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‘

Fictiune triumfala

Ancheta ,,Adevarului literar si artistic” din
2010, vizand stabilirea celor mai bune cinci romane
romanesti ale deceniului, a plasat Pupa russa pe locul
patru, la mica distanta de Asediul Vienei al lui Horia
Ursu si de Teodosie cel Mic al lui Razvan Radulescu.
Aparut pentru prima oara la Humanitas, intr-un an
(2004) extrem de fast pentru proza romaneasca
mai ales datorita aparitiei colectiei ,,Ego. Proza” la
Polirom, romanul s-a bucurat, trei ani mai tarziu, de o
editie augmentata la Art, care ar fi trebuit sa continue
proiectul seriei de autor si a marcat, prin neasteptata
moarte a scriitorului, primul moment important al
posteritatii sale critice.

Conceput, conform precizarii de pe ultima
pagina si marturiei autorului, in intervalul 24 iulie
1994 — 1 decembrie 2002, Pupa russa nu este doar
produsul unui efort laborios de documentare a
monstruozitatii unei feminitati claustrante, ci si
rezultatul unui chinuitor proces de introspectie, o
haituire obsedanta a demonilor interiori in cautarea
unui sens capabil sa expliciteze sentimentul tot
mai pregnant al ratarii, al incapacitatii de a-si
canaliza toate fortele spre ceea ce, finalmente, a
fost opera sa capitald, relevanta in acest sens fiind
vehementa vitriolanta a unuia dintre paragrafele cu
care se deschide Trupul stie mai mult. Fals jurnal la
Pupa russa (1993-2000): ,,Am ratat totul. Totul ma
dezgusta. Blocajele mele intelectuale sint tot mai
mari si mai dese. Mi-e tot mai greu sa scriu, sa vreau
sa scriu. Nu e vorba de chinul de a ajunge la expresie,
ci de acceptarea faptului ca ceea ce fac eu merita.
Sint bolnav, sint groaznic de bolnav si singurul curaj
pe care-l mai am e acela de a muri fara sa regret.”.
Este de presupus cad acest impas a constituit unul
dintre factorii declansatori ai romanului, cu toate ca

nota de mai sus a fost scrisa in februarie 1993.

Prima parte, cu lungul sau sir de retroversiuni

hipertrofiate, reprezinta modalitatea prin care
Craciun fincearcda sa se acomodeze cu materialul
si mediul unei realitati pe care o cunostea perfect.
Fiica de tarani transilvaneni, Leontina Guran este
inca de la inceput, aproape fara voia ei, prizoniera
a modestei sale conditii, descoperind ca in lumea
in care s-a nascut totul se poate schimba peste
noapte si nimic nu este ceea ce pare a fi: o parasuta
descoperita intdmplator la marginea padurii devine
obiectul unei anchete de o maxima vigilenta anti-
imperialista, propriul corp Tncepe sa reactioneze
haotic in fata unor stimuli nebanuiti, numele ei
se androginizeaza in ritm alert, glorioasa natiune
sovietica aduce pace si bunastare pe tot cuprinsul
tarii, tatal se metamorfozeaza, pentru delatori si
autoritati, intr-un Tnversunat zidar ilegalist, aparent
inofensivul internat de fete din Sighisoara pare
desprins din Sade, proletariatul continua sa prospere
prin propriile forte, paradisul familial se destrama
lent. Mai presus de toate Tnsa, Leontina reuseste
sa se strecoare printre neajunsuri folosindu-se de
capacitatea sa de disimulare, exploatand ipocrizia
debusolata si superficialitatea unei societati care
traverseaza un ireversibil proces de descompunere.
Fundalul istoric al Romaniei postbelice, desi Craciun
evita verdictele morale si se fereste de orice tip de
radiografie ingust-ideologica, este deconstruit cu un
calm imperturbabil.

,,Cred Tn experienta de viata, in limbaj si in

”1

puterea imaginativa a celui care scrie”?, scrie colegul
de generatie si prietenul lui Mircea Nedelciu intr-una
dintre notele manuscrise din Addenda, iar partea a
ll-a a cartii accelereaza procesul de fictionalizare a
(i)realitatii comuniste. Daca revelatia din copilarie

(,,S-a oprit brusc din jocul cu papusile si s-a trezit ca
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priveste la ceea ce se intampla in jur ca la un film.”?)
se reactualizeaza tot mai pregnant in Bucurestiul
deceniului sapte, Leontina, care esueaza in tentativa
de a intra la Medicind, se vede obligata sa se
multumeasca pe mai departe, cel putin pana cand
va fi recrutata de Securitate, cu IEFS-ul, handbalul
si escapadele erotice, cultivandu-si, cu o frenezie
intens-hipnotica, latura animalica a personalitatii
(,,Trecea prin viata ca o gasca natanga, desprinsa
de card, si trebuia sa-si Tnvinga tristetile, plansul,
caderile, nemultumirile. Mergea Tnainte, trebuia sa
meargd Tnainte. Devenise o fata frumoasa pe care
n-avea cine s-o iubeasca. Nimeni nu incerca sa afle
cum ar fi trebuit s-o iubeasca pe ea. Era dorita de
barbati, era invidiata de colege si prietene, de parca
i-ar fi fost mai usor pentru ca n-avea suflet. Si asa a
si Tnceput sa mearga Thainte de la o varsta incolo, de
parca sufletul ei nici n-ar fi existat”3).

Perioada 1n care este activista UTC, cele
cateva legaturi pasagere (cu, printre altii, securistul
Paraschiv, care o racoleaza si nu reuseste sa scoata
prea multe de la ea, avocatul Raicu, inspectorul
Mares sau profesorul lacomir), tentativa grotesca
de viol din biroul lui Anghel Carp, intermezzoul din
sanatoriul excentricului doctor Minea sau excluderea
din structurile partidului completeaza imaginea tot

mai pronuntatei imersiuni in promiscuitate. Printre

rememordri bucolico-melodramatice si sketch-
uri anticomuniste lucrate in stilul reportajelor
propagandistice  strecoara, 1intr-o memorabilad

,,Nota auctoris”, un pasaj esential pentru a intelege
madcar partial geneza unui personaj de stranietatea
incomprehensibild a Leontinei: ,,imi pare rdu, am
sd devin abstract, dar simt nevoia sd spun cd femeia
nu e prin definitie o fiintd pasiva si gingasd, cum ne
place nouad, bdrbatilor, sG credem. Puritatea naturii
feminine nici n-ar fi cu putintd decdt ca rezultat al

unei indelungi decantdri. Obscenitatea std in chip
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firesc la baza acestei puritdti, asa cum alcoolul cel
mai curat se naste din fructele terciuite, dospite in
borsul scrbos din vasul alambicului. Puritatea naturii
feminine, ca si sfintenia pustnicilor, se inaltd pe un
strat originar de murddrie si animalitate. Asa suntem
fdcuti noi, oamenii. Inclinatia lubricd, impudoarea si
nerusinarea sunt peste tot, si in aerul care imbracd
cele mai fine epiderme, si dedesubtul celor mai
vaporoase rochii. latd de ce intotdeauna e nevoie de
un Dumnezeu.”* [s.a.].

Ultima parte este, pana la un punct, cronica
unui dezastru anuntat. Leontina isi paraseste noul
post de profesoara de sport pentru a se muta
impreund cu fizioterapeutul Hristu Darvari. Desi
incepe promitator, la putin timp nascandu-se Berta,
relatia lor se destrama dupa ani intregi de inertie
si placiditate. Naratiunea, oricum fragmentara si
serializata, se comprima din ce Tn ce mai mult, cele
doua momente istorice majore din decembrie 1989
si iunie 1990 fiind redate fulgurant, iar Craciun, desi,
formal, continua sa-si dirijeze ,,orchestra”, reia partial
procedeul folosit de Cartarescu in Levantul, devenind
(pentru scurt timp, ce-i drept) personaj al propriei
carti. Sfarsitul brutal al Leontinei, de altfel anticipat
de o secventd onirica absolut remarcabila, ii apare
inclusiv autorului ca o solutie inevitabila pentru
stoparea unui eventual blocaj aplatizant, asa cum
subliniaza intr-un interviu: ,,Am simtit la un moment
dat, cind ma apropiam de finalul cartii, ca personajul,
prin experientele pe care le-a acumulat, a devenit
excesiv. Incd de la Tnceput mi-am dorit sd creez un
personaj monstruos, in sens etimologic, adica un
personaj care se exhibeaza tot timpul. Cind am avut
senzatia ca acest proces de exhibare se apropie de o
limita, a trebuit sa gasesc o solutie pentru eliminarea
personajului din scena”>. Din acest punct de vedere,
Gheorghe Craciun - Leontina Guran se dovedeste a

fi unul dintre cele mai tensionate raporturi scriitor-
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— Alexandru Bodog

personaj din istoria romanului romanesc, iar Pupa
russa — un exemplu stralucit Tn privinta modului Tn
care imaginatia stie sa triumfe acolo unde realitatea

clacheaza lamentabil.

Note:

1 Gheorghe Craciun, Pupa russa, Editia a ll-a,
augmentata, Studiu introductiv de Caius Dobrescu,
Dosar de receptare critica, Addenda, cu desene ale
autorului si prefata de Carmen Musat, Bucuresti,
Grupul Editorial Art, 2007, p. 473.

2 Idem, ibidem, p. 149.

3 Idem, ibidem, p. 170.

4 Idem, ibidem, p. 237.

5 Ovidiu Simonca, Marele pericol pentru
literatura romdnd este mondenitatea. Interviu
cu Gheorghe Crdciun, in ,,Observator cultural”,
numarul 289, octombrie 2005, disponibil online
la:http://www.observatorcultural.ro/Marele-
pericol-pentru-literatura-romana-a-momentului-
este-mondenitatea.-Interviu-cu-Gheorghe-
CRACIUN*articlelD_14043-articles_details.html,
accesat ultima data la 06.12.2015.

Bibliografie:

Craciun, Gheorghe, Pupa russa, Editia a ll-a,
augmentata, Studiu introductiv de Caius Dobrescu,
Dosar de receptare critica, Addenda, cu desene ale
autorului si prefata de Carmen Musat, Bucuresti,
Grupul Editorial Art, 2007.

Craciun, Gheorghe, Trupul stie mai mult. Fals
jurnal la Pupa russa (1993-2000), Pitesti, Editura
Paralela 45, 2006.

Simonca, Ovidiu, Marele pericol pentru
literatura romdnd este mondenitatea. Interviu
cu Gheorghe Crdciun, in ,,Observator cultural”,
numarul 289, octombrie 2005, disponibil online
la http://www.observatorcultural.ro/Marele-
pericol-pentru-literatura-romana-a-momentului-
este-mondenitatea.-Interviu-cu-Gheorghe-
CRACIUN*articlelD_14043-articles_details.html,
accesat ultima data la 06.12.2015.

Humanitas

(sheg 'rt'.f'hl_'

Criaciun

literacum


http://www.observatorcultural.ro/Marele-pericol-pentru-literatura-romana-a-momentului-este-mondenitatea.-Interviu-cu-Gheorghe-CRACIUN*articleID_14043-articles_details.html
http://www.observatorcultural.ro/Marele-pericol-pentru-literatura-romana-a-momentului-este-mondenitatea.-Interviu-cu-Gheorghe-CRACIUN*articleID_14043-articles_details.html
http://www.observatorcultural.ro/Marele-pericol-pentru-literatura-romana-a-momentului-este-mondenitatea.-Interviu-cu-Gheorghe-CRACIUN*articleID_14043-articles_details.html
http://www.observatorcultural.ro/Marele-pericol-pentru-literatura-romana-a-momentului-este-mondenitatea.-Interviu-cu-Gheorghe-CRACIUN*articleID_14043-articles_details.html
http://www.observatorcultural.ro/Marele-pericol-pentru-literatura-romana-a-momentului-este-mondenitatea.-Interviu-cu-Gheorghe-CRACIUN*articleID_14043-articles_details.html
http://www.observatorcultural.ro/Marele-pericol-pentru-literatura-romana-a-momentului-este-mondenitatea.-Interviu-cu-Gheorghe-CRACIUN*articleID_14043-articles_details.html
http://www.observatorcultural.ro/Marele-pericol-pentru-literatura-romana-a-momentului-este-mondenitatea.-Interviu-cu-Gheorghe-CRACIUN*articleID_14043-articles_details.html
http://www.observatorcultural.ro/Marele-pericol-pentru-literatura-romana-a-momentului-este-mondenitatea.-Interviu-cu-Gheorghe-CRACIUN*articleID_14043-articles_details.html

literatura romana

—

Luca Mixich

‘

Eugene lonesco si teatrul ca experienta

lonesco a fost unul dintre putinii (chiar foarte
putinii, as adauga) dramaturgi europeni care au
reusit sa schimbe intr-un mod semnificativ teatrul
postmodern:instructura de baza a pieseisiin conturul
personajelor, in filosofie si In substanta ideatica,
in plasticitatea scenelor si in poezia cuvintelor si in
multe altele. In randurile urmatoare vom observa
mai concret cum a realizat cateva din aceste lucruri
in teatrul sau.

Daca e sa 1l comparam cu Samuel Beckett
(celalalt mare dramaturg ,,absurd” al perioadei), la o
privire sumara, vom remarca faptul ca spre deosebire
de acesta, lui lonesco 1i place mult mai mult decat
dramaturgului irlandez sa 1isi expuna, cu orice
prilej posibil, ideile despre societate, arta, teatru
sau politicd. Tn Note si contranote?, spre exemplu,
scriitorul francez spune cateva ,vorbe” despre teatrul
lui, dar si despre teatrul altora. O idee importanta pe
care lonesco pune accent este refuzul realismului in
piesele sale, pe motiv cd este ,artificial”2 El considera
premisele acestui tip de teatru a fi insuficiente; mai
exact, prin insasi ancorarea sa numai in istorie si in
zona socio-politica, sau pentru teatrul ,bulevardier”,
ancorarea intr-un comic facil, teatrul ajunge sa ignore
chestiunile ontologice, trans-istorice orichiar poetice/
mitice care pentru lonesco sunt cele mai importante:
»Am gandit chiar Tntotdeauna ca adevarul fictiunii
e mai profund, mai incarcat de semnificatie decat
realitatea cotidiana. Realismul, socialist sau nu, e
dincoace de realitate. El o ingusteaza, o atenueaza,
o falsifica, nu tine seama de adevarurile si obsesiile
noastre fundamentale: dragostea, moartea, mirarea.
El infatiseaza omul Tintr-o perspectiva redusa,
instrainata; adevarul nostru e in visele noastre, in
imaginatie; totul in fiecare clipa confirma aceasta

afirmatie. Fictiunea a precedat stiinta. [...] Nu exista

alt adevar decat al mitului: istoria incercand sa-|
realizeze, 1l desfiinteaza, il rateaza pe jumatate; ea e
impostura, mistificare, chiar daca are pretentia ca «a
reusit»”3,

Din acest fragment ne mai putem da seama
de un alt lucru, si anume cat de important este mitul
pentru lonesco, vazut de acesta ca fiind un mijloc
foarte bun de a accede la adevarurile universale
ale fiintei umane. Tn randurile urméatoare celor deja
citate, dramaturgul francez va da un frumos exemplu
de personaj (cu alura mitica) ale carui dorinte si fapte
premerg tot ce s-a Intamplat in stiinta moderna a
ultimelor secole: ,mitul lui Icar a precedat aviatia,
iar daca Ader si Blériot au zburat, este pentru ca
toti oamenii au visat zborul”*. O reprezentare foarte
plasticd a acestei aspiratii trans-istorice a omului
de a zbura o regdsim si in piesa Pietonul aerului, al
carei principal subiect se Tnvarte exact in jurul acestei
notiuni. Faimosul dramaturg Béranger, nemultumit
de viata sa cotidiana, isi regaseste refugiul in a
zbura, si la propriu si la figurat. Tot in linia aceleiasi
abordari mitologice, Matei Calinescu considera ca
lonesco a fost influentat atat de scrierile lui Gaston
Bachelard despre cele patru elemente, cat si de ideile
psihanalistului Carl Gustav Jung®, cunoscut in mod
special datorita elaborarii conceptului de ,inconstient
colectiv”, mai precis, a faptului ca exista un nivel de
inconstient dincolo de cel individual, ce inglobeaza
toate ,,adevarurile si obsesiile noastre fundamentale”
(vorbele lui lonesco), nivel care este valabil pentru
toti oamenii. La sfarsitul piesei Improvizatie la AlIma
sau Cameleonul Pdstorului, personajul lonesco
tine un monolog final in care se pot distinge multe
idei tipic jungiene: ,IONESCO: [..] Pentru mine,
teatrul este proiectia scenica a lumii dinlduntru: din

visurile mele, din nelinistile mele, din dorintele mele
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obscure, din contradictiile mele interioare imi rezerv
dreptul de a extrage aceasta substanta teatrala. Si
cum nu sint singur pe lume, cum fiecare dintre noi,
in adancul fiintei sale, este in acelasi timp si toti
ceilalti, asta inseamna ca visele, dorintele, nelinistile
si obsesiile mele nu imi apartin exclusiv mie. Ele fac
parte dintr-o mostenire ancestrald, dintr-o zestre
foarte adanc ascunsa si care constituie domeniul
intregii umanitatii. Aceasta mostenire reprezinta —
dincolo de diversitatea exterioara — elementul de
legdtura dintre oameni, liantul profund al comunitatii
noastre, limbajul ei universal”®.

De

caracterizeaza si prin prezenta ilogicului, inteles

asemenea, teatrul ionescian se
din doua perspective, conform unui interviu dat de
dramaturgul francez lui Claude Bonnefoy’. Prima
forma de ilogism o putem regasi in primele piese
(In Céntdreata cheald sau in Lectia), unde ea devine
sinonimad cu notiunile de dezintegrare lingvistica,
haos ideatic, dialoguri paroxistice, comportament
mecanic al personajelor etc. Acest tip de ilogism este
apreciat de lonesco ca fiind caracteristic functionarii
unui ,mecanism degradat”®. Tn acest caz, putem
vorbi de un umor grosier, cu sfori conturate foarte
evident (asa cum i place lui lonesco, de altfel) care,
totusi, este mult diferit de celadlalt umor, provenit din
ilogismul visului. Acesta este invaluit intr-o aura de
mister, este mai simbolic, mailiric si chiar mai profund.
lonesco considera ca visul nu are nicio legatura cu
nebunia caracteristica ilogismului mecanic sau a
logicii, ci, in schimb, acesta intruchipeaza ,expresia
vietii in complexitatea si in incoerentele ei”®. Si atunci
putem deduce ca visul, pana la urma, are o logica a sa
proprie care da sens intregii structuri. Ea poate fi mai
dificil de descifrat pentru cititori, dar exista (pentru
aceasta situatie putem vorbi de piese precum Setea si
foamea, Pietonul aerului sau Omul cu valize, in cadrul

carora regdsim aceasta logica find si misterioasa a

Luca Mixich

visului).

Pentru Eugene lonesco, implicarea
autobiografica este obligatorie in structura ideatica a
pieselor. Aceasta este vizibila odata cu piesa Victimele
datoriei, considerata de exegeza ca fiind prima
piesa ionesciana autobiografica. Exemplificatoare
in acest sens poate fi considerata scena in care
Madeleine incearca sa se sinucida si nu reuseste.
Ea devine analoagda episodului autobiografic din
viata lui lonesco in care mama acestuia a incercat sa
se sinucida, dar a fost oprita de tatal lui'®. Aceasta
implicare autobiografica poate fi corelata cu tendinta
scriitorului de a fi sincer in creatii si de a scrie despre
lucrurile care il preocupa cu adevarat, iar acestea
intr-o buna masura provin, evident, din viata sa de
zi cu zi. De la adevarul personal, lonesco Tsi propune
sa ajungd la cel universal. De aceea, porneste in
multe situatii scenice de la experienta sa proprie,
sperand ca astfel sa trdiasca si spectatorii acea
experienta proprie lui. Consideram potrivitd, in acest
context, afirmatia lui Martin Esslin referitoare la
calitatile poetice ale teatrului ionescian care deriva
in primul rand din modul in care se raporteaza
acesta la experientele senzoriale: ,lonesco’s theatre
is a poetic theatre, a theatre concerned with the
communication of the experience of states of being,
which are the most difficult matters to communicate
[...] Of course, the traditional theatre too has always
been an instrument for communicating the basic
human experiences of humanity. But this element
has often been subordinated to other functions, such
as the telling of a story or the discussion of ideas.
lonesco is attempting to isolate this one element
— which he regards as the one that constitutes the
theatre’s supreme achievment, and in which it excels
all other forms of artistic expression — and to restore
a pure, entirely theatrical theatre”'.

Aceasta componentd autobiografica reiese,
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probabil, cel mai evident in ultimele sale piese, Omul
cu valizele si Cdldtorie in lumea mortilor. Tn prima,
sunt abordate probleme ce tin de statutul de exilat
al autorului atat in plan social, cat si in plan ontologic
(conform marturisirilor sale, dramaturgul nu s-a simtit
aproape niciodata , acasa”, osciland intre romanismul
copilariei si tineretii sale si Franta viselor sale). larin a
doua piesa, avem de-a face cu tentativele lui Jean de
a-si reconstitui originile familiei sale si de a-si reface
relatiile pe care le avea cu mama lui.

O altd componenta esentiala a teatrului
ionescian este intertextualitatea (putem preciza
faptul ca si un alt dramaturg postmodern, Samuel
Beckett, se foloseste frecvent de acest procedeu
literar, dar Intr-o maniera mai subtila decat autorul
francez). lonesco are o marota cu autorul german
Bertolt Brecht, la ideile caruia frecvent face referiri in
piesele sale. Pentru aceasta situatie, cel mai potrivit
exemplu este intreaga piesa Improvizatie la Alma sau
Cameleonul Pdstorului, pe care o putem analiza ca
fiind o satira foarte evidenta la adresa dramaturgului
german. Cei trei doctori din piesa sunt extensiile
fictionale ale lui Roland Barthes (Bartholoméus I),
Jean-Jagcues Gautier (Bartholoméus Il) si Bernard
Dort (Bartholoméus Ill), trei adepti ai teoriilor
brechtiene sidespre care lonesco spune urmatoarele:
JImprovizatie la Alma este o glum& proasta. In ea, fi
pun in scend pe niste prieteni: Barthes, Dort etc... In
mare parte, aceasta piesa e un montaj de citate si
de compilatii din savantele lor studii: ei au scris-o.
Mai este un personaj, care e Jean-Jacques Gautier.
Personajul acesta nu e reusit. [...] Si totusi, e criticul
dramatic cel mai periculos, nu din cauza inteligentei
sale, deoarece nu-i inteligent, nici din pricina
severitatii, ce nu se intemeiaza pe nimic, ci pentru ca
se stie ca, atunci cand ataca un autor, acesta e gata sa
se creada un geniu”*2,

De asemenea, tot in aceasta piesa exista o

Luca Mixich
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trimitere intertextuala sila Moliere, mai precis la piesa
Improvizatie la Versailles, una dintre primele piese
din istoria teatrului european cu aspect metateatral,
in care Moliére (in ipostaza de personaj) se lupta
cu ,criticii sai” francezi, precum o va face lonesco
cateva secole mai tarziu, cu clonele de Bartholoméi.
Lupta artist-critic nu este deloc una recenta, iar acest
exemplu atesta acest lucru.

