurajare prin ,,sanctionarea”
pozitiva a raspunsurilor lor, prin confirmdri, aprobdri, reluarea unor idei,
sublinierea a ceea ce au ele esential, integrarea acestora ca puncte de sprijin In
contextul orelor didactice etc. fara a omite criticile, dezaprobarile si respingerile
necesare, acolo unde este cazul [7, p.111].

Conceperea si folosirea cu maiestrie a conversatiei euristice pot spori forta
capacitatilor intelectuale si eficienta actului didactic.
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