Pe langa Brecht si Moliére, lonesco se mai
indreapta spre un alt clasic al literaturii universale,
Shakespeare, Tn una dintre piesele mai tarzii,
Macbett. Scriitorul francez a declarat intr-un interviu
ca la scrierea acestei piese a fost influentat de studiul
lui Jan Kott intitulat Shakespeare, contemporanul
nostru si ca este de acord cu ideea conform careia
Shakespeare este un precursor al ,teatrului
absurdului”®. Tn privinta continutului acestui text
dramatic, pot fi remarcate urmatoarele rasturnari
ironice: Macbett si Banco sunt aproape identici
din punct de vedere fizic, fapt ce duce la multe
calambururi comice; Lady Duncan si Doamna de
companie sunt, de fapt, cele doua vrajitoare care fi
vor trasa destinul lui Macbett; Malcol, fiul lui Duncan
si a lui Banco, este lipsit de orice virtuti pe care le-ar fi
avut in textul shakespearian, semanand mai mult cu
0 marioneta ubuesca decat cu un rege...

Inrandurileurmatoarenevomindreptaatentia
inspre o alta trasatura a dramaturgiei ionesciene,
ironizarea mentalitatii burgheze. Prin aceasta nu
intelegem doar acea burghezie contemporana cu
lonesco, adica cea istorica (daca e sa o denumim), ci
mai degraba ar trebui sa ne gadndim la o burghezie
universala, arhetipala, capabila de a surprinde omul

I”

»,meschin” si ,trivial” al tuturor epocilor. Edificatoare
ni se par in acest sens vorbele dramaturgului francez:
»Mai tarziu, analizdnd aceasta opera [Cdntdreata
cheald], niste critici seriosi si savanti o interpretara

doar ca pe o critica a societatii burgheze si ca pe o
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parodie a teatrului de bulevard. Am spus adineaori
ca admit si aceasta interpretare: totusi, nu e vorba, in
mintea mea, de o satira a mentalitatii mic-burgheze
legate de cutare sau cutare societate. Este vorba
indeosebi de un fel de mic-burghezie universala,
mic-burghezul fiind omul ideilor primite de-a gata,
al lozincilor, conformistul de pretutindeni: acest
conformism este dezvaluit bineinteles de limbajul sdu
automat. Textul Cantdretei chele [...] Tmi dezvaluia
[...] automatismele limbajului, ale comportamentului
oamenilor, «vorbirea pentru a nu spune nimic»,
vorbirea pentru ca nu este nimic personal de spus,
absenta de viata launtrica, [...] omul scaldandu-se in
mediul social, nemaideosebindu-se de el”*4.

Deci, conform celor spuse, lonesco cauta
nu neaparat sa ironizeze ceva specific societatii n
care trdia, ci mai degraba critica ,, mic-burghezul”

transistoric, deoarece vede aici una dintre
problemele fundamentale ale societatii. Pe langa
prima sa piesa, Cdntdreata cheald, unde ironia fata
de aceasta mentalitate (chiar daca si aici am putea
face o nuantare, ntrucat nu este persiflat orice
tipar uman burghez, ci doar burghezul ,familist”)
este evidenta, exista si alte piese mai ales din acest
prim ciclu al creatiei ionesciene care ironizeaza alte
aspecte ale aceluiasi tipar uman. De exemplu, in
Lectia avem de-a face cu o critica directa la adresa
,Profesorului” vazut ca o institutie de autoritate, care
pentru a-si indeplini functia (de a educa, in primul
rand) nu poate sa nu acapareze intr-un mod foarte
distructiv mintea si corpul Elevei. Si in urmatoarea
piesd, cronologic vorbind, Jacques sau supunerea, se
pot analiza aceleasi idei anti-burgheze: multiplicarea
acelorasi nume (Jacques pentru toti membrii familiei,
mai putin pentru sora ce poarta numele Jacqueline
si Roberta pentru toti membrii celeilalte familii care
apar in piesd); sau revolta lui Jacques-fiul impotriva

asteptarilor parintilor sai (atdt de a manca cu
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placere ,cartofi cu slanina”, cat si de a se casatori
cu Roberta), care, intr-un final, va fi Tnabusita. Matei
Calinescu remarca faptul ca Jacques va fi invins nu
de catre ,societate”, ci de catre ,biologic”*® sau, spus
cu alte cuvinte, de catre propria lui sexualitate pe
care nu si-o poate suprima oricat de mult ar incerca.
Roberta Il este cea care il atrage in aceasta zona a
instinctualitatii primare prin aluzii atat suprarealiste
(a se vedea povestea pe care i-o spune lui Jacques
despre calul care ia foc; Salvador Dali are un tablou in
care o girafa este in flacari, poate exista o legatura...),
cat si erotice: ,ROBERTA IlI: Vino... nu te teme... Sunt
umeda... Am o salba de noroi, sanii mei se topesc,
pantecul mi-e moale, am apa-n crapaturi. Ma-nghite
clisa. Numele meu adevarat este Eliza. Am iazuri in
pantec, si mlastini... Am o casa de lut. Sunt vesnic
proaspata.. Am muschi de copac, muste grase,
coropisnite, broaste... Facem dragoste sub paturi
jilave... Ne umflam de placere! Te nlantui cu bratele
mele, ca naparca. Te-nghit in coapsele mele, iar tu
te afunzi, te afunzi... Si ploua-n pletele mele, ploua
mereu. Gura mi se scurge, picioarele mi se scurg,
umerii goi mi se scurg, parul curge, totul curge, si
stelele si cerul...”?®.

Eugéne lonesco a mai fost preocupat si de o
alta idee, neintelegerea dintre oameni cauzata de
cuvinte. Aceasta este o tema recurenta de-a lungul
intregii sale creatii dramatice si, evident, ar fi foarte
multe lucruri de spus, dar in randurile urmatoare ne
vom limitalaaprezentacateva considerente esentiale.
Doina Comlosan evidentiaza felul in care replica
personajului tipic ionescian dobandeste ,0 relativa
independenta fata de nume”, iar prin ,banalitatea
si stereotipia continutului, replica poate fi atribuita
oricaruia dintre numele prezente in piesa”?. Deci,
prin faptul ca personajele vorbesc ncontinuu si
aproape tot ce au sa-si spuna este constituit din

banalitati, truisme ori tautologii, intregul discurs
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dramatic devine impersonal, se abstractizeaza si
chiar ajunge sa se desprinda de cel care le rosteste
si sa-si contureze un statut propriu. Astfel, cuvintele
devin importante numai prin aspectul lor formal si
nu prin continutul semantic, asa cum se intampla n
intreaga istorie a teatrului occidental. Fara a exagera,
aici se poate vorbi de o inovatie majora a lui lonesco
in dramaturgia europeana, prin abstractizarea
mijloacelor de expresie, a discursului dramatic, a
personajelor, a substantei ideatice, dramaturgul
reuseste sa abstractizeze teatrul.

Dar aceasta idee a neintelegerii dintre oameni
apare si in piesele clasice de mai tarziu, construita
intr-o maniera mai subtila decéat in situatia anterior
prezentatd, dar interesant de vizualizat scenic! Mai
concret, nereferim la acele scene pe care le regasimin
Rinocerii sau in Ucigas fdard simbrie (pentru a da doar
doua exemple), in care personajele vorbesc simultan,
iar unele replici se pot intercala pe ,diagonald”,
situatii ce pot fi confuze si dificil de urmarit pentru

posibilii cititori, dar nu si pentru posibilii spectatori:

LOGICIANUL (Domnului Sa-ne-
ntoarcem la pisicile noastre.

DOMNUL BATRAN: V4 ascult.

BERENGER (/ui Jean): Oricum, cred c3 are deja
pe cineva in vedere.

JEAN: Pe cine?

BERENGER: Pe Dudard. Un coleg de birou:
licenta in drept, jurist, mari perspective la firma, ca si
la afectiunea lui Daisy. Nu pot sa rivalizez cu el.

LOGICIANUL (Domnului Bdtrdn): Pisica Isidore
are patru labute.

DOMNUL BATRAN: De unde stii?

LOGICIANUL: E o ipoteza.

BERENGER (lui Jean): E si bine vizut de sef,
pe cind eu n-am nici un viitor, n-am studii, n-am nici
0 sansa.

DOMNUL BATRAN: Ah! Prin ipoteza!

JEAN (lui Béranger): Sa te dai batut chiar asa...

BERANGER: Ce-as putea si fac?...’8.

Bdtrdn):

lar n finalul acestei sectiuni vom analiza un
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raport dihotomic care 1l fascineaza pe lonesco si care
se desfasoara intre doua ,stari” fizice si metafizice:
vidul si plinul. Tn functie de starea de spirit in care
dramaturgul se regaseste, el poate simti universul din
care face parte fie intr-un mod mistic, cand se lasa
absorbit de o raza de lumina magica sau cand simte
ca pluteste prin lume (un bun exemplu in acest sens
poate ficonsiderat zborul, la propriu, al dramaturgului
Béranger din Pietonul aerului); fie vede totul opac,
vorbind de existenta unui zid care-| desparte de lume,
lonesco se simte acaparat de materie (si din nou, daca
e sa gasim o analogie in dramaturgia sa, ne putem
opri la piesa Noul locatar care pune accentul exact pe
aceasta idee a materiei care 1l acapareaza pe om sub
forma unui lux inseldtor. Poetica devine rezolvarea
acestei situatii: acumularea de obiecte pe scena care
creste progresiv pe toatd durata piesei sfarseste prin
a fi maosoleul funerar opulent al protagonistului).
Aceste stari contradictorii sunt, in acelasi timp, si
complementare, ele se sprijina reciproc. Consideram
potrivit a da un fragment din Note si contranote in
care lonesco abordeaza mai teoretic acest construct
dihotomic vid/ plin: ,,Doua stari de constiinta sint
la originile tuturor pieselor mele: predomina cind
una, cind alta, uneori se amesteca. Aceste doua
constientizari originare sint cele ale evanescentei sau
ale greutatii; ale golului si ale prezentei excesive [...]
Fiecare din noi a putut simti, in anumite momente,
ca lumea are o substanta de vis, ca zidurile nu au
densitate, ca ni se pare ca vedem prin toate lucrurile,
intr-un univers fara spatiu, alcatuit doar din limpezimi
si culori; intreaga existenta, intreaga istorie a lumii
devine, in acel moment, inutila smintita, imposibila.
[...] Desigur, aceasta stare de constiinta e foarte
rard [..] ma aflu cel mai adeseori, sub stapanirea
sentimentului opus: usuratatea se preschimba in
greutate; transparenta in opacitate; lumea apas3;

universul ma striveste”?°,
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Concluzionand, putem remarca faptul

ca Eugene lonesco si-a adus multe contributii la
modernizarea teatrului occidental, printre cele mai
notabile le consideram a fi: modul in care a reusit
sa concretizeze scenic lumi onirice, accentul pus pe
experienta creatorului (care frecvent dobandeste
valente universale) si nu pe poveste ori idee, cum
s-a intamplat in mai intreaga traditie teatrala din

ultimele doua milenii.

Note:

1 Eugene lonesco, Note si contranote, Traducere si
cuvant introductiv de lon Pop, Bucuresti, Humanitas,
1992.

2 Idem, ibidem, p. 45.

3 Idem, ibidem, p. 45-46.

4 Idem, ibidem, p. 46.

5 Matei Calinescu, Eugéne lonesco: teme identitare si
existentiale, lasi, Junimea, 2006, p. 162.

6 lonesco, Eugene, Teatru, Traducere, cuvant inainte
si note de Dan C. Mihailescu, Vol. I-IV, Bucuresti,
Editura Univers, 1994-1998, p. 219.

7 Matei Calinescu, op. cit., p. 359.

8 Idem, ibidem, p. 359.

9 Idem, ibidem, p. 360.

10 Idem, ibidem, p. 205.

11 Martin Esslin, The Theatre of the Absurd, Third
Edition, Penguin Books, 1991, p. 194-195.

12 Eugené lonesco, Note si contranote, ed. cit., p.
144-145.

13 Matei Calinescu, op. cit., p. 309.

14 Eugené lonesco, Note si contranote, ed. cit., p.
191.

15 Matei Calinescu, op. cit., p. 165.

16 Eugené lonesco, Teatru, ed. cit., p. 86.

17 Doina Comlosan, Teatru si antiteatru, Timisoara,
Editura Mirton, 2001, p. 162.

18 Eugené lonesco, Teatru, ed. cit., p. 23-24.

19 Idem, Note si contranote, ed. cit., p. 175-176.
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Jocul cu mastile poeziei

Metamorfozarile continue si dinamice ale

poeziei au subminat Tincercarile de definire a
acesteia, determindnd o reorientare a intereselor
estetice inspre identificarea si explorarea multiplelor
ei fatete. Cateva dintre procedeele si procesele de
transformare a poeziei stau la baza studiilor Fals
tratat de esteticd al lui B. Fundoianu, respectiv Curs
de poezie al lui G. Calinescu. Astfel, pornind de la
premisa ca poezia e un joc cu masti, lucrarea de fata
urmareste conturarea traseului metamorfic al liricii
secolului al XX-lea, asa cum reiese acesta din cele
doua studii amintite. Totodata, pentru stabilirea cat
mai precisa a manierei in care dinamica poeziei s-a
desfasurat in secolul trecut este esentiala abordarea
celor doua viziuni complementare din textele lui
Fundoianu si Cilinescu. Tn acest sens, radicalitatea
expresiei din studiul lui Fundoianu este dublata si
atenuata prin expunerea calma si clara de catre
Calinescu a curentelor literare ce au dominat mai
ales prima jumatate a secolului al XX-lea.

Pentru intelegerea cauzelor care au determinat
perpetua rein-chipuire a poeziei, trebuie avut in
vedere statutul acestei arte inca din Antichitate.
Astfel, B.

binecunoscuta viziune platoniciana conform careia

Fundoianu nu se opreste doar Ia
poezia e o reprezentare la puterea a doua a realitatii,
ci merge mai departe, facand cunoscute reprosurile
pe care filozoful le aduce poetului. Pornind de la lipsa
unei functionalitati etice a poeziei, precum si de la
imitarea pasiunilor, Platon, in Statul, urmareste sa
arate ca poezia se indeparteaza cu mai multe trepte
de intelepciune, apeland la un argument de factura
morala: , A imita pasiunile, spune Platon inseamna a
le Tncuraja; or, pasiunile reprezinta partea nechibzuita
a sufletului; Tncurajarea acestor pasiuni echivaleaza

deci cu violarea «legii si a ratiunii»; dar legea si

ratiunea sunt fundamentul cetatii si al religiei; iata
de ce un bun Stat n-ar putea tolera in sanu-i «muza
cuceritoare»”?,

Atacul lui Platon a avut un ecou rasunator in
posteritate, fiind reluat, sub o alta forma, de catre
filozofi, dar nu numai. Amenintata in permanenta
fie din exterior, fie din interior, poezia a supravietuit,
gasindu-si mereu refugiul in alte in-chipuiri. Tocmai
asupra acestor chipuri ale poeziei se opresc studiile
in care G. Calinescu si B. Fundoianu creioneaza
dinamica reflexiilor poeziei, dar mergand pe trasee
diferite. Scriind despre o serie de curente literare
manifestate in secolele XIX — XX, cei doi critici
traseaza contururile poeziei moderniste. Cautand
inceputurile unei noi poezii, Fundoianu constata ca
,fara indoiala, romantismul german, intocmai ca si
poezia rimbaldiana si — mutatis mutandis — poezia
suprarealista, a eliberat poezia de numeroasele
piedici, i-a furnizat multe posibilitati de seductie,
a dat nastere unor adevarate capodopere”?.
Referindu-ne exclusiv la afirmatia de mai sus, putem
semnala faptul ca radacinile poeziei moderne se afla
la romanticul care ,reactioneazd si protesteaza”s.
Tntelegerea modernitatii estetice ca fiind o ruptur
cu traditia si avand un puternic simt al prezentului
permite adoptarea conceptiei conform careia ,a
vorbi despre romantism inseamna a vorbi despre
arta moderna —adica despre intimitate, spiritualitate,
culoare, aspiratie catre infinit, exprimare prin toate
mijloacele aflate la indemana artelor”?.

Dar dincolo de aceasta latura a romantismului
exista o alta, caracterizata prin ,reactie si protest
evazive”>. Poetii romantici sunt cei care pregatesc un
teren propice pentru desfasurarea modernismului. Ei
il proclama pe poet ca fiind un magician al limbajului,

gasesc interesante categoriile destructivului si ale
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morbidului, favorizeaza practic ceea ce traditia a
refuzat, obtinand astfel , interioritate neutra in loc
de sentiment, fantezie in loc de realitate, fragmente
de lume n loc de unitate a lumii, amestecul celor
eterogene, haos, fascinare prin obscuritate si magie
a limbajului, dar si o operare rece, corelata prin
analogie cu matematica, instrainand cele familiare”®.

n fond, formele de revolt3 initiate de romantici
se vor accentua, ajungand chiar pana la variante
radicalizate ale acestora in modernism. Pornind de la
constatarea ca poezia moderna are la baza structuri
romantice, modernismul e adesea inteles ca fiind
un ,romantism deromantizat”’. Situdndu-se tocmai
la limita dintre aceste doua curente literare, Charles
Baudelaire surprinde cu mai multa precizie dinamica
liricii, fapt ce ii permite totodata sa se distanteze
de poezia romantica si sa Tncurajeze astfel aparitia
multiplelor fete ale poeziei moderne. Pentru autorul
Florilor rdului poezia e o adevarata constructie,
realizarea acesteia presupunand nu doar geniu
poetic, ci si inteligenta critica. Poezia nu mai e de
acum un rezultat al inspiratiei, cat mai degraba un
produs artistic obtinut prin munca. Mai mult, ceea
ce conteaza incepand cu Baudelaire este atentia
acordata limbajului. Daca pentru romantici poezia
insemna forma plus continut, pentru modernisti
poezia inseamna mai mult forma. Tn esentd, dou3
sunt coordonatele liricii moderne: limbajul si muzica,
directii ce confera poeziei atributele unui act magic.
Desigur insa ca afinitatea dintre poezie si magie nu
este una noua, fiind cunoscuta din timpuri vechi,
preluata apoi de Poe si ajungand in cele din urma
la Baudelaire®. De asemenea, ingemanarea dintre
muzica si cuvant este exploratd si de catre Stefan
Aug. Doinas in Mdstile adevdrului poetic, aici autorul
remarcand ca unitatea dintre aceste doua arte
incepe cu Platon si sfarseste cu Mallarmé, urmand
ca, mai apoi, poezia si muzica sa fie vazute ca doua

arte distincte®.
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Toate aceste idei baudelairiene isi iau seva
dintr-unul din studiile autorului american Edgar Allan
Poe. Astfel, in Principiul poetic, Poe restructureaza
viziunea asupra poeziei. Dupa autorul american, actul
creator este unul procesual, urmarind parcurgerea
mai multor etape, iar scopul ultim al actului poetic
nu e adevarul, ci placerea’. Placerea ca scop ultim
al poeziei se regaseste si in studiul calinescian, unde
analiza programelor poetice moderne atrage fara
doar si poate reflectia asupra scopului acesteia: ,in
termeni obisnuiti poezia nu ne invata, deci nu se cade
sa fie didactica, si nu ne arata ce e bine si ce e rau,
deci nu trebuie sa fie morala. Poezia nu instruieste si
nu educa, ea e un pur exercitiu spiritual”**.

Mergand pe linia indicata de Baudelaire si
Poe in ceea ce priveste facerea poeziei, constatam
cd Tn modernitate poetul devine un homo faber a
carui arta e rezultatul unei munci indelungate intr-
un laborator poetic. Tn acest sens, poezia nu e atat
inspiratie, cat mai degraba transpiratie intelectuala,
iar instrumentul atat de necesar modernistilor in
actul creator e, asa cum am vazut, limbajul, acesta
reprezentand , 0 esentiala initiativd a limbii: donator
de sens, agent ontologic”*2.

Varietatea

intrebuintarii  limbajului  n

modernitate determind aparitia numeroaselor
programe poetice. Indiferent de curentul poetic
caruia i apartin, poetii moderni sunt dominati in
permanenta de o obsesie a unei poezii riguroase din
punct de vedere formal si structural, considerand, mai
mult sau mai putin, dupa cum se va vedea, ca ,orice
poezie, intrucat exista ca atare, trebuie sa apara ca o
structura, ca o organizatiune, in care partile se supun
intregului”®.
Studiul lui Calinescu urmareste tocmai
panoramarea curentelor poetice din prima jumatate
a secolului al XX-lea din perspectiva organizatiunii.
Astfel, se renuntda la prezentarea cronologica a

programelor poetice in favoarea uneia estetice.
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Demersul célinescian fincepe prin identificarea
mecanismelor de creare a poeziei, expuse intr-o
maniera violentd si radicala de catre dadaisti.
Caracterizata prin asintaxism, o astfel de poezie nu e,
in fond, decat rezultatul hazardului, dar a unui hazard
relativ. Renuntand la orice organizatiune, dadaistii Tsi
scriu poemele folosind cuvintele pe care le decupeaza
dintr-un ziar, punandu-le mai apoiintr-un sac de unde
sunt extrase in vederea utilizarii lor in poem. Aceasta
procedurd, introdusa de Tristan Tzara si considerata
a fi un efect al hazardului, nu e decat o inselatorie,
o aparenta, intrucat ,hazardul pur nu e cu putinta
niciodata n chip absolut decat daca am intrebuinta
masini. In alegerea jurnalului, in tdierea cuvintelor, in
scoaterea lor din sac, intra intotdeauna inconstientul
nostru care stabileste oarecari asociatiuni”*.

Ceea ce reusesc, in schimb, acesti ,farsori
inteligenti”?®>, de fapt ceea ce va reusi intreaga
avangarda literara, este sd socheze cititorul prin
imbinarea deopotriva ilogica si comica a cuvintelor,
o Tmbinare perpetud, al carei efect e tocmai rein-
chipuirea poeziei. Asadar, nu e greu de remarcat
ca poezia modernd, asa cum subliniaza si Nicolae
Manolescu, ,tinde sa se diferentieze inainte de orice,
in limbaj”e.

Un alt soc si totodata un alt joc de limbaj este
si futurismul, curent pe care Calinescu il plaseaza in
imediatavecindtateadadaismului.Tnsaspre deosebire
de acesta din urma, futurismului li lipseste hazardul,
fapt ce determina aparitia unei tentative de adoptare
a unei organizatiuni structurale. Din punct de vedere
tematic, sau mai degraba semantic, curentul aparut
din initiativa lui Marinetti rupe orice fel de legatura cu
traditia poetica si isi propune sa surprinda existenta
imediata a omului, Tnsa nu reuseste sa ,, prind[3] decat
momente izolate, ca niste imagini taiate de film”'’
ale vietii umane. Mai mult, scrisa telegrafic si uzand

de trucuri tipografice, poeziei futuriste ii corespund
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aproape toate trasaturile noului limbaj: asintaxismul,
notatia, contractia, lungimea redusa a poemelor. Pe
scurt, ceea ce face poetul este sa noteze si sa descrie
fulgurant elementele si aspectele modernitatii
stiintifice. Astfel, atat sub raportul formei, cat si al
continutului, poetii futuristi nu fac altceva decat sa
lupte Tmpotriva academismului, adica Tmpotriva
oricarei forme de intoarcere si valorificare a unei
traditii estetice a trecutului.

Mai departe, in conditiile in care dadaismul si
futurismul duc la aparitia unei poezii intr-o oarecare
masura greu de finteles, demersul calinescian Tsi
propune sa identifice mastile ermetismului. Pornind
de la observatia cd ,adesea profanul face o grava
eroare neconsiderand poezie decat ceea ce e formulat
in succesiuni de cuvinte inteligibile”*®, criticul atrage
atentia asupra faptului ca ininteligibilitatea din
poeziile avangardiste se datoreaza unor cauze diverse.
De pilda, ermetismul poeziei futuriste se datoreaza
rapiditatii cu care poetul transpune anumite aspecte
ale realitatii fizice®. Astfel, primul nivel al poeziei
asa-zisa ermeticd presupune strict o dificultate de
natura formald, in vreme ce al doilea nivel presupune
o imbinare ilogica a frazei, dar corecta din punct de
vedere gramatical. in aceastd categorie se incadreaza
fara doar si poate Urmuz, a carui opera se infatiseaza
ca fiind doar o bufonerie, astfel incat calambururile
urmuziene au atras asupra lor o serie de atacuri din
partea psihiatrilor, acestia considerandu-i pe poetii
moderni ,,dementi”?.

Tn prima instantd, mecanismul de constructie
a operei urmuziene ar putea fi definit ca dicteu
automatic, Tnsa o privire mai atenta reflecta
intentionalitatea ilogicului. Tn schimb, alta este
fata poeziei moderne ce manifesta o predilectie
inspre dicteul automatic: suprarealismul. Curentul
teoretizat de André Breton este discutat deopotriva

de Fundoianu si Calinescu, fapt ce permite abordarea
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unei analize comparative a curentului. Dincolo
de notiunile teoretice privitoare la suprarealism,
studiile de fata contureaza si eficacitatea lui. Astfel,
premisa lui Fundoianu ca suprarealismul reprezinta
un atac asupra poeziei si anticiparea esecului
acestuia isi primesc confirmarea in Curs de poezie,
aici G. Calinescu afirmand ca atunci ,,cand elita unei
epoci compusa din cateva zeci de spirite primitoare
si in cele din urma propunatorii insisi renunta, e un
semn ca directia e gresita. Unde lipseste orice fel de
consimtire, oricat de restransa dar continua, putem
fi siguri ca nu e poezie. lar concluzia ultima este ca
arbitrarul sistematic oboseste spiritul si cd poezia
cere un sens”?,

Esecul suprarealismului trebuie pus, fara doar
si poate, in relatie cu ambitiile acestuia. in acest
sens, Fundoianu aminteste de intentia programului
de a oferi poeziei si o eficacitate etica, nu numai una
estetica, precum si dorinta ca poezia sa fie facuta
de toti, nu de unul singur. Dar subjugarea poeziei
socialului, politicului si moralului evidentiaza faptul
ca suprarealismul nu e altceva decéat o reintoarcere
la arta primitiva. Operand cu distinctia realitate a
modernilor — realitate a primitivilor, Fundoianu nu
ezita sa sublinieze aceasta primitivitate a actului
poetic: ,lata paradoxul destul de deconcertant la
prima vedere: in arta lor, modernii par a fugi de
existenta veritabild a realului lor [...], in timp ce
se desfatd cu o artd care asigurd prioritate non-
existentei (fictiuni, imagini, «corespondente», vise,
halucinatii subiective) [...] aceasta non-existenta
pe care o canta modernii, coincide exact cu Tnsasi
existenta primitivilor”2. Tn fapt, Fundoianu nu face
altceva decat sa realizeze o analiza al carei scop e
reliefarea paradoxurilor suprarealismului.

De cealalta parte, fara a fi partinitor si fara
a adopta o expresie radicald, Calinescu oferda o

prezentare generald si clard a acestei fete a poeziei.

Snejana Ung

‘

Considerand ca poezia suprarealista e una dificila,
criticul urmareste creionarea cauzelor si a gradului
ei de ininteligibilitate. Astfel, observatia pe care
se cladeste demersul calinescian este aceea ca
la temelia suprarealismului se afla freudismul
si bergsonismul, orientari ce determina aparitia
unei obsesii a ,suprarealitatii”?, inteleasa ca fiind
rezultatul contopirii dintre realitate si vis. Mai mult,
faptul cu adevarat important pentru Breton este ca
suprarealitatea permite redarea gandirii in miscare.
De aici incolo, Calinescu nu face altceva decat sa
surprinda la randu-i (dar diferit de Fundoianu!)
paradoxurile suprarealismului, avand ca suport
tocmai manifestul lui Breton. Asadar, ,, automatismul
psihic pur”?* se dovedeste a fi in cele din urma doar
un efort constient de a surprinde inconstientul. O alta
observatie critica adusa de Calinescu are in vedere
caracterul oniric al acestei poezii. Astfel, pornind de
la teoria freudiana care vorbeste despre existenta
unui sens si a unei emotii in vis, G. Calinescu atrage
atentia asupra lipsei sensului (adica a directiei) si a
emotiei din poezia suprarealista, o poezie de altfel
reductibild doar la ininteligibilitate.

in fond, observatiile cilinesciene fsi gdsesc
ecoulin Structura liricii moderne, unde Hugo Friedrich
readuce in discutie problema realitatii, afirmand
ca in poezia moderna se ajunge la devalorizarea
lumii reale. De pilda, in poezia lui Saint-John Perse
,toate componentele imaginilor sunt senzoriale, dar
imaginile Tnsesi au devenit ireale prin impreunarea
de lucruri incompatibile: irealitate senzoriala”?>.

Asadar, pornind cu Saint-John Perse, se
remarca aparitia unei alte fete a liricii moderne,
strans legata de suprarealism: poezia pura, adica
0 poezie care, dupa abatele Brémond, e ,un fel de
rugaciune, dar o rugaciune profana bineinteles, dar
care ne predispune catre adevdrata rugaciune”?,

o poezie lipsita de continut si care conteaza strict
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pentru efectul pe care il produce asupra cititorului.
Totodata, la antipodul suprarealismului si mai
departe chiar decat poezia pura, se afla ermetismul,
acesta bazandu-se pe intelectualitate, dar nu si
pe rationalitate. Pe scurt, ceea ce ar caracteriza
poezia ermeticd este ,voluptatea obstacolului”?.
Urmarind explicarea tehnicii ermetismului, G.
Calinescu se foloseste de operele poetice ale lui Paul
Valéry, respectiv ale lui lon Barbu pentru a descifra
mecanismul de creare a acestui tip de poezie. Astfel,
criticul observa ca, din punct de vedere tehnic,
ermetismul are la baza simbolul, intelegand prin
acesta 0 expresie prin care se exprima in acelasi timp
ordinea Tn microcosm si ordinea in macrocosm, adica
ordinea universalda”?. Asadar, intelegerea unei astfel
de poezii constd, Tnainte de toate, in capacitatea

cititorului de a surprinde ambele ordine de lucruri.
Dincolo de multitudinea de fete ale poeziei,
demersurile de fata restrang acest permanent joc de
masti la o dihotomic3 percepere a poeziei. In vreme
ce In Fals tratat de esteticd distinctia majora se face
intre arta primitivilor si arta modernilor, in Curs de
poezie se delimiteaza doua tipuri de poezie: una
profundd si una superficiald. In fapt, aceste dihotomii
reflecta polaritatea liricii moderne, reductibila la ceea
ce Hugo Friedrich numeste ,,0 lirica alogica a formelor
libere” — ,0 liricad a intelectualitatii si a austeritatii
formelor”?. Tns3, contradictiile nu sunt decat de
suprafata, caci indaratul lor se situeaza unitatea liricii
moderne, cele doua tipuri de poezie avand in comun
,evaziunea din registrul uman, prin indepartarea de
concretetea normala si de sentimentele uzuale, prin
renuntarea la inteligibilitatea limitativa, in locul careia
actioneaza o sugestivitate polivalenta, si prin vointa
de a transforma poemul intr-o formatie autonoma”=°.
in esentd, coordonata ce traverseazd toate
mastile lirice din secolul al XX-lea este, fara doar si
poate, limbajul. Datorita limbajului, cititorul e pus

in fata nu numai a unui joc de cuvinte, ci si in fata

Snejana Ung

‘

unui ,poeta ludens”3!. Poetul preia semnificatiile

etimologice ale termenului latinesc personna,

devenind prin definitie ,0 fiinta plurala”3?. Astfel, se
poate identifica un joc cu masti nu numaiin interiorul
unui curent, ci si in interiorul operei unui ,singur”
poet. Sunt cazurile, de pilda, ale lui Pessoa, Holderlin
sau Barbu.

Asadar, importanta acordatda limbajului Tn

modernitate i confera poetului un dublu rol, acesta
fiind pe langa poeta ludens, si homo faber. Fiind ,,un
aventurier n teritorii lingvistice inca neexplorate”?3,
poetul devine constient de actul sau creator, de
faptul ca , limbajul nu este inlantuit de lucruri, ci Tsi
produce el singur lucrurile sale”**. Astfel, data fiind
forta cuvantului, poezia va gasi intotdeauna o alta
masca sub care sa se prezinte cititorului, scapand
mereu oricdrei incercari de definire. Dar acest lucru
nu ne va impiedica insa sa ne tot intrebam: Ce e deci

pentru noi poezia®*?
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Prismatism

Romanul Valurile, publicat in 1931, este privit
ca fiind rezultatul celor mai inspirate perioade din
viata Virginiei Woolf, perioada in care renunta la toate
conventiile scrierii si experimenteaza toate genurile
literare. ,Constienta de faptul ca poetul si scriitorul
de proza, asemenea ei, au o relatie diferitda cu
limbajul si prin urmare, o altfel de cale de a se adapta
acelor voci interioare care 1i solicita imaginatia”?,
Woolf isi asuma un risc si combina cele doua genuri.
Vorbim astfel despre un text in proza, cu o structura
asemenea unei piese de teatru, cu interludiile care
au aspectul unor indicatii scenice, cu replici sub
forma solilocviilor, un text de o subtild muzicalitate
si un ritm poetic; un gen hibrid, creat nu pentru a fi
pus in scena, ci pentru a fi citit Tn solitudine. Textul in
proza are, asadar, caracteristicile unui text poetic, un
stil elevat, un ritm bine construit si este desigur plin
de figuri de stil, Tn special de comparatii si mai ales
metafore.

Desi limbajul respecta conventiile prozei,
discursul fiind unul colocvial, naratorul dispare cu
desavarsire, cele sase personaje devenind, rand pe
rand, naratori, creand un discurs specific pieselor
de teatru: ,Mi-a venit ideea cum ca tot ce fac e sa
saturez fiecare atom. Vreau sa elimin pierderea,
lipsa de viata, tot ce e de prisos: sa intregesc fiecare
moment; cu tot ce contine. Spun cda momentul
este o combinatie de ganduri; senzatii; de voci ale
marii. Pierderea, lipsa de viata vin din includerea in
descrierea momentului a lucrurilor care nu-i apartin;
aceasta ingrozitoare naratiune este treaba realistilor:
trdind de la mic dejun la cina; e fals, ireal, pur si
simplu conventional. De ce sa admitem ca orice in
afara poeziei este literatura — prin orice vreau sa spun
ce e saturat? Nu e acesta mormantul meu? Poetii au

reusit simplificand: practic totul e lasat pe dinafara.
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Eu vreau sa pun totul la un loc; totusi sa-I aduc la
saturatie. [...] Asta vreau sa fac in Falenele”?

Valurile este romanul dualitatii; aici doua
forte care se opun se completeaza reciproc, creand
intregul, saturatia. Perspectiva si retrospectiva,
forma si continutul, banalitatea, platitudinea si
semnificatia sunt perechi de intensitati care se
contrazic, starnind un ritm al miscarii si al respingerii,
un ritm al fluxului si al refluxului, asemenea ritmului
valurilor. Asadar, schimbarea titlului din Falenele
(The Moths) in Valurile are mai mult intentia
clarificarii, a sugestiei prezentei unui tipar care
se manifesta in ceea ce priveste tehnica narativa,
impersonalitatea personajelor, urmarirea unui flux al
vietii, al constiintei, tipar care urmeaza si se urmeaza
pe sine asemenea sistolei si diastolei. Structura
romanului este neobisnuita, dualda, compusa din
doua dimensiuni: interludiile, care descriu momentul
banal al zilei, si solilocviile, care sunt confesiunea
constiintei si a subconstientului. Solilocviile incadrate
de cele noua interludii sunt rostite de sase personaje
in cdutarea disperata a raspunsului la intrebarea pe
care fiecare individ modern o ridica — si anume: Care
este semnificatia vietii?3. Scopul artistic al romanului
a fost concentrarea abstractului; nu realitatea
descrisa de realisti este conturata in acest text,
ci esenta realitatii, de aceea discursurile narative
nu se concentreaza pe detalii, ci pe experientele
personajelor.

Subiectul romanului nu are legdtura cu un
fir narativ care urmareste actiuni; descrieri spatio-
temporale intalnim numai in interludii, iar solilocviile
urmaresc doar constiintele celor sase personaje si
niciun aspect al vietii lor din afara acestora. Accentul
cade, asadar, pe trdireainterioara a personajelor: stim

ca Bernard este cdsatorit, ca Louis si Rhoda traiesc
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impreunad, insa nu avem acces la detaliile legate de
viata lor cotidiana, ci doar la gdndurile acestora. Totusi
gandurile la care avem acces nu provin intotdeauna
din constient, Virginia Woolf nu apeleaza doar la
fluxul de constiintd, ci opereaza cu subconstientul,
explorand profunzimile mintii. Cand solilocviile sunt
constituite din ganduri care provin din subconstient,
acestea sunt marcate prin verbe de miscare si prin
adverbul de timp ,acum”, iar cand personajul este
constient, acesta incepe sa foloseasca propriul limbaj.
Tn ceea ce priveste fluxul de constiinta, Virginia Woolf
abordeaza aceasta tehnica dintr-o perspectiva diferita
de cea a contemporanului ei, James Joyce. In vreme
ce la Joyce gandurile personajelor apar nefiltrate si
neordonate n procesul producerii lor, la Woolf fluxul
de constiinta este atent dispus intr-un efect de tunel
(In engleza termenul apare ca tunneling technique).

Ca multe dintre romanele Virginiei Woolf,
si Valurile ilustreaza tema razboiului prin moartea
lui Percival. Tema nu primeste importanta pe care
o are in Spre far sau in Doamna Dalloway, insa are
rolul de a ilustra imaginea individului in fata mortii.
Individul este prezentat in conflict cu societatea
si automatismele ei, in conflict cu viata lipsita de
semnificatie; spre exemplu, Bernard, in exercitiul
gandirii abstracte, nu poate intelege activitatile pe
care societatea le intreprinde zi de zi si le gaseste
nepotrivite. Si androginismul este o tema prezenta
in roman: Bernard nu Tsi cunoaste identitatea, este
in acelasi timp Neville, Rhoda, Louis, Jinny, Susan,
femeie sau barbat. Totusi, problema principald pe
care o pune romanul este legata de individualitate:
cele sase personaje constituie, de fapt, un singur
caracter cu multiple fatete? Sau sunt oare sase
personaje concepute ca fiind unul singur, sfarsind
insa ca unitati distincte?

Romanul Virginiei Woolf neaga personajul
traditional: el nu ne mai oferd portretul detaliat al
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protagonistilor, o scurta biografie a acestora, nici
macar o descriere punctuald, fizica sau moral3, ci le
reduce strict la esenta lor. Astfel incat despre Rhoda,
Jinny, Neville, Susan, Louis si Bernard nu aflam decat
foarte putine detalii de-a lungul romanului; unele
sunt trasaturi definitorii pentru acestia, iar altele, in
aparenta, detalii mai putin importante. Totusi, fiecare
personaj sta sub semnul unui element care il face
diferit de celalalt (spre exemplu, pentru Rhoda, acest
element este apa, iar pentru Bernard, cuvantul), si il
apropie in acelasi timp, asimilandu-l unui intreg pe
care cei sase il definesc. Dacd in copildrie protagonistii
par a-si contura o identitate proprie, dezvoltandu-
se independent, pe parcursul romanului si, mai
ales, in final, vom observa cum toate aceste energii
distincte converg din directii atat de diferite pentru a
fi absorbite n acelasi punct.

Contururilevagiale personajelorleidentificam
urmarind solilocviile din roman, solilocvii care sunt
constituite, dupa cum am mai spus, din reflectiile
acestora. n ciuda faptului ci replicile lor se urmeaza
reciproc si creeaza un fir narativ coerent, care da
impresia unui dialog, ele nuisi raspund una celeilalte.
Fiecare replica este independentd, individuald si
evoca o amintire separata de a celorlalti, ea descrie
o experienta solitara, dar, in acelasi timp, prezinta
sinele in relatie cu celdlalt, intr-o incercare de a
depasi o criza existentiald. Acest schimb de replici al
personajelor asigura continuitatea lor, in spatiu, dar
mai ales in timp, conferindu-le o identitate proprie
si_integrandu-le totodata intr-un tot unitar care
lupta impotriva disolutiei. Viata este aici o serie de
monologuri care descriu emotii si senzatii, un protest
impotriva trivialitatii, a trecerii timpului, o cdutare
continua a sinelui si a semnificatiei existentei umane.

Observand monologurile celor sase personaje
ca vocile acestora sunt

notam faptul inegale

ca intensitate si continut, desi stilurile lor sunt
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asemanatoare, unica diferenta fiind registrul. Daca
personaje ca Neville sau Bernard isi filtreaza emotiile
si le expun intr-un discurs fluid, figurativ, metaforic
de cele mai multe ori, Jinny sau Susan descriu o
serie de emotii neprelucrate. Astfel, unele discursuri
par a fi manifestari ale unei energii creatoare de
limbaj, de sens, iar altele devin o ruta de explorare
a psihicului. Ni se permite, asadar, accesul la doua
dimensiuni psihologice: una este cea constienta,
care functioneaza pentru fiecare personaj in parte,
intr-o masura mai mare sau mai mica, si una a
subconstientului care caracterizeaza in mod special
personaje fara densitate corporald (vorbim aici in
special de Rhoda) sau cu trairi corporale intense
(Susan, lJinny). Alunecarea dinspre dimensiunea
constienta spre cea subconstienta are loc in mod
automat, pe masura ce personajele isi amintesc.
Textul pune, asadar, problema identitatii
si a corporalitdtii. In prima jumatate a romanului
observam cum personajele Tncep sa se dezvolte
ca identitati distincte, sa isi stabileasca trasaturile
personale, sa experimenteze cu propriile dimensiuni
psihologice. Discursul acestora nu este totusi unul
adecvat varstei copilariei, Tnsa acest lucru il vom
pune pe seama faptului ca personajul, deja adult, nu
isi adapteaza limbajul amintirii careia i da curs, miza
nefiind simularea varstei, ci tocmai evidentierea
acestui proces evolutiv dintr-o postura externa.
Spre a doua jumadtate a romanului, personajele par
sa isi pierda identitatea, ele devenind fatete diferite
ale aceluiasi caracter. Suntem acum martorii unei
convergente a tuturor celor sase personalitati inspre
un punct comun. Dintr-o multitudine de identitati
diferite si aparent independente se va construi un
singur personaj cu un caracter multidimensional,
insa, din acest moment, se va pune la indoiala
corporalitatea ca forma de existenta a personajelor.

in ciuda faptului cd avem printre acesti sase
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protagonisti personaje careisi confirma o existenta cu
precadere fizica, ele devin metafore ale senzorialului
si al organicitatii unui singur caracter. ,Woolf Tnsasi
fi marturiseste sotului ei in timp ce scrie romanul ca
a vrut sa «ia sase persoane, prieteni intimi, diferiti,
si sa arate relatiile lor in experienta fundamentala a
existentei umane», o remarca ce a sugerat aceasta
inclinatie a ei spre «abstract» si spre a portretiza
aspectul «esential» al vietii. Totusi, Leonard a
sugerat: «in acelasi timp... a vrut sd arate cum aceste
sase persoane au fost fatetele unei singure persoane
complete»”4.

Virginia Woolf abordeaza in Valurile tema
existentialitatii si trateaza legatura omului cu
experienta vietii in sine. Existenta este redusa insa la
esenta ei, cotidianul si viata sociala fiind minimalizate,
suprimate si condamnate de-a lungul romanului.
Reduse la esenta sunt, de altfel, si personajele,
intrucat, elimindnd superficialitatea omenescului,
Woolf creeaza personajul universal. Daca legatura
dintre cele sase personaje apare prezentata initial ca
fiind una de prietenie, pe parcursul acestui proces de
abstractizare, ceea ce ramane din fiecare personaj
reprezinta o dimensiune care nu poate supravietui
singura. Ele se alatura treptat celei mai bine conturate
dintre acestea, alcatuind o personalitate complexa,
pusa in final Tn fata provocarii supreme: moartea.
Acest proces de constructie poate fi privit Thsa si in
sens invers. Pastrand in vedere faptul ca avem de a
face cu un roman al fluxului de constiinta, un roman
in care temporalitatea este o cheie importanta de
interpretare, putem vedea personajul de la sfarsitul
romanului ca fiind suma trasaturilor si personalitatilor
pe care le descopera in copilarie, marea provocare
a vietii reprezentand, de fapt, lupta continua de a
reuni si armoniza toate aceste dimensiuni ale sinelui.

Pentru a descrie cat mai bine aceasta galerie

a personajelor Virginiei Woolf, vom introduce in
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lucrarea de fata termenul prismatism, termen ce va
face referire in primul rand la caracterul uniform al
celor sase personaje care se afla cuprinse in acelasi
corp fizic, si care isi pastreaza totodata fatetele
distincte, individuale. Fiecare fatetda a acestui corp,
fiecare personaj, asadar, privit in singularitatea n
moment dat, in relatie de opozitie. Personajele isi
confera substanta unul altuia in acest mod, ajungand
sa se defineasca prin caracteristici de aceeasi natura,
opuse nsa una celeilalte. Perspectiva narativa se
va muta astfel dintr-un mediu in altul; ea va lua
nastere dintr-o singura constiinta (si vorbim aici
de constiinta ,creatorului”, a lui Bernard), insa va
parcurge neintrerupt fiecare dimensiune psihologica.
Jinny, Susan, Rhoda, Neville si Louis devin laturile
unui personaj complex, laturi care descompun si
reintregesc, in acelasi timp, acest personaj.
Caracterul prismatic al personajului cu sase
identitati este redat de catre Louis la inceputul
romanului, unde acesta invoca imaginea unor spite
de roata care se succed reciproc, situandu-se in
permanenta una deasupra celeilalte, intr-un continuu
joc de perspectivd. Tn strans3 legdturd cu aceastd
metafora a vietii singulare in relatie cu un ansamblu,
moartea este si ramane singura constanta capabila de
a unifica si uniformiza. Descoperindu-si potentialul
creator si caracterul complex, multiplu, Bernard
concepe dimensiuni variate ale eului, joaca un joc al
iluziei, personalizand si depersonalizand, aflandu-se
intr-o neincetata cautare a absolutului: ,La fiecare
ceas iese cate ceva la iveala din lada asta cu surprize.
«Ce sunt eu?» ma intreb. Uite ce sunt. Ba nu, sunt
altceva”®. Tn mod constient, acesta traseaza limitele
unor identitati, umple goluri si atribuie caracteristici,
mai departe de intelegerea celorlalti: ,Ei nu inteleg
ca trebuie sa efectuez mai multe tranzitii, ca trebuie
sa acopar intrarile si iesirile mai multor persoane

diferite, care, pe rand, joaca rolul lui Bernard”®.
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Note:

1Maria DiBattista, Imagining Virginia Woolf. An
experiment in critical biography, Princeton, Princeton
University Press, 2009, p. 24, trad. mea. Fragmentul
in original: ,Woolf was also aware that the poet and
the writer of prose, such as herself, has a different
relation to language and hence a different way of
accommodating those inner voices soliciting her
imaginative attention.”

2 Virginia Woolf, A Writer’s Diary, editat de Leonard
Woolf, New York, Harcourt, Inc., 1954, p. 136, trad.
mea. ,, The idea has come to me that what | want now
to do is to saturate every atom. | mean to eliminate
all waste, deadness, superfluity: to give the moment
whole; whatever it includes. Say that the moment
is a combination of thought; sensation; the voice of
the sea. Waste, deadness, come from the inclusion
of things that don’t belong to the moment; this
appalling narrative business of the realist: getting
on from lunch to dinner: it is false, unreal, merely
conventional. Why admit anything to literature that
is not poetry - by which | mean saturated? Is that not
my grudge against novelists? The poets succeeding
by simplifying: practically everything is left out. |
want to put practically everything in; yet to saturate.
That is what | want to do in The Moths.”

3Vezi Eric Warner, Virginia Woolf, The Waves, New
York, Cambridge University Press, 2008, p. 19.

4ldem, ibidem, p.74,trad. mea. Fragmentulinoriginal:
,Woolf herself told her husband while writing the
book that she ‘wanted to take six persons, intimate
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friends, all different, and show their relations to the
fundamental things in human existence’, a remark
suggesting her desire to ‘abstract’ and portray the
‘essential’ aspect of life. However, Leonard went
on to report: ‘At the same time . . . she wanted to
show that these six persons were severally facets of
a single complete person.””

5 Virginia Woolf, Valurile, Bucuresti, Traducere din
limba engleza de Petru Cretia, Bucuresti, Editura
RAO, 2007, p. 60.

6 ldem, ibidem.
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The Ancient Astronaut Theory: From H.D. Lovecraft’s
At the Mountains of Madness to Sci-Fi Staple

Nowadays we are being bombarded with
media asserting that we have been visited by aliens
in the distant past. We see it in the movies, in video
games, on TV. Indeed, sometimes we may even think
that the idea might have some actual merit. But the
truth is that in its current form, the Ancient Astronaut
Theory was formulated by Swiss author Erich von
Déaniken in his 1968 bestseller Chariots of the Gods?.
But did he arrive at his conclusions through actual
scientificinquiry, or via sifting through popular culture
and liberally borrowing fictional ideas? Skeptic Jason
Colavito thinks the evidence points towards the
influence of none other than the horror writer, H.P.
Lovecraft (2011: 1). His novella At the Mountains of
Madness marks a radical departure from all previous
fiction by firmly establishing the otherwise fantastical
Ancient Astronaut Theory in scientific fact, thus
achieving a level of realism that allowed the idea to
take root in the popular imagination.

Of course, there have been late 19" — early
20" century writers proposing that extraterrestrial
visitation of the earth had occurred in the past.
Colavito cites the Victorian age Theosophical
teachings and Charles Fort’s 1919 Book of the
Damned as possible influences on Lovecraft; yet
these are more or less mystical works, referring to a
supernatural kind of incorporeal aliens (2011: 9), not
unlike biblical angels and demons. In At the Mountains
of Madness, the writer’s option for introducing flesh-
and-bone aliens shows that Lovecraft had a very
different conception of the extraterrestrial visitation
theme, and was perhaps influenced more by the
late-19%™ century adventure novel: the plot centers
around a group of scientists exploring unknown areas
whose mysteries they attempt to uncover through

the scientific method. This element was extracted
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by the author from Arthur Conan Doyle’s classic,
The Lost World. But Lovecraft’s researcher-heroes
cannot get to the bottom of said mysteries, for what
is revealed to them is simply incomprehensible to
the human mind. Human reason, indeed formal logic
itself is wholly inadequate to explain the forces at
work in Lovecraft’s cosmos. Also, the atmosphere of
bewilderment in face of unexplained happenings is
similar to Jules Verne’s classic The Mysterious Island;
but Verne’s heroes’ intellectual fascination with the
island’s secrets is transformed by Lovecraft into his
trademark insanity-inducing cosmic dread, and the
lush tropical paradise swapped with the desolate
Antarctic wastes.

Lovecraft was uniquely fated to bring a
measure of scientific credibility to the weird tale by
weaving it together with the classic adventure story
of exploration. To further enhance the illusion of
verisimilitude, he uses a very specific (and correct,
though now outdated) scientific jargon in dialogue
and narration; indeed, French writer and Lovecraft
critic Michel Houellebecq goes as far as to claim that
he has “destroyed the structure of the traditional
narrative through the systematic use of scientific
terms and concepts.” (2004: 1). But Lovecraft’s
innovation is not limited to the lexical domain; due to
his personal fascination with and vast knowledge of
the natural sciences, he was able to seamlessly blend
facts with fantastic alien physiology, architecture
and technology. His status as an autodidact in most
areas of his considerable inventory of theoretical
knowledge and his literary yearnings led him to react
against other pulp writers’ lack of scientific accuracy
and tendency to have their stories revolve around
money and sex, as he makes clear in his essay on
writing weird tales (Lovecraft, 2009: 1).
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Lovecraft’s lack of interest in everyday
subjects is consistent with the Ancient Astronaut
Theory’s tenet that humans are insignificant and
so are their feelings, relationships and quarrels.
Houellebecq asserts that such topics “can have no
place in [Lovecraft’s] aesthetic universe.” (2004:
15). This uniquely grim worldview, summarized by
Houellebecq as “[the] absolute hatred of the world
in general” (2004: 14), allowed him to concentrate
on those aspects of his stories that deal with
otherworldly horrors and how they could be made
believable; as mundane issues are relegated to
backdrops, like in the case of At the Mountains...,
the mythical aspect is increased until it completely
engulfs human concerns. This also happens to the
protagonists: all characters are mere observers,
hollow avatars of pure scientific curiosity, they show
no real fear, and their only purpose in the story is to
let the reader bear witness to the magnificence of
the alien city, and channel that unique blend of terror
and fascination that Lovecraft excels at instilling.

It is precisely because of these innovations
that Lovecraft has proven such an influential
writer. In his essay Notes on Writing Weird Fiction,
he specifically warns against the inclusion of “[i]
nconceivable events and conditions” and promotes
“the maintenance of a careful realism in every phase
of the story” (2009: 1). Lovecraft excelled at adapting
established horror tropes to his style and brought a
measure of plausibility into the equation. Nowhere
is this better seen than in At the Mountains..., which
noted Lovecraft scholar S.T. Joshi calls the epitome of
“non-supernatural cosmic art” (2001: 300): a horror
story meant to terrify through cold, lucid science
instead of the supernatural hints of Poe or Robert
W. Chambers. But Lovecraft also pays homage to his
predecessors by liberally blending Gothic elements

such as the book of forbidden knowledge with his
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own, science fiction elements specifically to explore
the limitations of human understanding. Thus, his
version of the Gothic grimoire, the Necronomicon,
is implied in the story to contain not only ‘magical’
rituals but also alien scientific knowledge too
advanced for humans to understand. In the same
vein, he replaced the fantastic/ supernatural horror
of vampires and ghosts with an ancient, pre-human,
but quite palpably material extraterrestrial civilization
whose influence on history is forbidden knowledge.
Numerous contemporary horror writers, such as
StephenKingand Thomas Ligotti (Cardin, 2005) as well
as prominent filmmaker John Carpenter (Lovecraft:
Fear of the Unknown, 2008) have acknowledged
their debt to Lovecraft’s innovative ideas about the
horror genre.

Needless to say, Lovecraft’s synthesis of these
disparate elements into a terrifying yet thought-
provoking interpretation exerted a huge influence on
popular culture, though at the moment of its original
publishing in the pages of pulp magazine Astounding
Stories in 1936, the short story was not an instant
success. Much of Lovecraft’s later influence is owed
to the ceaseless efforts of his correspondents and
friends, especially fellow writer August Derleth, who,
according to S.T. Joshi, preserved and in 1939 began
publishing his manuscripts in book form through
a printing house he had established specifically for
this purpose, Arkham House (2001: 390). These early
editions were popular in the U.S., prompting many
foreign paragons to take up the cause of popularising
Lovecraft abroad; Colavito mentions the especially
enthusiastic journalist Jacques Bergier from France,
who wrote several derivative works up until the early
1950’s; by this time, Lovecraft was relatively well-
known in French speaking culture (2011: 12).

The idea of an alien presence predating,

and even tampering with human history had been
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internationally launched in fiction; yet its popularity
would stem from an altogether different source. As
Colavito explains, Erich von Daniken’s 1968 bestseller
Chariots of the Gods?, while claiming to be factual,
borrows heavily from At the Mountains... and is
responsible for the wide dissemination of the Ancient
Astronaut Theory, now ubiquitous in both sci-fi
media and fringe theories (2011: 11). There has been
continuous pop culture interest in the subject; for
example, the IMDB reports that the History Channel
TV series Ancient Aliens, which promotes Daniken’s
views, has been on the air since 2009 and is, as of this
writing, at its seventh season, having been viewed by
an average of two million people per episode (2015).
Even as this popularity has put Daniken’s works under
scrutiny, he has consistently denied ever having
heard of Lovecraft; Colavito thus concedes that while
the link may not be direct between the fiction writer
and the pseudoscientist (2011: 25), elements from
At the Mountains..., like the Antarctic setting, the
idea of the Elder Things having accidentally created
humanity, and their influence over its subsequent
development are nevertheless important parts of
the secular mythology proposed by adherents of the
Ancient Astronaut Theory.

Whatever the truth may be, the trope has
grown to be extremely popular in the entirety of
popular culture, even if it is taken at face value only
in fringe circles. Colavito cites contemporary works
such as Stargate, The X-Files, Doctor Who and Alien
vs. Predator as prime examples (2011: 1). It also
inspired one of Hollywood’s most revolutionary films,
Stanley Kubrick’s 1968 masterpiece 2001: A Space
Odyssey, which opens with a strange, black monolith
amidst the panoramic vistas of early- Pleistocene
Africa influencing a band of early hominids to use
tools, thereby paving the road towards civilization.
As the audience sees the sun reflected in the
artifact’s impossibly flat surface, the scene becomes
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undeniably lovecraftian, aided in no small part by the
eerie wails of Gyorgy Ligeti’s soundtrack. More recent
media have also been quite receptive to the trope,
sometimes acknowledging its weird tale heritage.
One of the most striking contemporary examples
is the Mass Effect series of action role-playing
games, which takes the plot device a step further
by introducing the idea of a repeating, galaxy-wide
cycle of creation and destruction by an unimaginably
powerful and secretive alien force composed of
sentient warships predating known civilization. These
god-like machines are quite visibly influenced by
Lovecraft: their sense of morality isincomprehensible
to humans, their mere presence induces psychosis,
and their appearance is cephalopod-inspired, much
like many creatures of Lovecraft’s Mythos.

It is therefore safe to assume that the idea
of aliens having visited or even created humanity in
the past will continue to inspire cosmic dread and
a peculiar sense of wonder in ways its originator,
H.P. Lovecraft, could not even of. It is undeniably a
fascinating topic to consider, even if only as a plot
device in speculative fiction and certainly not as a
scientific hypothesis. Lovecraft managed to transcend
his precursors’ Victorian mysticism and supplant it
with a degree of scientific precision that made even
the unreasonable ancient Antarctic aliens from his
novella sufficiently believable to frighten us to our
very core. At the Mountains of Madness radically
departs from earlier speculative fiction through its
firm establishment of the Ancient Astronaut Theory
in scientific fact, making the idea plausible enough to

take root in the popular imagination.
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loana Morosan

Paradoxuri si pasiuni

,Nuditatea femeii este mai inteleapta decat
fnvatatura filosofului” e motto-ul cu care isi incepe
Pascal Bruckner romanul lubirea fatd de aproapele,
citatul luiMarx Ernstfiind astfel o carte de vizita pentru
dezvaluirea formelor pe care e in stare pasiunea sa
si le Tnsuseasca fara sa ne lase macar putin ragaz
sa intuim acest fapt. Cartea aduce in prim-plan un
story nu atat picant, cat revelator si evaziv, tipic unei
scriituri atat de lipsite de continenta precum este cea
a lui Bruckner. Romanul devine o reflectare o propriei
filosofii, o escamotare a frumosului, a adevarului si
binelui arhetipal, incendiind principiile puritane si
valorile (represive) clericale.

Sébastien e protagonistul romanului si martir
primordial al experimentului brucknerian teoretizat
in aceasta carte ce contureaza aproape un nou
principiu etic universal. Viata acestuia, in aparenta
rizibilitatii cotidiene este absolut normald: un
functionar ,,familist” ce cutreiera strazile Parisului, cu
sotie si trei copii, cu un statut social si financiar mai
mult decét satisfacator, cu cinci prieteni ,apropiati!”
si o amica ,gothiana”, alaturi de care formeaza o
societate secreta, ,Ta Zoa Trekei”. Bruckner jubileaza
construindu-si personajele intr-un registru freudian,
caci Sébastien si amicii sai sunt, pe de o parte,
figuri sociale agreabile, iar pe de alta parte, niste
fiinte heteroclite, capabile de gesturi abominabile,
consumate de frustrari, in perpetua cautare a unor

supape de eliberare pe baza carora scriitorul francez

isi cladeste povestea insurectionala Tmpotriva
reprimarii naturii umane.
Bruckner revalorizeaza, respectiv

devalorizeaza anumite principii prestabilite, cartea
sa servind drept un nou cod moral. Tocmai de aceea,
nu se eschiveaza sa abordeze aspecte tabu ce isca
de cele mai multe ori controverse si reticente. Prin

urmare, iubirea fata de aproape nu e un act puritan
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ce limiteaza natura fiziologica a omului, ci iubirea
aproapelui poate lua forma unui act epicureic
(benign prin desavarsire!), satisfacerea celuilalt fiind
o dovada de iubire sublima.

Romanul nu evoca o poveste absconsa despre
promiscuitate, ci despre eliberare prin pasiuni, la fel
cum nici Sébastien nu e un barbat instabil psihic,
instinctual, ci un om ce cauta voit o supapa. El dispune
de tot ce are nevoie un ,muritor” spre a fi fericit, si
poate ceva mai mult, fiind prins in vartejul conventiei
cevine neconditionat odata cu semnarea contractului
social de a accede la existenta de functionar
conformist. Talentul Iui Bruckner consta tocmai
prin ingradirea protagonistilor sai intr-o dimensiune
care nu se preteaza nicidecum continutului lor si
care incearca emergenta individuala prin mijloace
uneori bizare si ,turpitudini” ce devin aici adevarate
sacrilegii.

Prin Sébastien, Bruckner cladeste fintreg
romanul, ambivalenta sa este relevata inca de la
inceput: ,,adevarul e ca devenisem functionar din
automatism si sot din lipsa de imaginatie”! (p. 24).
Aceasta determina si je m’en fiche-ismul ce capata
anvergurd n cursul cartii. Aspectele heteroclite
sunt mai mult conturate prin ecourile freudiene
intretesute cu multaingeniozitate. Autorul exploreaza
strafundurile subconstientului uman prin personaijul
sau, de unde survin complexe puternice, astfel ca
nici complexul oedipian nu este ignorat: , Fiica mea
Zabo era favorita mea [..]. Totul ma incanta la aceasta
naparstoaca, corpul fragil si rotund, parul [...] firele
fine ce Ti umbreau ceafa, sfarcurile sanilor, doi vulcani
ce isi asteptau cuminti eruptia.” (p. 73).

Pentru protagonistul lui Bruckner, casatoria,
familia si prietenii devin o incarcerare, iar preambulul
intr-o cafenea cochetas,

eliberarii se produce

pariziana, printr-un capriciu al hazardului. Cand
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,matroana” Florence 1i propune lui Sébastien o pauza
de desfatare in schimbul unei sume consistente ce
va constitui deopotriva imboldul noii sale cariere si
cartea de vizita a propriei eliberari. Fara a tergiversa
prea mult, condus de instinct sau de constiinta,
Sébastien se va arunca n patul unei femme fatale. In
scurt timp personajul nostru devine un Don Juan in
lumina lumii cotidiene. Fiind totodata un Don Quijote
ce Tncerca sa traiasca real plenitudinea vietii, isi va
cumpadra un mic spatiu al evaziunilor, iar viata acestui
functionar devine duala, odata tata de familie, iar
apoi un gigolo ex machina.

Revelatia complementaritatii se produce tot
la o cafenea odata cu intalnirea Dorei, o chelnerita
a carei picioare vor perpetua ,axa libertinajului”,
numai ca Dora nu este una din femeile ce se bucura
de prestatiile sexuale ale lui Sébastien, ci ea este
un Sébastien bigot, o afro-evreica ce 1l va acapara.
Romanul nu e un love story mieros si anodin, caci
legatura tinerei Tmbibate de finvataturile Torei si
ale Talmudului cu functionarul alergic la aferare si
bigotism este una efervescenta, violenta si, mai mult
decat carnala, legatura lor e de natura spirituala; cei
doi nu se iubesc, ei doar se identifica.

Sébastien joaca un rol dual, se imparte intre
viata de familie, serviciu, ce devine un vodevil al vietii
sale si delectarile sexuale Tn micul lui spatiu evaziv,
ce sunt esentiale pentru a trai. Ins3 acelasi joc al sau
nu este la fel ,interpretat” si in cadrul societatii Ta
Zoa Trekei. Julien, Jean-Marc, Gérarld, Théo si Fanny,
prieteni din copilarie si fondatorii aceste societati
sunt in parte niste filfizoni, niste nouveau riche, dar
care, in fond, sunt consumati de reminiscentele unei
copilarii vitrege, cum este Julien, cea mai duplicitara
si ignobila figura a romanului, si sunt neadecvati
mediului impus. in randul acestora césniciile sunt un
act ,al lipsei de imaginatie”. Sotii infidele, o cariera
de scriitor ce se dovedeste a fi un fiasco sunt reteta

spre nefericire si intuneric, pastilele de alinare fiind
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in momentul lor de rascruce suprimarea celui care a
gasit-o, iar viata in sine pentru ei este un nonsens.
Presimt fericirea amicului lor, iar drept urmare fl
exclud treptat din randul nouveau riche-lor damnati
la nefericire. De aceea, Sébastien simte detasarea de
grupul malign ca pe o descotorosire de boala sociala
ce-l macinase pana atunci.

Impresia de poveste conventionala, absolut
atipica lui Bruckner, survine in momentul dezvaluirii
facute partenerei sale spirituale despre meseria
practicata in timpul liber, care, la randu-i, va trimite
0 scrisoare anonima sotiei, Suzanne, soldat cu divort
si renuntarea la familie. Dar acest fapt nu face decat
sa-i creeze acelasi sentiment de libertate simtit si in
momentul detasarii de ,prieteni”. Scriitura sublima
a lui Bruckner ne surprinde Tnsa prin excentricitatea
actelor personajului s3u. Intoarcerea afro-evreicei
prilejuieste dezlantuirea chiotului dionisiac, pe de o
parte, iar pe da alta parte, accederea la spiritualitate
si sacralitate. Ei devin niste martiri, calugari ai
pasiunii ce vor vindeca lumea prin acte sexuale, prin
adevarate orgii. Dezlantuirea dionisiaca si juisarea
devin acte ale iubirii agape.

Tragedia este iminenta, caci figura principiului
brucknerian coboara din Paradis Tn Infern, iar talentul
scriitorului francez se rasfrange astfel in subtilele
Coborat din summumul

inserari intertextuale.

pasiunii ajunge fin strafundurile imunditiei, si
asemenea unui contrapasso dantesc, Sébastien, din
nou solitar, este rapit si abuzat saptamani intregi
de trei femei repugnante si morbide. Eliberat din
Infern, ajunge din nou la vechii prieteni si aproape
ca se dezumanizeaza din nou prin incercarea de a se
,profana”. Testamentul final este dat de amica boema
ce se sinucide, Fanny, si este o adevarata revelatie:
Infernul fusese declansat tocmai de cei in care Tsi
gasise ultima speranta. Revelatiile fortuite sunt noul
glas al (re)umanizarii lui ce o asteapta pe ea, Dora,

si aduc finalul tout est bien qui finit bien: ,NYom
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cunoaste alte sabaturi, alte dimineti triumfatoare.
Vom trai fericiti si vom avea multi amanti. Dumnezeu
e iubire” (p. 330).

Romanul lui Pascal Bruckner este agresiv prin
imagistica, sensibil deoarece scriitura lui abuzeaza
emotional, este un roman ce dinamiteaza si, totodata,
incantad. Cartea lui Bruckner nu e despre ,revansa
femeilor asupra barbatilor”, nu e despre vituperare,
este o carte despre paradoxuri si pasiuni, caci eroticul
brucknerian e un manifest sacru, o arta sublima, este
agape.

Note:

1. Pentru citarea fragmentelor din roman am folosit
editia: Pascal Bruckner, lubirea fatd de aproapele,

Traducere din franceza si note de Vasile Zincenco,

BRUCKNER

EUTGE

' JTubirea
f&té de /"'

aproapete

r

i
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Editura Trei, Bucuresti, 2005.
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Copilarie si adolescenta in realismul magic marquezian

Despre dragoste si alti demoni debuteaza cu
prefataautoruluiprincareGabrielGarciaMarquezface
legatura dintre realitate si universul magic construit
fn urma unei vizite facute in calitate de jurnalist pe
26 octombrie 1949. Méarquez, naratorul romanului,
a fost trimis de catre seful redactiei ziarului unde
isi facea ucenicia de reporter sa participe la golirea
criptelor din manastirea Santa Clara care urma sa fie
daramata, pe acel loc trebuind sa se ridice un hotel
de cinci stele. Motorul lumii realist-magice construite
de Mdarquez este reprezentat de gasirea pletelor ,de
culoarea aramei inflacarate” care masurau douazeci
si doi de metri si unsprezece centimetri, iesind la
iveald din mormantul Siervei Maria de Todos los
Angeles. Parul era inca lipit de teasta fetitei, seful
santierului explicandu-i, ,,fara uimire”, lui Marquez ca
,parul uman crestea un centimetru pe luna chiar si
dupa moarte”, iar ,douazeci si doi de metri i parura
o medie obisnuita pentru doua sute de ani”. Ceea
ce face ca naratorul sa inceapa scrierea cartii este
amintirea ca bunica ii povestea despre ,legenda
unei micute marchize de doisprezece ani, cu pletele
tarandu-i-se pe pamant ca o trena de mireasa, care
murise de turbare dintr-o muscatura de caine, si era
venerata in satele din Caraibi gratie nenumaratelor
minuni pe care le savarsise. Gandul ca acel mormant
ar putea fi al ei a fost pentru mine stirea acelei zile si
obarsia acestei carti” (GGM, D.D.S.A.D. p. 11).

Wendy B. Faris afirma cad aceasta crestere
miraculoasa a parului ce persista inca doua secole
dupa moartea Siervei declanseaza prima ezitare a
cititorului care se intreaba in primul rand daca ceea
ce se nareaza este adevarat sau daca este posibil,
ezitare ce declanseaza inca doud intrebari: daca
Marquez a fost intr-adevar martor la cele relatate si

daca si aceastd introducere este o fictiune!. Avand
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in fata o povestire in rama, cititorul scrierii realist-
magice este chemat la provocarea de a decide sau
de a accepta ceea ce este real, dar, in acelasi timp, si
ceea ce este neobisnuit, fantastic.

Enigmatica si tacuta
Maria de Todos

doisprezece ani a marchizului de Casalduero, este

protagonista Sierva

los Angeles, singura fiica de

nascuta intr-o familie care se confrunta cu probleme
legate de originile sociale (tatal fiindu-i nobil, iar
mama, Bernarda, plebee). Fragmentul urmator este
necesar sustinerii argumentului ca Sierva Maria este

un personaj predestinat sa fie miraculos:

intr-o dimineat cu ploaie tarzie, sub semnul
Sagetatorului, se nascu la sapte luni si anevoie
Sierva Maria de Todos los Angeles. Parea un
mormoloc fara culoare, iar cordonul ombilical
infasurat in jurul gatului era gata s-o sugrume.
— E fatd, zise moasa. Dar n-o sa aiba zile.
Dominga de Adviento le-a fagaduit atunci
sfintilor ei ca, de aveau sa-i daruiasca harul
de a trai, fetita nu-si va tdia parul pana in
noaptea nuntii. N-a apucat sa-si ispraveasca
juramantul, ca fetita incepu sa planga.
Dominga de Adviento, radioasa, striga:

— O sa fie sfantal

Marchizul, caruia i-a fost infatisata spalata si
imbracata, a fost mai putin clarvazator.

— O sa fie tarfa! spuse. Daca Domnul ii da
viata si sanatate (GGM, D.D.S.A.D. p. 49).

Legatura Siervei Maria cu cifra 7, una dintre
cifrele magice cele mai semnificative, este evidenta
pe parcursul romanului: aceasta este nascutda in
ziua sarbatorii Sfantului Ambrozie, pe 7 decembrie,
dupa 7 luni de stat in pantecul mamei, in data de 27

aprilie i-a fost taiat parul pentru prima incercare de
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exorcizare. Afirmatia Domingai ca fata va fi o ,,sfanta”
trimite la ideea fecioarei divine care fisi va pastra
puritatea.
Raportandu-ne la studiul lui C. Kerenyi
Maiden-goddesses?, putem afirma ca Sierva Maria
este reprezentarea zeitei Artemis. Potrivit afirmatiei
indraznete a expertilor in mitologie, Aeschylus si
Callimachus, ar exista o kore si o mama: fiica Demetrei
care ar putea fi la fel de bine Artemis sau Persefona3,
Persefona fiind o figura artemisiand in calitatea
ei de fecioara, dar care sfarseste prin a-si pierde
aceasta virtute si a o plati cu moartea. De asemenea,
Persefona pare a se identifica si cu Medusa, acestea
avand in comun moartea prin violenta si apartenenta
lor la triade divine (Persefona, Demeter, Hecate si
gorgonele Medusa, Sthemo, Euryale)®. Prin urmare,
putem afirma cad fecioara divina Sierva Maria
inglobeaza trasaturile celor trei figuri mitologice: cu
Artemis si cu Persefona impartaseste trasatura de a fi
expusa posibilitatii de a ceda unui barbat, intre Sierva
Maria si exorcistul ei, parintele Cayetano Delaura
nascandu-se o dragoste pasionala care o va conduce
la 0 moarte chinuita, dar care o va feri de pierderea
puritatii. Tn ceea ce priveste legitura cu Medusa,
aceasta este demonstrata chiar de textul romanului
in momentul in care, chinuita de cruzimea Inchizitiei
si a celorlalte personaje — care prin comportamentul
lor fata de fata muscata de caine si banuita de turbare
se dovedesc a fi ele insele demonice — preotul
Delaura i spune ca tatal ei, cel care a adus-o la aceste
chinuri, vrea sa o vada: ,Sierva Maria continua sa-|
scuipe si el intoarse iar obrazul, ametit de valul de
placere interzisa ce-i pornea din maruntaie [...]
Delaura asista atunci la spectacolul inspaimantator
al unei adevarate posedate de diavol. Pletele Siervei
Maria se incolacira de la sine precum serpii Meduzei,
din gura i se scursesera o spuma verde si un sir de
fnjuraturi in limbi de idolatri” (GGM, D.D.S.A.D. p.
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127).

Parintelui Delaura, ,ametit de valul de
placere interzisa ce-i pornea din madulare”, i se arata
intr-un final figura demonica a fecioarei, aparitie
cauzata de iubirea si dorintele lui pacatoase. Aceasta
reprezentare realist-magica a Siervei Maria, cu parul
viu, rasucindu-se ,precum serpii Medusei”, isi are
originile Tn figurile mitologice ale zeitelor Atena,
Medusa

monumentele arhaice ca o forma primitiva a zeitei

Artemis si Persefona, regasindu-se pe
Artemis, Atena purtand forma capului Medusei la
gat, iar imaginea uciderii Medusei fiind o antica
reprezentare a sortii Persefonei, imagine prezenta pe
templul din Corfu al zeitei Artemis®.

in studiul lui C. G. Jung, The Abandonment
of the Child® copilul este menit evoludrii spre
independenta, lucru irealizabil fara ca el sa se
indepérteze de origini, fara a fi abandonat. incé de la
inceput aflam ca Sierva Maria de Todos los Angeles
duce o viata a unui copil orfan expus la pericole si
la izolare, abandonat de mama si trimis sa locuiasca
impreuna cu sclavii, Dominga de Adviento fiind cea
care o adopta si o creste. Prin prezenta servitorilor
africani Tn naratiune, autorul insereaza automat un
set de practici, obiceiuri si superstitii ale indigenilor
care dau o dimensiune exotica, realist-magica
textului si care vor fi, de asemenea, printre altele,
motoare ale intamplarilor extraordinare. Sierva
Maria, fiind lasata n grija acestora, intra in contact
cu lumea ,traditionala”, invatand limbile indigenilor
chiar inaintea limbii castiliene. Aceasta influenta fi
va aduce Siervei Maria numai nenorociri, graiurile
respective fiind considerate de catre Inchizitie si de
subordonatii acesteia ca fiind ,limbi de idolatri”.
Aldturand contrariile pentru a-si construi personajul,
Marquez va obtine natura paradoxala a Siervei Maria
prin apartenenta copilei la cele doua identitati, cea

europeana si cea africana: ,Copila se purta cumfi era
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felul. Dansa cu mai multa gratie si insufletire decat
africanii de bastina, canta cu voci diferite de a ei in
diversele graiuri din Africa, ori cu tipete de pasari
sau animale, care-i descumpaneau pe toti” (GGM,
D.D.S.A.D. p. 18).

Fetita se Tndeparteaza, in acest mod, de
originile ei nobile, europene, si mosteneste de
la sclava Dominga si de la ceilalti africani cu care
traieste cultura africana, marturie in acest sens stand
si componentele numelui sau: una nobila, curata,
care isi are radacinile in numele Sfintei Maria, si
cealalta, sierva, care vine din spaniola si o apropie
de servitorii casei. Prin urmare, pornind de la ideea
paradoxului, se constituie o naratiune realist-magica
in care naturalul indigen mostenit de copild, suprimat
de Inchizitie, poate fi vazut drept o metafora a istoriei
Americii Latine prin faptul ca firescul continentului
este considerat supranatural, exotic, dorindu-
se, astfel, impunerea valorilor europene asupra
yinocentei” Lumii Noi.

Natura duald a personajului magic Sierva
Maria rezulta din decizia Domingai de a o boteza, dar
si de a o inchina zeului yoruba, Olokun: ,Dominga de
Adviento o alapta, o boteza crestineste si o inchina lui
Olokun, o zeitate yoruba de sex incert, al carei chip
se considera a fi atat de ingrozitor incat poate fi vazut
numai Tn vise si vesnic cu o masca [...] La porunca
data de Dominga de Adviento, sclavele mai tinere o
pictau pe fata cu negru de fum, i atarnau siraguri cu
amulete vrdjitoresti peste lantisorul cu cruce de la
botez.” (ibidem, p. 50)

Obiceiurile pe care Sierva Maria le-a deprins
de la acestia, printre care se numara si cel de a purta
la gat siragurile mai multor zei sau de a vorbi trei limbi
africane, sunt considerate de celelalte personaje
ca fiind manifestari ale fortelor malefice. Singurul
personaj care nu se aventureaza in credinte populare
si superstitii, ramanand pe teritoriul realului, este

doctorul Abrenucio, un evreu portughez urmarit de
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Inchizitie, vazut ca un personaj miraculos. Explicatia
pe care acesta o da dupa ce o consulta pe fata este
plauzibila si cititorului: cei tratati imediat dupa ce
au fost muscati de un caine turbat au posibilitatea
de a scapa de turbare, Sierva Maria fiind, de
asemenea, lecuitd de sclavi. In ciuda acestui fapt,
niciun personaj, in afara de parintele Delaura, nu
are in vedere afirmatia doctorului, toti crezdnd in
superstitii: ,,Episcopul se alarma cand il vazu venind
cu fata zgariata si o muscatura la mana care te seca la
inima de durere numai vazand-o. Dar se alarma si mai
mult de reactia lui Delaura care-si arata ranile ca pe
niste trofee de razboi si-si batea joc de primejdia de a
se molipsi de turbare. Totusi, medicul episcopului I-a
supus unei ingrijiri severe, caci se numara printre cei
care se temeau ca eclipsa din urmatoarea zi de luni
avea sa fie preludiul unor mari nenorociri” (ibidem,
p. 92-93).

Chiar si stareta manastirii Santa Clara, in
mare parte influentata de Inchizitie, pare sa fi
cazut prada credintelor populare. Aceasta trimite
episcopului un ,memoriu cu plangeri si reclamatii”
unde critica proasta alegere a episcopului de a o
aduce pe fata posedatd de diavoli la manastirea
lor. Stareta interpreteaza toate ntamplarile pana
atunci obisnuite ca pe niste intamplari puse la cale
de demoni. Astfel, iluziile staretei creeaza atmosfera
magicd a evenimentelor relatate.

La nasterea sa miraculoasd, Sierva Maria
apare in postura copilului neajutorat, expusa
pericolului de a nu supravietui, cordonul ombilical
fiindu-i Tncoldcit Tn jurul gatului, iar dupa ce
Dominga de Adviento promite sfintilor sai ca nu fi
va taia parul pana in noaptea nuntii, fata isi revine.
Aceasta prima evocare — cronologica — a podoabei
capilare a protagonistei trimite la insasi sacralitatea
ei, fiind predestinata sa fie deosebitd, divina, inca
din ziua nasterii. Pana la varsta de doisprezece ani

promisiunea catre zeii yoruba a fost respectata.
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Pregatind-o pentru exorcizare, la numai doisprezece
ani, parul i-a fost taiat si aruncat in foc, incalcand,
astfel, juramantul Domingdi. Reprezentarea realist-
magica a parului Siervei Maria persista de la moartea
ei, remarcabila prin faptul ca suvitele de par inca i
se aflau in crestere (,Suvitele parului i se iveau in
bucle pe capul ras si se vedeau crescand”) pana la
descoperirea criptei acesteia, dupa doua secole, cand
parul masura douazeci si doi de metri si unsprezece
centimetri. Poate ca aceasta imagine este o metafora
a persistentei traditiei indigene in timp (promisiunea
Domingai de Adviento) care continua sa domine si
dupa influenta europeana.

Odata cu Un veac de singurdtate Gabriel
Garcia Marquez aduce Tn universul magic pe care
il creeaza, in miticul Macondo, un pesonaj unic
prin purtarea sa, dar si prin sfarsitul pe care i-l
pregateste in roman. Acesta este un copil, dar nu
unul oarecare, ci o fecioara care imbina in natura
sa forte contradictorii. Frumoasa Remedios, fiica lui
Arcadio si a Santei Sofia de la Piedad, face parte din
a patra generatie a marii familii Buendia. Aceasta
se arata intarziata, needucata, precum protagonista
romanului Despre dragoste si alti demoni, dovedindu-
se a fi imuna la rautate si ranchiuna atunci cand
Amaranta doreste sa fi transmita ura pentru Rebeca.
Totusi, dualitatea naturii acestei copile se manifesta
si prin comportamentul sau fata de sexul opus. Prin
naturaletea si serviabilitatea sa, printr-o purtare total
iesita din comun, Remedios ii Tnnebunea pe toti cei
cu care venea in contact, acestia nemaigasindu-si
linistea.

Respingand conventiile impuse din exterior,
frumoasa Remedios fisi croieste un ,vesmant din
panza de canepa pe care si-l tragea peste cap”,
gasind, printr-o simplitate exagerata, solutia pentru
problema pe care o ridica imbracamintea, iar toti cei
care o vedeau in aceasta postura nu puteau ramane

indiferenti deoarece se vedea foarte bine ca era goala
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pe dedesubt. Pentru ea aceasta era ,singura forma
decentadeastaincasa”. Parulsi-l purta, lafel caSierva
Maria de Todos los Angeles, pana la calcaie. Acesta,
dimpotriva, nu era privit de ceilalti ca un element
sacru, ci a fost Tncurajata sa si-l taie, asa ca a recurs la
cea mai simpla metoda si si-a ras capul, iar din parul
ei ,le-a facut peruci sfintilor”. Vom cita un fragment
ilustrativ pentru aceste obiceiuri si contrariile pe
care personajul ales le inglobeaza: ,,Uimitor la acest
instinct al ei de simplificare era ca, pe masura ce
se dezbara de moda, cautand comoditatea, si cu
cat trecea peste tot ce e conventional, ascultand
de spontaneitate, cu atdt mai tulburatoare era
frumusetea-i de necrezut si mai provocator felul in
care se purta cu barbatii. [...] Uneori se trezea sa
pranzeasca la trei dimineata, dormea toata ziua si-si
petrecea luni intregi cu orare intoarse pe dos [...] se
fncuia in baie [...] omorand scorpioni in vreme ce fsi
venea 1n fire dupa somnul lung si profund. Apoi Tsi
arunca apa din rezervor cu o tigva. Era o operatiune
care dura atat de mult si era atdt de meticuloasa, de
bogata in miscari ceremoniale, incat cei care nu o
cunosteau bine ar fi putut crede ca se deda adoratiei
indreptétite a propriului trup. Tnsd pentru ea, ritualul
acela solitar era lipsit de orice senzualitate, fiind pur
si simplu un mod de a pierde timpul pana i se facea
foame” (GGM, U.V.D.S., p. 269-272).

Fragmentul de mai sus, dar si indiferenta pe
care Remedios o arata tuturor pretendentilor sai
dovedeste si lipsa sexualitatii copilei. Pornindu-se de
la excluderea posibilitatii ca frumoasa Remedios sa
cedeze unui barbat, spre deosebire de Sierva Maria,
a carei apropiere de un barbat nu este exclusa,
putem afirma ca Remedios este insasi o reprezentare
a fecioarei divine Atena. Sustinem acest argument
deoarece mitologia greaca a exclus ideea sexualitatii
zeitei Atena, dar nu si trasaturile definitorii ale lui
Zeus sau Apollo, si anume: puterea intelectuala

si spirituald’. La fel o caracterizeaza si colonelul
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Aureliano Buendia: o ,luciditate patrunzatoare i-ar
ingadui sa vada realitatea lucrurilor dincolo de orice
formalism”.

Crescand, Remedios devenea din ce in ce mai
frumoasa, mostenind trasaturile mamei sale, aceasta
calitate ficand-o pe Ursula s tremure” siaducandu-i
titlulde reginalacarnavaluldin Macondo. Frumusetea
cu care era inzestratd Remedios ,,i se parea [Ursulei] o
virtute contradictorie, o capcana diabolica strecurata
in inima candorii”, o ,capcana diabolica” deoarece
frumoasa Remedios, nepdasatoare fata de soarta celor
care o doresc, 1i aduce la exasperare si chiar pana
la moarte. Vom avea in vedere sirul de evenimente
prin care se dovedeste credinta ca Remedios detinea
puteri ,mortale”.

Primul care a murit sub fereastra frumoasei
Remedios a fost un tanar comandant al garzii. lubirea
pe care i-a declarat-o a fost refuzata de nenumarate
ori, Remedios luand aceste gesturi drept neserioase.
Dupa ce a fost gasit mort, Remedios a putut sa spuna
doar ca era ,,prost de-a binelea”:

»Zice ca moare dupa mine, de parca eu as fi

o incurcatura de mate”. Cand intr-adevar a

fost gasit mort langa fereastra ei, frumoasa

Remedios si-a confirmat impresia de la

inceput.

— Vedeti doar, a comentat ea. Era prost de-a

binelea (GGM, U.V.D.S., p. 234).

Un al doilea baiat, impunator, imbracat ca
un print, a fost cel care a inceput sa vina la slujba
de duminica. Aparitia acestuia a fost imediat
interpretata ca , 0 provocare irevocabila a carei
fncununare nu putea sa fie numai dragostea, ci si
moartea”. Decizia de a-si Indeparta mantila numai ca
sa-l vada mai bine pe cel care i-a daruit trandafirul
galben urma sa il marcheze pentru intreaga viata.
Respins de nenumarate ori, tanarul sfarseste sub

sinele unui tren.
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Surprinsa fiind de un strain aflat pe acoperisul
fnvechit Tn momentul Tn care facea baie, frumoasa
Remedios s-a imbadiat mai repede pentru a-l feri
de cdzatura. Simpla confirmare a ceea ce ceilalti
presupuneau, ca Remedios nu purta nimic pe
dedesubt, |-a facut sa se simta ,marcat cu fierul
rosu pentru totdeauna”, ceea ce a cauzat si cazatura
de la Tndtime, urmata de moartea acestuia, iar cei
care au venit sa-i ridice cadavrul au simtit ,,mirosul
ucigator al frumoasei Remedios”: ,sufocantul miros
al frumoasei Remedios [...] ii patrunse atat de adanc
in corp, incat din craniul spart nu curgea sange, ci un
ulei ca ambra impregnat de parfumul acela tainic si
atunci au priceput ca mirosul 1i chinuia mai departe
pe barbati si dincolo de moarte” (ibidem, p. 102).

Alta intamplare care confirma locuitorilor
din Macondo si da nastere unei legende conform
careia Remedios ,nu exala o suflare de dragoste, ci
0 emanatie ucigatoare” este moartea barbatului care
in urma unui atac al mai multor barbati ametiti de
parfumul mortal al frumoasei Remedios indrazneste
sa se agate de pantecul ei ca de ,marginea unei
pripastii”. Tn aceeasi seard, dupd ce se laudd cu
aceasta realizare, un cal ii zdrobeste pieptul.

Aceste nenorociri care s-au abatut asupra
celor ce s-au apropiat de frumoasa Remedios cu
dorinta de a-i impartasi sentimentele de dragoste
dovedesc faptul ca miraculoasa fapturd, aceasta
,femeie fatald” nu este sortita sa trdiasca viata
pe care si-ar fi dorit-o orice femeie din Macondo.
Aceasta ramane vesnic fecioara prin ascensiunea eila
cer, eveniment miraculos pe care femeile din familia
Buendia 1l privesc ca pe unul oarecare, interpretat
insa de critici ca avand un caracter mitic, dar si o
reprezentare a Tinaltarii Maicii Domnului®. Acest
episod fsi are radacinile intr-o fapta reala: Marquez
a auzit vorbindu-se odata despre o fata care si-a

parasit casa din necinste, dupa care se spunea ca nu
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a fugit, ci s-a inaltat in rai. Astfel, autorul a adaptat
aceasta intamplare universului fictional pe care I-a
creat, fantasticul coborand in cotidian®. Tehnica
pe care Marquez a folosit-o in romanul Un veac de
singurdtate pentru a reda magicul evenimentelor
prin detalii realiste a fost imprumutata de la bunica
sa, Tranquilina, care obisnuia sa povesteasca lucrurile
fantastice cu naturalete si fird emotii'. insusi Gabriel
GarciaMarquezi-aafirmatluiPlinio Apuleyo Mendoza
ca ceea ce a realizat Tn acest roman este ,,0 povestire
lineara in care, cu toata inocenta, extraordinarul sa
intre in cotidian”'!. Supranaturalul evenimentului
inaltarii la cer a frumoasei Remedios este incarcat
cu numeroase detalii realiste. De aceea, pentru ca
ascensiunea frumoasei adolescente sa fie facuta cu
succes, Marquez a avut nevoie de o adiere a vantului
care sdia cearsafurile Fernandei si pe Remedios odata
cu ele, de timpul exact al evenimentului (o dupa-
amiaza de martie, la ora patru), dar si de semnele
de adio pe care Remedios i le facea Ursulei in timp
ce se nalta la cer. Prin urmare, Fernanda a acceptat
disparitia frumoasei Remedios cu mare usurinta, insa
nu a incetat sa se roage lui Dumnezeu sa-i inapoieze
cearsafurile.

Cele doua personaje magice ale lui Gabriel
Garcia Marquez, atat Sierva Maria de Todos los
Angeles din romanul Despre dragoste si alti demoni,
cat si frumoasa Remedios din Un veac de singurdtate
par a fi la inceputul vietii lor doua copile needucate,
cu obiceiuri total diferite de cele ,normale”, respinse
de familiile lor. Ambele au fost izolate de lume,
Sierva Maria fiind inchisa Tn manastire prin puterea
Inchizitiei din nedreptate si prin neputinta tatalui de
a gandi liber, iar Frumoasa Remedios fiind ascunsa
de restul lumii pentru a nu starni interesul barbatilor.
Cu toate acestea, prin natura lor duald, ambele
infrunta — Sierva Maria prin moarte, Remedios
prin Tnaltare la cer — ,,demonii” acestei lumi si se

dovedesc a fi predestinate sa ramana fecioare divine
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si sa intruchipeze speranta de mantuire a locuitorilor
Americii Latine. Extrapoland, copilaria si adolescenta
ilustrate in operele lui Gabriel Garcia Marquez Despre
dragoste si alti demoni si Un veac de singurdtate
raman, in viziunea noastra, reprezentari ale inocentei
Lumii Noi care refuza impunerea conventiilor aduse
de ,civilizatori”, ideal extrem de greu de atins in

l[umea reala.

Note:

1 EricL. Reinholtz, Bloom’s How to Write about Gabriel
Garcia Mdrquez, New York, Infobase Publishing,
2010, p. 251-252.

2 G. K Jung, Carl Kerenyi, Essays on a science of
mythology. The myth of the divine child and the
mysteries of Eleusis, (The Bollingen Series XXIl),
Translated by R. F. Chull, New York, Pantheon Books,
1949, p. 148-152.

3 Idem, ibidem, p. 150.

4 |dem, ibidem, p. 176-177.

5 ldem, ibidem.

6 Idem, ibidem, p. 119-123.

7 Idem, ibidem, p. 149.

8 Roberto Gonzalez Echevarria, Myth and archive.A
theory of Latin American narrative, New York,
Cambridge University Press, 1990, p. 19.

9 Michael Wood, Gabriel Garcia Marquez. One
Hundred Years, New York, Cambridge University
Press, 1990, p. 56.

10 Stephen M. Hart, Magical Realism in the Americas:
Politicised Ghosts in One Hundred Years of Solitude,
The House of Spirits, and Beloved, in Harold Bloom,
Bloom’s Modern Critical Views: Gabriel Garcia
Mdrquez. Updated Edition, New York, Infobase
Publishing, 2007, p. 84-85.

11 Plinio Apuleyo Mendoza, Parfumul de guayaba.
Convorbiri cu Gabriel Garcia Mdrquez, Traducere din
limba spaniola de Miruna lonescu, Bucuresti, Editura
Curtea veche, 2008, p. 80.
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Noile tehnologii in relatie cu concepte cheie ale postmodernismului

Motto: ,lluminismul a murit, marxismul a
murit, miscarea clasei muncitoare a murit... si nici

autorul nu se simte prea bine.” (Neil Smith)

Efemeritatea genereaza si este generata
de imagine in lumea postmoderni. Tncercim sa
identificdam modul in care efemeritatea in relatie cu
compresia spatio-temporala au de-a face cu imaginea
si cu nevoia unei revolutii in cadrul limbajului.

Eternul si imuabilul se vor reprezentate
in cadrul haosului contemporan printr-o metoda
adecvata. Eliberarea de metafizica incepe odata
cu Nietzsche, continuda apoi prin Heidegger si ia
amploare in postmodernitate. Arta angajata are
reminiscente inca din impresionism, unde lucrarea
lui Edouard Manet, Un bar aux Folies Bergére din
1882 aduce o critica burgheziei in aceeasi masura
in care exploatarea omului si o atitudine nepotrivita
intervin si la Courbet in Spdrgdtorii de pietre, 1849-
1950. Contextul social il consideram o baza pentru
,realitatea tuturor fenomenelor si legilor care
guverneaza societatea umana”?, de aici putand fi
explorate o serie de semnificatii necesare intelegerii
lor.

Pentru a intelege demersurile artistului
postmodern, David Harvey incepe prin identificarea
modificarilor survenite in societate si, implicit, in
arta odata cu modernitatea. Tendinta spre distrugere
sau autodistrugere apare drept consecinta naturala
a lumii moderne. Subiectele vietii cotidiene si cele
citadine incep sa fie intelese prin efemeritatea lor.
Artele performative au la baza structuri artistice
efemere, astfel ca actiunile facand parte din aceasta
categorie artistica supravietuiesc prin imortalizare,
fie fotografiate, fie filmate, astfel incat procesele
de recuperare in cazul inexistentei unor astfel de

documente devin problematice. Bruce Nauman
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creeaza cu ajutorul noilor tehnologii o serie de
instalatii, in general dinamice, bazate pe studii care
transforma desenul prin trasee luminoase intr-unul
dinamic. Tn 1968 acesta incepe si fisi inregistreze
performantele. Creeaza ulterior sisteme video prin
captarea si redarea imediata a imaginii inregistrate
din spate pe un coridor, cum se intampla in Live/
Taped Video Corridor din 1969-1970.

Postmodernitatea se caracterizeaza, in primul
rand, printr-o revolutie a limbajului. Considerand
modernitatea un proces esuat, Lyotard atrage atentia
asupra confruntdrii cu aparitia unor noi limbaje
specifice lumii postmoderne, punand in discutie noile
regulialejocurilorde limbaj, inlipsacarorajoculinsine
nu ar putea exista®. Preocuparea pentru limbaj devine
una necesara in dorinta de reprezentare a artistilor
moderni, astfel ca introducerea unor noi coduri de
limbaj facea ca artistul ,sa reprezinte eternul printr-
un efect trecator, efemer si haotic, atunci artistul
trebuia, din acest motiv, sa reprezinte eternul printr-
un efect instantaneu, facand ca «strategia socantului
si violarea continuitatii asteptate» sa devina vitala
pentru transmiterea mesajului pe care artistul dorea
sa-l exprime”®. Societatea se caracterizeazd prin
starea sistemului in general clara, concluzie enuntata
de Parsons, pe care o accepta si Lyotard: ,conditia
cea mai hotaratoare pentru ca o analiza dinamica sa
fie buna este ca fiecare problema sa fie continuu si
sistematic raportata la starea sistemului considerat
ca unintreg”.

Rezistenta individului Tn fata unui regim
opresiv face apel la utilizarea propriului corp ca
element primar in cadrul actiunilor performative,
dupa cum ,singurul termen ireductibil din schema
lui Foucault este corpul uman”>. Un exemplu in acest
sens il putem gasiin lucrarile luilon Grigorescu pentru

care pozitionarea in diverse pozitii in fata aparatului
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de fotografiat sau filmat avea caracterul unei revolte
indirecte. ,in desert incercdm s3 stdpanim un text,
deoarece interconexiunile perpetue dintre texte
si intelesuri ne scapa de sub control. Limbajul fsi
indeplineste functia prin noi. Recunoscand acest
lucru, impulsul deconstructionist este de a cauta
intr-un text un altul, dizolvdnd un text intr-altul sau
construind un text din altul”®. Aici intervine colajul
ca forma de discurs care 1i poate stimula pe cititori
si privitori in egalda masura. ,Juxtapunerea unor
elemente diferite, aparent

incongruente, poate

fi distractivda si uneori chiar instructiva”’. Nevoia
de asimilare a colajului si a montajului apare ca o
consecinta a compresiei spatiu-timp. Surprind in
lucrarile prezentate ideea de stratificare si de colaj
in relatie cu un montaj. ,Producatorii culturali au
invatat sa exploreze si sa utilizeze noi tehnologii,
posibilitatile media si in cele din urma multimedia.
Efectul, insa, a fost sublinierea calitatilor trecatoare
ale vietii moderne si chiar celebrarea lor”%. William
Kentrige foloseste Tn acest sens suprapuneri de
imagini pe text, care urmeaza a fi prelucrate ulterior
sub forma unor montaje.

Wolf Vostell realizeaza tot in 1963 o actiune
cu influentd dada, Sun in your Head, realizdnd un
,de-colaj” — termen pe care il patenteaza — video
prin crearea unui zid din sase televizoare care emit o
imagine neclara datorata ecranelor patate cu vopsea,
gaurite de gloante etc. Imaginea rezultata este
inregistratd pe unaparatdereglatsi prezentata ulterior
la galeria Smolin din New York. Tot din televizoare
utilizate in diverse moduri mai realizeaza si o serie
de sculpturi, aducand o noua critica televiziunii prin
spargerea ecranelor. Vostell afirma legat de actiunile
sale de acest tip: ,Filmele mele sunt secvente de
experiente psihologice si de procese pedagogice in
care plictisul, retardatia, repetitia si distorsiunea sunt
considerate analoage cu evenimentele lumii din jurul

nostru”®.
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in Conditia postmodernitétii se exemplifica
prin construirea unorimagini efemerein cadrul carora
asistam la ,triumful esteticii asupra eticii”?, cum
s-a intamplat cu ,economia fetisista” si ,economia
iluzionista”. Efemeritatea si fragmentaritatea apar
si in industrializarea si birocratizarea artei, tocmai
prin intrarea in epoca reproductibilitdtii tehnice,
unde reproducerea si copierea apar drept consecinte
normale ale efectului cinematografic al societatii
urbane, descris in America, si ale modului Tn care
functioneaza seductia la nivel general, cu toate
ca David Harvey considera scrierile lui Baudrillard
ca fuzionand cu compresia spatiu-timp in scrierile
lor. Walter Benjamin considera ca noile media
modifica perceptia asupra operei de arta, aducand
in discutie influenta socului si descentralizarea
privitorului prin modificarea subiectivitatii acestuia.
Tnsd urmarind demersurile lui Baudrillard sesizidm
nevoia de adaptare la cerintele societatii in sensul
in care limbajului trebuie adaptat. Efectul unei
Americi bazate pe simulacru si seductie ca apanaje
ale unei societati urbane cinematografice o vedem in
actiunea lui Nam June Paik in care realizeaza prima
banda de arta video filmand orasul din taxiul care il
duce la cafeneaua unde o va expune: Cafe gogo, 152
Bleeker Street, 4 si 11 octombrie 1965.

Dezbaterile  asupra  postmodernismului
se desfasoara in sensul Tn care teoretizarea sa
cuprinde multiple directii, mai mult sau mai putin
adaptate societatii contemporane, in care modul in
care efemeritatea si compresia spatiu-timp devin

concepte cheie.

Note:
1 Adrian Marino, Dintr-un dictionar de idei literare,
Cluj-Napoca, Editura Argonaut, 2010, p. 32.
2 Jean-Francois Lyotard, Conditia postmodernd, Cluj,
Editura Ideea, 2003, p. 23-24.
3 David Harvey, Conditia postmodernitdtii, Timisoara,
Editura Amarcord, 2002, p. 27.
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4 Jean-Francois Lyotard, op. cit., p. 28.

5 David Harvey, op. cit., p. 53.

6 Idem, ibidem, p. 58.

7 Idem, ibidem, p. 353.

8 Idem, ibidem, p. 65.

9 Florence de Meredieu, Arta si noile tehnologii, p.
36.

10 David Harvey, op. cit., p. 333.
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Colocviul Studentesc BucharEst Student (BEST) Letters Colloquia

Organizat pentru prima data in anul 2014, cu
prilejul sarbatoririi a 150 de existenta a Facultatii de
Litere din Bucuresti, Colocviul Studentesc BucharEst
STudent (BEST) Letters Colloquia areunitsitnanul 2015
un numar impresionant de participanti. Motivele?
Dintre cele mai variate: de la aspiratia studentilor/
masteranzilor de a se perfectiona intr-ale literaturii,
studiilor culturale, lingvisticii sau comunicarii la
dorinta (exprimata direct ori ba) de a ,pescui” un
(alt) premiu. Dar, poate ca mai mult decat orice, acel
ceva care a adus la un loc participanti din Bucuresti,
Timisoara, Cluj-Napoca, lasi, Sibiu, Brasov, Galati,
Ploiesti, Pitesti, Oradea e libertatea tematica. Astfel,
sensul (tema colocviului) a facut posibila prezentarea
unor lucrari dintre cele mai variate.

Literele timisorene au fost reprezentate anul
acesta la sectiunea ,Studii literare” de Aurora Dan
(masteranda in anul Il la Literaturd si culturd) cu
minutioasa si originala lucrare Cuvdntul-personaj sau
farsa lui Matei Visniec si de subsemnata (studenta
in anul ll, Romana-Engleza) cu lucrarea Jocul cu
madstile poeziei. La ,Studii de lingvistica” le-am avut
pe colegele noastre Roxana Stochitoiu (masteranda
in anul Il la Tendinte actuale in studiul limbii romdne),
ea prezentand lucrarea intitulata Structuri predicative
compuse si Luciana Veltanescu (masteranda 1in
anul Il la Tendinte actuale in studiul limbii roméne)
cu lucrarea Teorii privitoare la numdrul diatezelor.
Ultima (dar nu cea din urma!) sectiune reprezentata
de noi, ,,Studii literare”, a fost reprezentata de Viviana
Darabant (studenta in anul Il la Studii culturale) cu
lucrarea Oameni si povesti din Voivodina — note din
primul teren si de Loredana Monenciu (studenta in
anul Il la Studii culturale), a carei lucrare s-a intitulat
Pdpusa ca imagine a femeii in satul traditional. Studiu

de caz: papusile Maicii Chiva din satul Nicolint, Serbia.
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Lista participantilor ii cuprinde si pe profesorii nostri
coordonatori, pe care, desi absenti fizic, i-am simtit
chiar si acolo alaturi de noi: conf. univ. dr. Pompiliu
Craciunescu, lect. univ. dr. Florina Bacila si dr. Corina
Popa. Tns3 nici singure nu am plecat la drum, fiind
insotite de doamna profesoara conf. univ. dr. Valy
Ceia, careia 1i multumim pentru grija si sprijinul pe
care ni le-a acordat.

Tn ceea ce priveste desfisurarea colocviului,
surprinderea (sau surprizele?) a(u) fost la tot pasul.
Intinsd pe durata a doud zile, sectiunea ,Studii
literare”, panelul ,Literatura romana” a cuprins lucrari
aparent variate. Hotarata initial sa scriu o lucrare
despre teatrul lui Matei Visniec, m-am razgandit
ulterior, motivul fiind ca atat Aurora, cat si Roxana
Rogobete (in 2014) tot despre Visniec au scris. Cand
colo, ce sa vezi? S-a scris atat de mult despre Visniec,
incat mai sa credem ca aceasta ar fi tema colocviului.

Dar... cine stie ce ne rezerva urmatoarele editii? :)
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Colocviul National Studentesc ,,Mihai Eminescu”

Cea de-a XLI-a editie a Colocviului National ,,Mihai
Eminescu” de la lasi a avut loc intre 7 si 8 mai 2015. Tema
editiei din acest an a fost Chipul. Noi, cei din echipa de
la Timisoara, am ajuns la lasi cu o zi mai devreme de
inceperea colocviului, in 6 mai, astfel ca am avut ocazia de
a vizita (ghidati fiind de Sneji) locuri precum parcul Copou
sau Muzeul Pogor. Chiar in mijlocul parcului este situat
celebrul tei al lui Eminescu, pe care imi doream de mult
timp sa 1l vad, asa ca nu am ratat ocazia de a imortaliza
momentul. La muzeul Pogor am putut vedea indeaproape
cateva obiecte ce au apartinut poetului (un inel, un ceas,
o varianta a volumului de Poesii) si Veronicai Micle (o
poseta). Deschiderea colocviului a reunit participantii si
profesorii coordonatori din centre universitare precum
Timisoara, Sibiu, Craiova, Brasov, Balti, Bucuresti, in Sala
Senatului Universitatii ,, Alexandru loan Cuza” din lasi. A
fost o experienta cu adevarat placuta sa ne putem expune
punctul de vedere in ceea ce priveste tema chipului in
opera eminesciana, dar si sa descoperim alte interpretari
ale poeziei, publicisticii, Tnsemnarilor, corespondentelor
lui Eminescu in lucrarile prezentate de ceilalti colegi ai
nostri din centrele universitare mentionate mai sus.

Echipa timisoreana a avut reprezentanti la
patru din cele cinci sectiuni ale colocviului. In elaborarea
lucrarilor noastre am fost coordonati de domnul conf. univ.
dr. Pompiliu Craciunescu si de domnisoara dr. Irina Dinca.
Eforturile reprezentantilor Universitatii de Vest au fost

rasplatite, ca de obicei, astfel ca fiecare a reusit sa obtina

un premiu la sectiunea la care a fost inscris. La Exegeze
am fost reprezentati de Snejana Ung (licenta, anul Il) cu
lucrarea Chipurile identitdtii, ce a adus echipei noastre
(doar?) premiul Il. La sectiunea Publicisticd, insemndri,
corespondentd a participat Roxana Diaconescu (licenta,
anul Il), a carei lucrare, intitulatd Potentialul romdnesc.
Chipul unei idei eminesciene, ne-a surprins cu un premiu...
I. Tot la Publicisticd, insemndri, corespondentd am fost
reprezentati de Alexandru Bodog (licenta, anul 1), cu
lucrarea Strategiile eului epistolar. Eminescu si Joyce,
care a adus echipei noastre premiul lll. La sectiunea
Critica criticii, Studii culturale a participat Denisa
Girniceanu (licenta, anul 1ll), cu lucrarea Armonia versului
eminescian. Perspective melopoetice, reusind sa obtinad o
mentiune. Subsemnata, lasmina Bot, studenta Tn anul I,
am participat la sectiunea Stilisticd si poeticd. Lexicografie
poeticd, cu lucrarea Chipul — umbrd si icoand, reusind sa
obtin tot o mentiune. Sesiunea de comunicari si dezbateri
pe sectiunile Publicisticd, insemndri, corespondentd,
Stilisticd si poeticd. Lexicografie poeticd si Exegeze a avut
loc in 7 mai. Ziua urmatoare, colocviul a continuat cu alta
sesiune de comunicari si dezbateri la sectiunile Exegeze si
Critica criticii/ Studii culturale.

Dupa ce sesiunile s-au incheiat, ne-am plimbat
prin lasi. Mai apoi, ne-am fintors la Universitate pentru a
fi prezenti, de voie, de nevoie, la festivitatea de premiere,

unde am avut Tnsa parte de o surpriza inubliabila :)
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Colocviul International Studentesc ,,Lucian Blaga”

Editiaalll-a/aXVll-aaColocviuluilnternational
y,Lucian Blaga” a reprezentat pentru studentii
timisoreni nu doar o escapada literara, cat mai ales
experienta de a fi impreuna (nu cred sa fi existat inca
o echipa atat de ,,colorata” caracterologic!). Colocviul
desfasurat in perioada 29-31 octombrie 2015 a reunit
studenti de la marile centre universitare din tara.
Astfel, au participat |la aceasta sesiune de comunicari
echipele Universitatilor din lasi, Craiova, Cluj-Napoca,
Chisinau, Sibiu si, desigur, Timisoara.

Echipa timisoreand, coordonata de dr. Irina
Dinca (o adevarata veterana a colocviilor, care nu
ezita si nu se teme niciodata sa-si asume rolul de
insotitor) si de domnul conf. univ. dr. Dumitru Tucan,
ajunge n cetatea carturarilor (adica a lui Habitus si
Humanitas) si a mirosului de ,ceai livresc” in data
de 28 octombrie. Peripetiile insignifiante petrecute
in drum spre Sibiu ne trezesc entuziasmul ce va fi
stins imediat dupa sosirea la camin, caci locasul
nostru sibian ne-a pus un pic la incercare imunitatea;
trecand peste asta, sfarsitul zilei ne surprinde in
aceeasi ipostaza (revizuind lucrari) intr-un Kulturcafe
boem.

Ziua de 29 octombrie a debutat cu multe

emotii, iar constiinta recompensei in premii si-a

avut contributia la tensionarea atmosferei. Cu toate
acestea, scoala de litere timisoreana si-a demonstrat
valoarea si prestigiul prin prestatiile propriilor
studenti, prin urmare echipa a reusit sa se distinga
astfel: Snejana Ung (licenta, anul Ill) a impresionat la
sectiunea Hermeneutica textului literar cu lucrarea
Lucian Blaga si loan Es. Pop. Configurdri spatiale
— premiul Il, lasmina Bot (masterat, anul 1) s-a
prezentat remarcabil la sectiunea Stilisticd si poeticd,
dar in confruntare stransa cu reprezentantul clujean,
obtinand premiul Il cu lucrarea intitulata De Ia
apocalipticul stihial la apocalipsa de carton. Debutul
subsemnatei (licentd, anul IlI) a fost Tncununat cu
premiul lll pentru lucrarea intitulata Mit si magie
— mecanisme transgresive la sectiunea Filosofia si
estetica lui Lucian Blaga, asemenea a fost marcat si
debutul Patriciei Tascau (licenta, anul ll) care a obtinut
premiul lll la sectiunea Receptarea criticd a operei lui
Lucian Blaga cu lucrarea intitulata Noul stil blagian
— perspective critice. Cea mai silentioasa prezents,
dar carismatica, si una din cele mai expresive scriituri
ale colocviului a fost si apartine lui Alexandru Bodog
(licentd, anul ll) al carui talent scriitoricesc (in opozitie

cu talentul de orientare in spatiu! :)
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Imaginea feminitat

in Jocurile Daniei ne este dezvaluitd o altd
latura a protagonistului, diferita de cea a donjuanului
din romanul O moarte care nu dovedeste nimic,
intrucat cel care sufera de complexul de inferioritate
este Sandu. Pentru prima datd Sandu, cel superior
Irinei si aflat pe picior de egalitate cu loana,
ajunge sa cunoasca sentimentul infrangerii produs
de constientizarea statutului de inferioritate in
comparatie cu fiinta iubita. Asa cum ne este relatat
inca de lainceputul romanului, Dania se indragosteste
de Sandu — caruia Anton Holban 1i atribuie propria
indeletnicire de scriitor — prin intermediul cartilor
pe care le-a scris, cu alte cuvinte, de omul claustrat
intr-un univers fictional, nu in cel real: ,Dania Tl
transforma pe Sandu intr-o fantasma, isi proiecteaza
in el imaginea iubitului ideal. Asemeni figurii mitice a
Zburatorului, barbatul este imaginat de tanara fata in
ipostaza unui sucub ce o viziteaza noaptea, urcand,
nou Romeo, pe o scara de matase pana la balconul ei.
Faptul ca iubita se delecteaza cu el mai mult in iluzie
decat in realitate [...] 1l deruteaza si il umileste pe
Sandu, care se simte ca si cum ar fi inselat cu propria
sa imagine plasmuita.”!. Desi o iubeste pe Dania,
Sandu e n acelasi timp perfect constient de faptul
ci el nu este barbatul potrivit pentru ea. intre cei doi
indragostiti se interpun bariere ce nu pot fi depasite
cu usurinta, iar acest lucru nu face decat sa pericliteze
relatia lor de dragoste. Alexandru Calinescu identifica
trei complexe de care sufera Sandu in relatia cu
Dania: ,,complexul social, complexul deosebirii de
cult, complexul varstei”?. Cei doi indragostiti sunt
prinsi in mod involuntar sau voit in aceasta valtoare
sentimental3, fiind influentati de anumiti factori care
1i separa, dar in acelasi timp 1i si unesc.

Nesigura de sentimentele ei, intr-un moment

nerabdatoare sa stabileasca o intalnire cu Sandu
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pentru a-l putea vedea, iar in celalalt misterioasa,

disparand fara urma pentru o anumita perioada de
timp, ca mai apoi sa 1l caute pe acesta cu aceeasi
frenezie de la inceput, Dania il manipuleaza dupa
bunul ei plac. Cu toate ca incearca sa dea dovada de
maturitate, actiunile si atitudinea ei demonstreaza ca
inca este un copil rasfatat, obisnuit ca lumea sa se
fnvarta in jurul ei si a dorintelor sale. Declaratiile de
dragoste sunt rostite de cele mai multe ori in cadrul
conversatiilor telefonice, intrucat aceasta era cea mai
potrivita modalitate de a comunica si de a-si exprima
sentimentele, ca si cum nu ar fi avut suficient curaj sa
si le destdinuie privindu-se ochi in ochi, iar intalnirile
dintre cei doi au loc numai Tn conditiile stabilite

de catre Dania. Tot inspre analizarea sistematica a
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relatiei dintre cei se indreaptd si observatia Silvei
Urdea, autoarea afirmand ca , fiecare intalnire cu ea
sta sub semnul imprevizibilului. Teama ca va absenta
de la intalnire sau ca nu se va prezenta la telefon
il Tnsoteste permanent pe Sandu. Intimitatea le e
mereu amenintata de tot felul de intrusi. Peste toate
acestea planeaza insa supremul necunoscut, Dania,
aparitie fulguranta, capricioasa si tocmai de aceea
in conflict inevitabil cu iubirea totald a lui Sandu”.
Eroina romanului este perceputa de cititor prin ochii
lui Sandu, care realizeaza portrete diferit ale Daniei in
functie de starile pe care le trdieste in momentele n
care se gandeste la iubita sa.

Discrepantele dintre cei doi se accentueaza
pe masura ce relatia dintre Sandu si Dania incepe sa
prinda contur. Complexul deosebirii de cult — ,,Dania
este evreica si eu sunt crestin, iata o problema intre
noi. Am fost intotdeauna incapabil sa fac astfel de
diferente. Mi-au displacut evreii murdari, fricosi,
tulburi. Dar mi-au displacut la fel romanii superficiali,
smecheri. Dar n-am stiut ca la anumite momente se
pune chestiunea si pentru acei care nu se intereseaza
deloc de ea. In casa Daniei nu se observa delocci ea e
evreica, si as fi observat imediat asta, caci ma dureau
orice distante as fi gasit intre noi”* —, diferenta de
varsta — ,Un alt prilej de a descoperi diferente intre
noi este varsta. Nimeni nu poate sa ma socoteasca
batran, dar Dania are numai 19 ani. Ce va fi maine?
Dar ce ma intereseaza, cand nu cred ca as putea
construi din aceasta dragoste ceva solid pentru mai
tarziu? Acum suntem egali, Daniei nu-i trece prin
minte sa ma creada prea mare. Dar care este limita
peste care distanta intre un baiat si o fata nu poate
trece? Deodatd, gandul acesta ma nelinisteste, ca
si cum n-ar mai fi alte motive de dezordine viitoare
intre noi”> —, precum si complexul social — , Dania
este o fata foarte bogata. Prilej ca sa ma consider

mereu in inferioritate. Nu tine nicio socoteala de
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banii pe care-i are mereu la indemana. Trebuind
sa fac unele calcule, ma cred meschin. Mi se pare
ca sunt mereu ofensat. [...] Nu-mi mai gasesc nicio
valoare, ma doboara bogatia ei, fata de care ma simt
atat de neinsemnat. Caci nu pot admite ca ea sa fie
fata de imparat amorezata de un om de rand, eu...”®
—1nclina balanta Tnspre un final nefavorabil al acestei
povesti de iubire.
Comportamentul Daniei este extrem de
derutant pentru Sandu, care nu reuseste sa inteleaga
motivele ce o determinad pe femeia iubita sa adopte
o atitudine diferita in functie de situatie. Mai intai,
declara ca este indragostita de el, iar apoi nu mai
da niciun semn, lasand tacerea sa se instaleze intre
ei. Rolurile se inverseaza in acest roman, intrucat
indragostitul trebuie sa respecte conditiile impuse de
capricioasa Dania, dezvaluind o alta latura a sa, cea
de barbat supus, dominat de principiul feminin, spre
deosebire de Sandu cel dominator din O moarte care
nu dovedeste nimic, care a umilit-o mereu pe Irina.
Daca privim lucrurile dintr-o alta perspectiva,
Sandu poate fi considerat o noua victima care a
cazut prada farmecelor sau jocurilor Daniei, un alt
pretendent care aspira la obtinerea dragostei femeii
iubite. Pentru toata umilinta la care este supus, Sandu
decide sa se razbune pe Dania, petrecandu-si timpul
cu altele, tocmai pentru ca realizeaza ca nu exista
pedeapsa si durere mai mare pentru o femeie decat
sa descopere ca a fost tradata: ,,atunci am socotit ca
tacerea Daniei este haina, ca denota cea mai deplina
uscaciune sufleteasca si ca ma voi razbuna. Eu nu
uit niciodata nimic. Oricat am fost mai pe urma de
prieteni, oricait de bine ne-am simtit Tmpreuna,
tineam minte ca Dania ma umilise odinioara. Si
deseori, ca s-o pedepsesc, imi treceam timpul cu o
alta femeie, imediat ce ne sarutasem impreuna (stiam
ce greu ar suporta asa ceva), dar nu indrdzneam

sa ma razbun decat pe ascuns, pentru satisfactia
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mea”’. Ca si cand relatia lor nu ar reprezenta un lucru
semnificativ pentru ea, Dania isi organizeaza viata
fara sa 1l includa si pe Sandu in planurile ei de viitor:
,Uneori, chiar in fata mea, Dania isi organizeaza ziua
urmatoare: sa faca o excursie sau o vizita, sau sa se
intdlneasca cu cine stie care cunoscuti. Era vadit ca
eu nu puteam face parte, ca strein, intre prietenii ei
vechi, sau intre rudele ei. Dar, Dania nici nu se gandea
la mine. Discuta planul cu aprindere, isi propunea
toate bucuriile. Chiar daca planul nu se indeplinea
mai tarziu...”.

Corin Braga considera ca ,prin Dania, Anton
Holban aclimatizeaza in literatura noastra tipul
«tinerelor fete in floare» din Tn ciutarea timpului
pierdut”®. Personajul principal este fascinat intr-o
maniera hipnotizatoare de sovdiala si libertatea
erotica a Daniei in aceasta tranzitie de la adolescenta
la maturitate. Sandu descopera la fiecare intalnire o
alta Dania, Tmbracata intr-o rochie noua, element ce
evidentiazaincad o data diferenta de statut social dintre
cei doi, femeia iubita devenind pas cu pas intangibila.
indrégostitul Tntdmpind dificultdti in reconstituirea
imaginii Daniei, intrucat este derutat de succesiunea
ipostazelor iubitei ce ii bantuie gandurile: ,li admir
rochiile, toate facute cu o simplicitate de bun-gust, dar
din pricina lor simt distanta intre noi. Cand o gasesc
imbracata la intamplare, 1i sunt recunoscator. (A fost
asta de doua ori?) Cand o descopar in aceeasi rochie
sunt multumit ca pot s-o recunosc. Este ingrozitor
pentru mine ca, de cate ori ma gandesc la ea, vreau
s-0 reconstituiesc, imaginea ei se tulbura, caci nu stiu
cum s-o imbrac. Din infidelitatea ei fata de rochii pot
sa cred n infidelitatea ei fata de oameni”*.

Pe parcursul intregului roman, Sandu este
prins in mrejele jocurilor Daniei, in care el reprezinta
cel mai important pion. Miza jocului, si, implicit, a
romanului, este autoritatea absoluta si suprematia
exercitate asupra partenerului, astfel ca ,in primul

dintre romane, Sandu o domina pe Irina si o tine
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prin indiferenta intr-o dependenta afectiva care o
aduce la sinucidere; in cel de-al doilea, intre Sandu
si loana se stabileste o egalitate de caractere, iubirea
lor incheindu-se cu o «remiza» afectiva; in cel de-al
treilea, Sandu este derutat de indolenta, placiditatea
si lipsa de reactii a Daniei, pe care o resimte ca pe
o libertate jignitoare a fetei”!'. Finalul romanului
surprinde destainuirile lui Sandu care si ia adio, fiind
fmpacat cu sine insusi, de la femeia iubita pe care nu
o va mai vedea de acum fncolo: ,,Plec intr-o calatorie
din care nu ma mai intorc niciodata. Cred ca trebuie
sa-mi iau ramas bun. Si sa-ti dau felicitari pentru tot
ce ti se va intampla de acum fnainte, caci nu voi mai
avea niciun prilej sa le transmit. Pentru Anul Nou,
pentru anul celalalt, pentru peste zece ani, pentru
fiecare onomastica a ta, pentru fiecare rochie pe care
o imbraci, tu, care pretindeai ca-ti faci rochiile numai
ca sa-mi placi mie, pentru orice se va intampla cu tine

la care eu nu voi lua parte”?2,

Note:
1 Corin Braga, Jocurile Daniei, in *** Dictionar analitic
de opere literare romanesti, Vol. Il. E-L, Coord. si

revizie stiintifica lon Pop, Cluj-Napoca, Editura Casa
Cartii de Stiinta, 2000, p. 291.

2Alexandru Calinescu, Incursiuniin prozaromaneasca,
lasi, Editura Princeps Edit, 2006, p. 105.

3Silvia Urdea, Anton Holban sau Interogatia ca destin,
Bucuresti, Editura Minerva, 1983, p. 111.

4 Anton Holban, Opere I. Romane. Schite si nuvele,
Bucuresti, Editura Fundatiei Nationale pentru Stiinta
si Arta, 2005, p. 488-489.

5 ldem, ibidem, 491.

6 Idem, ibidem, p. 492.

7 Idem, ibidem, p. 482-483.

8 Idem, ibidem, p. 483.

9 Corin Braga, op. cit., p. 291.

10 Anton Holban, op. cit., p. 492.

11 Corin Braga, op. cit., p. 291.

12 Anton Holban, op. cit., p. 658.
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Arghezi. Taisurile cuvantului

ntre toate celelalte forme i stiluri ale
operei argheziene, activitatea jurnalistica a
autorului cuprinde o serie de articole numite
,pamflete”, putin cunoscute cititorilor, dar
care, prin curajul si indemanarea cu care
au fost scrise, ofera o imagine a societatii
romanesti intre anii 1911 si 1947. Acoperind
o perioada larga din existenta ziarelor si a
revistelor romanesti de dinainte de Primul
Razboi Mondial si pana la finele celui de-
al Doilea, pamfletele argheziene oferda o
nuanta de sinceritate si ataca actele clericilor,
literatilor, precum si ale oamenilor politici
ai vremii. Voi trata mai departe conceptul
de ,pamflet arghezian”, oferind o paleta
de posibile definitii si voi analiza textul
Pamfletul, unul dintre cele mai rasunatoare
articole publicate de Tudor Arghezi, adresat
criticului Eugen Lovinescu.

Magda Raduta, n volumul ,Nici
mdanusi, nici mila”. Trei pamfletari interbelici
sustine ca pamfletul reprezinta, pe de-o
parte, un ,gen scurt” al literaturii, precum
si ,,gen jurnalistic de opinie, text violent cu
scop vizibil si recuperabil din realul cel mai
concret dar si [...] manifestare a discursului
argumentativ”!. Exista mai multe tipuri de pamflete,
intre care pamfletul ad personam (adresat unui om)
precum si pamfletul ad rem (adresat unui lucru,
unei actiuni); parintele pamfletului este considerat
Paul-Louis Courier? si primul pamfletar roman este
considerat cronicarul Eftimie®. Odata cu secolul al
XIX-lea, opinia publica s-a impus in discursul politic,
pamfletul devenind o ,arma redactata”, sub tutela
careiaviolentain limbaj era permisa si chiar sustinuta.

Cum putem recunoaste un pamflet? Aceeasi autoare
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mentionata mai sus adauga: ,un pamflet literar
e cunoscut ca atare de catre cititori atunci cand
indignarea imbraca forma unei nemasurate violente
verbale, cu coborari in josul biologic si descrieri
grotesti, scabroase, terifiante”?; de aici intelegem ca
nu orice text care ,,ataca” o persoana sau o anumita
actiune este un pamflet, ci un text al carui autor nu
se sfieste sa aduca argumente de genul ,flamandule,
roscovanule, bobosatule, umflatule”®, un autor care
poseda cu desavarsire ,,arta injuriei violente”®.

Dupa cum se poate observa intr-o antologie
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de pamflete argheziene, mai exact in editia postfatata
de Mariana lonescu din anul 1979, primele articole
contin un limbaj voalat, mai putin taios, in general
adresate clericilor ortodocsi, din al caror rand a facut
parte si Tudor Arghezi. Nu ma voi ocupa extensiv
de acestea, dar trebuie sa mentionez ca numai
pamfletele adresate conducatorilor bisericii sunt
semnate cu numele de monah (,lerodiaconul losif N.
Theodorescu”’) si fost monah (,,Ex-ierodiaconul losif
N. Theodorescu, fost diacon in Mitropolia Ungro-
Vlachiei din Bucuresti”®).

Neasumarea celor scrise intr-un pamflet de
catre autorul acestuia poate fi redata de utilizarea
unor pseudonime; la Arghezi, dupa scrierea
pamfletelor anticlericale, unde nu are nicio retinere
sa semneze, mai tarziu, in functie de persoana careia
ii este adresat textul, numele real al autorului este
Tnlocuit de titlul revistei in numele careia scrie (Facla
in cazul articolului Omul cu ochii vineti adresat
regelui Carol | de Hohenzollern) sau de o oarecare
sintagma (Block-Notes in cazul pamfletului Plosnitele
adresat aristocratiei romanesti antebelice). Dupa
anul 1912, cu cateva exceptii (Domnul Eftimiu la
Paris, Palavrageald si Palavragii si Literatura Noud,
unde apar pseudonimele B.P, respectiv C.R in cazul
ultimului pamflet enumerat), Tudor Argheziisi asuma
toate pamfletele si incepe sa utilizeze un limbaj Tn
care Nicolae Balota descopera o artd, si anume ,arta
de a spurca frumos”°. Aceasta expresie, ce constituie
titlul capitolului referitor la pamfletul arghezian din
memorabilul volum Opera lui Tudor Arghezi al lui N.
Balota, tinde sa trateze intr-o maniera mai delicata
notiunea de ,atac” asupra unei persoane; acelasi
Balota sustine ca la Arghezi limbajul pamfletului se
intrepatrunde cu o obsesie a imaginarului poetic al
autorului si ca, de fapt, injuria este ,,un gest verbal de
magie neagra”*°.

Necesitatea violentei ca potentator al artei

ofera pamfletului piatra de temelie in crearea unui
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nou stil literar; libertatea triumfa prin violents,

ea reprezinta tocmai ,ruptura cu prestabilitul,
conventia”’. Prin pamfletul sau, Arghezi nu cruta
valoarea, idealul sau absolutul, iar libertatea
pamfletistului nu este ingradita. Pamfletul nu este
numai un asediu verbal asupra unui om sau asupra
unei institutii, ci doreste sa aduca la suprafata tot
ceea ce se vrea ascuns. La Arghezi, descopera Balota,
frumusetea pamfletului este arta zicerii; orice
caricatura, ironie sau agresiune este acceptata, dar
cu conditia sa fie artistica. Pamfletul devine astfel un
fapt stilistic si autorul sau trebuie sa fie deopotriva
apropiat si detasat de obiectul pe care il ironizeaza,
sa lucreze cu intuitia si imaginatia, limbajul trebuie
sa fie unic, noncliseic. Astfel, considera Balota,
pamfletul este scris pentru ,a deprecia un individ,
ori pentru a-i tulbura increderea in sine”*?. Se pare ca
Arghezi a reusit sa duca la bun sfarsit acest scop. Prin
pamflet autorul uneste ca intr-un puzzle un discurs
al neputintei, dezvaluie lumii degradarea la care s-a
ajuns si numeste vinovatii, indivizii care se arata
revoltati, dar care nu inteleg finalitatea pamfletului si
se afunda intr-o urad asupra pamfletarului, poate din
prea mult egoism si iubire de sine.

Pamfletul, dupda cum 1l defineste Tinsusi
Arghezi, e un ,gen iute si viu”*® care vrea ,sa faca
din personajul insultat o faptura centrala si de
prima valoare, pe langa care adversarul, pamfletarul
controlabil pe propriul lui efort, se vadeste prost
benevol”*. Tn urma unor polemici particulare sau
de grup, cele mai frumoase pamflete argheziene
au avut ca ,victime” personalitati ale vietii literare,
sustine Mariana lonescu in Postfata la antologia de
pamflete argheziene aparuta la editura Minerva n
anul 1979, printre care si Eugen Lovinescu, N. lorga,
Liviu Rebreanu sau Victor Eftimiu. Tn jocul sdu de
schimb al cuvintelor injurioase, Arghezi, ca un bun
cunoscator al regulilor acestui joc, 1i angreneaza pe

mai sus numitii, ce fi raspund intr-o maniera mult prea
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serioasa, iscand adevarate polemici care au ,,colorat”
paginile periodicelor in care au aparut articolele.

O interesanta disputda este ,pornitd” de
Eugen Lovinescu, literat ce publica o serie de articole
defdimatoare la adresa lui T. Arghezi in anul 1915,
texte la care ,victima” nu putea sa nu raspunda.
Arghezi e numit , poet fara talent” care ,va trai din
injurie, din «polemici», din teama multora si din
dispretul tuturor”® si replica sa distructiva apare
in revista ,,Cronica”, anul Il, nr. 64 din 1 mai 1916,
ca o valtoare de limbaj argotic amestecat cu ura si
ironie: ,,Am observat candva ca si dst imberb batran
imbracat in ifose si fumuri e o vasta nulitate literara,
si nu-i, desigur, vina noastrd si nici a lui. 1i este greu
morcovului sa faca fragi”*®. Aici Arghezi uraste pentru
ca i se cere, raspunde pentru ca este instigat; ocara
este ceruta de arta si astfel Lovinescu devine un
»,impotent” care ,se intinde la personagiu”'’ si nu la
rolul artistic al pamfletului. Din aceasta cauza, Arghezi
intocmeste un ghid de utilizare a genului, destinatarul
acestuia fiind chiar destinatarul pamfletului. Ideea
principala a textului este aceea de a interesa, nu de a
jigni si daca acest din urma element este pus Thainte,

IlI

inseamna ca ,atacatul” nu este capabil sa treaca mai
presus de egoism si sa-si observe propriile probleme
(fie ele de ordin psihologic sau literar). Desigur ca
este imposibil sa aplauzi artistul caricaturii, nimeni
nevrand, in fond, sa-si vada zugravite defectele in
public. Cel mai probabil ca acesta e impulsul care I-a
determinat pe Lovinescu sa-si ,,apere demnitatea”
in fata lui Arghezi, pe care noi, cititorii, ar trebui sa-I
percepem ca pe o nulitate.

Asadar, pamfletarul Arghezi nu este unul
obisnuit; el ofera textelor sale un element pe care alti
pamfletari nu il folosesc pentru a-si ,,condimenta”
scrierile, si anume elementul de poeticitate;
pamfletul sdu e o ars poetica ce vizeaza asediul violent

al indivizilor care, In contextul societatii interbelice,
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fac abuz de functiile pe care le detin (pe toate
nivelurile, de la clerical la literar, social si politic). Cu
siguranta autorul reuseste sa tulbure ,,bunul mers al
lucrurilor”, odata ce un simplu text creeaza un soi de
revolta, de rascoala de pe urma careia plauzibilitatea
actelor si a scrierilor sale va fi contestata. Desi
cuvantul devine sulita Tn mana lui Arghezi, lupta sa
de Don Quijote pamfletar nu este in van; se pare
ca ,morile de vant” romanesti asezate pe scaune
ierarhice Thalte nu raman indiferente, reactioneaza si
ofera caricaturistului efectul asteptat si impulsul care
il determind sa ,picteze” prin pamflete societatea

romaneasca vreme de aproape patru decenii.

Note:

1 Magda Raduta, , Nici mdnusi, nici mila”. Trei
pamfletari interbelici, Bucuresti, Editura Universitatii
din Bucuresti, 2013, p. 8.

2 ldem, ibidem.

3 Idem, ibidem, p. 22.

4 Idem, ibidem, p. 16.

5 Tudor Arghezi, Pamflete, Antologie, postfata si
bibliografie de Mariana lonescu, Bucuresti, Editura
Minerva, 1979, p. 267.

6 Nicolae Balota, Opera lui Tudor Arghezi, Bucuresti,
Editura Eminescu, 1979, p. 419.

7 Tudor Arghezi, op. cit., p. 20.

8 Idem, ibidem, p. 39.

9 Nicolae Balota, op. cit., p. 418.

10 Idem, ibidem, p. 419.

11 Idem, ibidem, p. 420.

12 Idem, ibidem, p. 422.

13Tudor Arghezi, op. cit., p. 133.

14 Idem, ibidem.

15 Eugen Lovinescu, Cum devii pamfletar..., in
»Rampa noua ilustratd”, an |, nr. 21516 aprilie 1916,
p. 3.

16Tudor Arghezi, op. cit., p. 130.

17 Idem, ibidem.
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‘

Tudor Arghezi psalmistul

,Pand cand, Doamne, ma vei uita pana la
sfarsit? Pana cand vei intoarce fata Ta de la mine?”
(Psalmul 12 — al lui David)

Tudor Arghezi, poet indelung analizat prin
prisma operelor sale, ne dovedeste, si de aceasta
data, ca este capabil sa ,foloseasca toate coardele

”1

instrumentului poetic”! in vederea modelarii sale ca
poet, dar si a literaturii romane. Un articol precedent
s-a concentrat pe pamfletele cunoscutului autor
si, ramanandu-ne deschis orizontul arghezian, de
aceasta data ne vom ocupa de psalmii cunoscutului
autor (mai precis, ne vom opri asupra constructiei si
simbolisticii acestora).

Acest ,proteism”? specific lui Arghezi
demonstreaza inca o data capacitatea autorului de a
discerne si, totodata, de a alatura elementele sacre
si cele profane, elemente care, desi pornesc de la
aceeasi sursa, prin divizare, schimba fatetele poeticii
argheziene si contureaza sfera operei sale. Rezultatele
nu inceteaza sa apara: ,lumea lui Arghezi”?, desi
impropriu numita astfel, sustine Nicolae Balota, nu
este decat ,rodul unei viclenii a creatorului care-si
risipeste creatia”*, iar divinitatea Tsi pierde o parte
din caracteristici si se confundda cu pamantescul.
Mai intai, Creatorul este un iluzionist: , Ai vazut cum
Dumnezeu ne pacaleste,/ De ne trec lucrurile printre
deste?/ Ce siret! Ce calic! Ce tertipar!/ Pune un lucru
tot intr-alt tipar”® (Ai vdzut?); in continuare, creatia
in sine isi pierde semnificatia sacrala si dobandeste
una telurica: ,Face pachete, sticle-nfundate,/
Cocoloseste, da la strung si bate”.

Dupa ce reuseste sa coboare divinitatea de
pe soclu, Arghezi merge mai departe in discursul sau
liric; dupa cum vom observa in continuare, exista o
stransa legatura intre blestemele in versuri si psalmii

arghezieni. Dupa ce Dumnezeul nu fisi intoarce fata

catre poet, acesta simte nevoia de a se elibera de
toata durerea pe care a strans-o in suflet, hulind si
batjocorind tocmai materia, Dumnezeul precum
si fiintele cdrora le-a dat viata Creatorul intr-o
descrestere gradata a discursului poetic: ,,Doar mie,
Domnul, vesnicul si bunul..” (Psalm) urmat de ,Tu
n-ai ficut pamantul din mild si iubire / Tti trebuia
loc slobod, intins, de cimitire” (Psalm) si pana la
zugravirea unei imagini monstruoase a vietatilor: ,lar
tie, jivina gingas ganditoare,/ Sa-ti fie sezutul cuprins
de zavoare/ Ficatul un cui sa-ti framante./ Urechea
sa tipe si nasul sa-ti cante” (Blesteme). Observ in
acest caz tocmai proteismul de care aminteam mai
devreme, in special capacitatea lui Arghezi de a se
atasa si detasa in acelasi timp de divinitate.
Revenind asupra Psalmilor, priviti ca , poezii
declarative”®, structura acestora respecta canonul
(psalmul ca imn religios, de origine biblicd), desi
autorul nu este un ,poet mistic”, chiar daca
experienta sa monahala sta la baza acestor poeme,
in definitiv. Psalmul reprezinta un fel de cant, de
ruga, care implora divinul sa-si aplece privirea asupra
nimicniciei sale umane, dar care nu ramane nici
macar cu un ecou: ,In rostul meu tu m-ai I3sat uitarii/
Si ma muncesc din radacini si sanger”. Relatia dintre
psalmist si Dumnezeul sau, considera Nicolae Balota,
este ,cea a omului cu semnul”’, relatie ontologica,
dar care nu defineste exact conceptul de semn, care
poate corespunde fiintei divine sau se afla chiar in

III

»miezul” fiintei psalmistului.

Psalmii sai raman monologurifara de raspuns,
iar vocea poetului este vocea profetului ales de
divinitate sa glasuiasca semenilor, dupa cum sustine
si Balota, un profet care este pe deplin sub tutela
sintagmei ,Vox clamantis in deserto”®. Dumnezeul
arghezian a parasit lumea, a condamnat omenirea

la singuratate, iar psalmistul nu reuseste sa isi mai
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regaseasca , Facatorul”, Olarul Suprem ce l-a cladit
din lut si 1i rdmane un singur lucru de facut: sa strige
in neant — acesta fiind unul dintre elementele care
conferd patos strigdtului de disperare. In ciutarea
lui Deus absconditus, profetul din psalmii arghezieni
pare sa fie unul dintre acei homines religiosi® care au
avut curajul, in vechime, sa-l infrunte pe Dumnezeu
si care acum il cheama din nou: ,Tare sunt singur,
Doamne, si piezis!”.
e Arghezi - poet religios?

Religiozitatea spiritului arghezian este un fapt
de la sine inteles, iar un rol important in formarea
acestei convingeri il joaca experienta monahala din
tineretea poetului, chiar daca acesta nu a recunoscut
niciodata. Nu stim nimic legat de viata privata a lui
Arghezi care sa-l fi condus la calugarie, nu stim nici
daca a fost vorba de o vocatie religioasa, poetul
vorbind rareori si in termeni vagi despre aceste
lucruri. Probabil, tanarul I. Theodorescu a cautat
o certitudine care i lipsea si spera sa o gaseasca
in viata monahala, renuntand la tot poate tocmai
pentru a avea Totul. Thainte de a fi un spirit religios,
tanarul Arghezi a fost poet; el spune chiar: ,,Am facut
in chinovie un noviciat care mi-a lasat multe catifelari
sufletesti dar si multe suvenire de murdarie. Pana
la un moment dat a primat stratul de noroi, care
acoperea frumusetile discrete. Pe urma acest noroi
s-a spalat si i-au luat locul complexiunile delicate. Tmi
umbla in cap de ani de zile o carte serafica pentru
intr-ariparea sextupla a cititorului dezamagit”?°.
Poate fi aceasta carte un poem in sine?

intrebat la un moment dat de un anume
calugar Meftodie care este scopul sau odatd ajuns
in manastire, Arghezi spune ca ,Vreau sa invat a
scrie pe dedesubt” (Icoane de lemn), desigur, fara
ca principiile sale legate de biserica si de cler sa
se schimbe. Intr-adevidr, poezia capitd ,o nuantd

noud de parfum bisericesc”, dar Arghezi nu crede

Denisa Girniceanu

‘

in principalele minuni ale Bisericii Crestine, adica
mantuirea si invierea, ba mai mult de atat, viziunea
sa legatd de moarte este una sumbrd. n Psalmi el
este totdeauna singur, fata in fata cu un Dumnezeu
ineficient, incercand sa scape de aceasta apdsatoare
singuratate, exact ca un calugar in chilia lui, dar mult
mai implinit pe plan spiritual si scriitoricesc; Arghezi
invata nu numai sa ,scrie pe dedesubt” in timpul
experientei monahale, ci devine creatorul unei limbi
poetice noi. Nicolae Manolescu observa ca ,paradisul
arghezian —in realitate ca si in poezie — e opera prin
care un spirit nereligios se opune zadarniciei si mortii,
luand in stapanire existenta ce i s-a dat, devenindu-si
siesi dumnezeu”!?, astfel putandu-se reduce intreaga
opera poetica argheziana la o singura expresie, cea a
unicului Creator, care este numai poetul.

Dovada indoielii absolute a lui Arghezi cu
privire la viata de monah o reprezinta parasirea
clerului in momentul constatarii ca intre adevarata
credinta si formele ei concrete de natura pur
eclesiastica si administrativa existd o lacuna. De
aici au pornit numeroasele si violentele articole
indreptate atat impotriva bisericii propriu-zise, cat
si a reprezentantilor ei. Dintre cele patru virtuti
crestinesti, considera lorgu lordan, Arghezi a practicat
in opera sa poetica numai umilinta, care, tradusa in
termeni laici, Tnseamna simplitate. Din aceasta stare
de spirit au izvorat Psalmii, pe care i-au laudat ,,pana

si criticii atei”?%.

Note:
1Nicolae Manolescu, Istoria criticd a literaturii
romédne — 5 secole de literaturd, Pitesti, Editura
Paralela 45, 2008, p. 620.
2 ldem, ibidem.
3 Nicolae Balota, Opera lui Tudor Arghezi, Bucuresti,
Editura Eminescu, 1979, p. 74.
4 |dem, ibidem.
5 Tudor Arghezi, Opera poeticd, vol. Il, Chisinau,
Editura Cartier, 2005, p. 207.
Toate versurile din aceasta lucrare, apartinand lui
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Tudor Arghezi, sunt preluate din acest volum.
6Nicolae Balota, op. cit., p. 150.

7 Idem, ibidem, p. 154.

8 Idem, ibidem, p. 149.

9 Idem, ibidem.

10 Tudor Arghezi apud Nicolae Manolescu, Dileme
argheziene, in , Luceafarul”, nr. 44, 1970, p. 2.

11 Idem, ibidem.

12 lorgu lordan, Limbajul poetic al lui Arghezi, in
,Viata romaneasca”, nr. 6-7, iunie-iulie 1980, p. 103.
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»Pentru cd mecanismul actiunii e la mine in
constiintd.De acolo ii venea autoritatea.”*

Camil Petrescu, memorabil atat
prin plenitudinea operelor sale, cat si
prin personalitatea sa ideaticd, poate fi

considerat unul dintre autori de anvergura
care imerseaza permanent intr-o dimensiune
platonica, a ideilor pure, el vazand si trdind
idei sub stindardul gandirii fenomenologice,
imanente.
Filosoful fenomenolog, exponent
al noocratiei in spatiul cultural autohton,
reconciliazda doua precepte complementare
ale  aceleasi  gandiri:  fenomenologia
husserliand si intuitionismul bergsonian. Tn
filosofia camilpetrescianad, de aici pornind, se
preconizeaza ,chintesenta irationalismului”?
prin decuparea din universul imediat al
constiintei si al sufletului, al trairii lduntrice.
Tnsd la Camil Petrescu irationalismul capitd
alte valente decat la Husserl, in sensul ca
daca pentru acesta atingerea ideii reprezinta
cel mai efervescent moment al existentei,
intoarcerea in universul fizic, material este
un act tragic. Petrescu problematizeaza ideea
»conflictului cerebral”?, astfel ca aici putem vorbi de
o dimensiune empirica. De la Husserl scriitorul va
prelua primatul esentei ca mijloc de transgresivitate,
adica de transcendere a timpului si a spatiului comun,
esenta devenind un model universal prin care pot fi
explicate fenomenele. Bergson il va influenta prin
ideea conditiondrii afective, prin urmare ,Camil
Petrescu ocupa si stapaneste in asalturi de precipitate
singurul teritoriu la indemana: constiinta de sine”*.
natura eroilor

Pentru a intelege

camilpetrescieni este necesarda o incursiune in

loana Morosan
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tatonarile dramaturgului atat pe taramul filosofic, cat
si pe cel literar. Camil Petrescu a fost in permanenta
animat de contradictii conceptuale; intr-o prima
faza, acesta se orienteaza cu precadere spre Edmund
Husserl si ,eul pur”® kantian. Astfel, intelectul devine
instrumentul primordial al existentei umane, iar toate
celelalte dimensiuni ale spiritului, cum ar fi constiinta,
simturile, sunt guvernate nemijlocit de intelect. insa
Petrescu depaseste aceasta sfera fenomenologica
indreptandu-se treptat spre spatiul filosofic francez,
spre Henri Bergson, care il va marca prin primatul

functieiemotive, ceea cefacecainviziuneafilosoficaa
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scriitoruluisa se configureze oidealizareaimanentului
mult mai genuin ,substantializatd”, cea ce 1l va
apropia oarecum de Max Scheler. Acest ,eclectism”
se va profila in viziunea sa asupra teatrului, generand
contradictia launtrica dintre literatura si filosofie,
dintre plasmuirea neconditionata si luciditate, in cele
din urma spiritul creator camilpetrescian inclinand
balanta spre creatia artistica.

Eroii lui Camil Petrescu sunt atat o expresie
a viziunii filosofice si literare a autorului, cat si o
reflectare a propriului eu, in sensul ca sub semnul
teatrului Petrescu se destainuie. El aproape ca
teoretizeaza nu doar idei, ci se teoretizeaza si pe sine,
iar explorand fiinta si ideea, i sunt revelate precepte
axiologice ale filosofiei, moralei si ale frumosului
creator. Protagonistii ,,dramei absolute”® zugravesc
fidel imaginea fenomenologului, ei sunt infatisati ca
fiinte ce trdiesc intr-o perpetuad nostalgie. Astfel ca
autorul este pe rand Andrei Pietraru, Gelu Ruscanu
si Pietro Gralla, personaje ce proiecteaza imaginea
lui Camil Petrescu prin ipostaza intelectualului,
a tanarului noocratic decupat din universul fizic,
material, ceea ce il face un militant implacabil al
propriei idei, gandiri si incapabil de a se subordona
legilor ce guverneaza haosul’ in care 1i este dat sa
trdiasca, intr-un sfarsit ,,consumandu-se in intregime
in numele unei idei”®.

,Céndva, la greci, un tédndr care furase o vulpe,
o tinea ascunsd sub haine si, ca sd nu se dea de gol,

a ldsat-o, fard sa clipeascd, sd-si infigd coltii in pulpa

lui. Musca din mine méndria pe care n-o bdnuiai... si

eu nu clinteam de pe drumul pornit.”®

Drama Suflete tari, una dintre piesele
monumentale ale autorului, picteaza un cadru propice
manifestarii intelectualului agnostic, conturandu-
se dimensiunea fenomenologicd a personajelor. Tn
prim-plan este adus cuplul Andrei Pietraru — tanarul
insetat de transcendere prin iubire — si loana Boiu,

in aparentad, un arhetip al femeii fatale ce a dominat

loana Morosan

‘

interbelicul in spatiul european. De asemenea,
imaginea ei poate fi consideratda un manifest al
emanciparii feminine in spatiul cultural autohton.
Relatia dintre cei doi se construieste, prin excelenta,
pe baza structurii dualismului cartezian. Cei doi sunt
dominati de mandrie, de un orgoliu exacerbat, de
forte superioare naturii lor umane, iar in momentul
in care se unesc urmaresc sa se elimine reciproc; desi
,predestinati de la facerea lumii”*°, la fel ca celelalte
cupluri camilpetresciene, tocmai acest cartezianism
al unitatii lor aduce sfarsitul tragic.

Andrei Pietraru, bibliotecarul aristocratului
Matei Boiu, se resemneaza ani intregi, dupa
care rabufneste. El trdieste iubirea ca ,fenomen
intelectual”!?, ceea ce 1l ancoreaza in ireal, in absolut.
In momentul s3u de ribufnire, Andrei Pietraru
»desacralizeaza” iubirea, care isi pierde functia sacra
prinmaterializare. Actul eroticdinfinalul pieseinu este
unul de efervescenta a iubirii, de transcendere prin
unitate, prin cunoastere spirituala si fizica, ci un act
de dominare. Andrei Pietraru ajunge sa stapaneasca
femeia inaccesibild, iar dragostea ,absoluta” ce il
framanta se profaneaza. loana sufera o decadere nu
doar moral3, ci si spirituala, ea devine atat la propriu,
cat si la figurat kicsikém. Surprins intr-un moment de
slabiciune, Andreiin zadar incearca sa redobandeasca
ceea ce a ajuns atat de greu sa ,stapaneasca”, astfel
se sinucide. Fortele imanente care anima cuplul de
intelectuali se resping, desi nu pot exista decat unitar.
Aceasta repulsie se manifesta aici prin coborarea
sentimentului din planul apolinic in cel dionisiac, al
instinctualitatii, din partea tanarului Pietraru, iar din
partea jupdnesei prin orgoliul ineluctabil.

n plan secundar se manifesta alte complexe
l[duntrice prin Matei Boiu, Culai Darie, Serban Saru-
Sinesti, Printul Bazil Serban, Maria Saru-Sinesti si
Elena. Matei Boiu, tatal loanei si protectorul tanarului
Pietraru, trece printr-o criza a mandriei ancestrale

care il va nimiciintr-un final. Ca ultim exponent al unei
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familii nobiliare, el incearca din rasputeri sa mentina
onoarea, ceea ce va declansa o criza a generatiilor,
intre tata si fiica. Replica loanei: , A trecut timpul
nobililor, tata. S-a dus, si eu fi iubesc, dar sunt morti
de mult. Acum trebuie sa facem altii”*? determina in
sufletul lui Boiu o ruptura ce se va manifesta la nivel
psiho-fizic. Prin urmare, ,,complexul Boiu” consta in
imposibilitatea Tncadrarii mentalitatii ancestrale in
limite diacronice. Matei Boiu-Dorcani nu se opune
casatoriei cu bibliotecarul, ci intreruperii continuitatii
care conferise identitate existentei sale. Aceasta o
data spulberata, el capituleaza si se retrage.

Culai Darie, prietenul bibliotecarului Pietraru,
reprezintd modelul personajului camilpetrescian
care ramane ancorat in realitatea imediata, el nu este
un aspirant noocratic, ci un observator. in incercarea
sa zadarnica de a-l convinge pe Pietraru sa plece, el
presimte tragedia ce are sa i se intample prietenului
sau, el este cel care supravietuieste in fenomenul
teluric. Printul Bazil Serban, precum si sotii Sinesti,
desi in aparenta exponenti ai unei clase superioare,
elitiste, ei nu reprezinta nimic altceva decat imaginea
omului rudimentar, ei se diferentiaza de Culai prin
faptul ca pot supravietui numai prin virtutea epatarii
materiale si sociale. Un personaj aparte este Elena,
indragostita de Andrei, pentru ea este imposibil sa se
desavarseasca, deoarece este decupata din tabloul
ideatic, ea nu ,supravietuieste” la fel ca si Darie Culai,
Ci se resemneaza. Daca loana reprezinta femeia
fatala, Elena se afla la polul opus, vulnerabilitatea
ei determinandu-l pe Andrei sa o sarute, ceea
ce 1i va marca sfarsitul. Poate cea mai apropiata
corespondentda a Elenei este ,eroina” dramei lui
Cehov Unchiul Vanea, Sofia Alexandrovna, care, la
fel ca Elena, se va resemna surprinzand in finalul
piesei, Tn unul din cele mai memorabile monologuri
cehoviene, actul resemnarii: ,,Ce sa-i faci, trebuie sa
trdiesti! Vom trdi, unchiule Vanea. Vom trai un sir

lung de zile, de seri nesfarsite; vom indura cu rabdare

loana Morosan
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incercarile pe care ni le va trimite soarta... si-acolo,
dincolo de mormint vom spune cd am suferit, cd am
plins, ca am fost amarfti, si Dumnezeu se va indura de

noi amindoi...” 3.

»Jocul ielelor?... Un joc... un joc... si eu sunt
victima acestui joc... Victima acestui negot cu idei.”*

Considerata una dintre cele mai concentrate
piese din dramaturgia lui Camil Petrescu, Jocul
lelelor, piesa de debut, contureazda imaginea
tanarului idealist hegelian, Gelu Ruscanu. Acesta
concepe idealismul numai prin cheia absolutului,
fiind situat la confluenta dintre doua entitati ale
totului, militantismul pentru ,dreptatea socialda”®,
care va genera la randu-i conflictul imanentei eroului
aflat in cdutarea desavarsirii; Alexandru Paleologu
il va compara in acest sens cu dilema lui Stendhal,
vazandu-| si ca pe un conflict dintre eul kantian si cel
marxist. Gelu Ruscanu este astfel o conturare sublima
a personalitatii lui Camil Petrescu.

Fenomenologia husserlianda  proiecteaza
primatul intelectului si a decuparii intelectualului din
realul profan, teluricintr-odimensiuneasuprarealului,
a ideilor, iar acest fenomen este ilustrat desavarsit
prin eroul camilpetrescian. in primul rand, pentru c
Gelu Ruscanu transcende limitele luciditatii, iar apoi,
»iubeste cu constiinta”’®, ceea ce atesta, totodata,
influenta gandirii husserliene. Totul este filtrat prin
constiinta, aici nu primeaza dimensiunea afectiva, ci
»eul pur kantian”?’. De asemenea, el nu traieste doar
o complexa drama psihologica, ci drama unui esec
ontologic. El este ,devorat de setea absolutului”??, iar
aceasta ,devorare” se produce in nadirul constiintei
sale, ceea ce intensifica drama ideilor, deci, implicit,
drama interioara.

Gelu Ruscanu este un erou tragic, el fsi
dovedeste frumusetea sufletului prin compromisuri
succesive, 1l salveaza pe Boruga de la destinul nimicitor

pe care avea sa-l traiasca in continuare in lagar.
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Desi, intr-o prima faza, absolutul se corporalizeaza
prin lupta pentru dreptatea sociald, in cele din
urma Ruscanu se pune in slujba celorlalti, ceea ce
e Tn consens cu spiritul gandirii bergsoniene, de aici
ciocnirea celor doua fenomene, ratiune si afecte,
ce anima actul manifestarii Tn lumea psiho-fizica a
tanaruluiintelectual. Finalul tragic poate fiintrevazut,
dimensiunea pasionala a eroului este nuantata prin
recognoscibilitatea fiului in imaginea tatalui. Actul
sinuciderii din finalul dramei nu este altceva decat
un verdict Th numele absolutului, al ideii, deoarece el
este ,revelatia unei lumi perfecte”?, idee exprimata
de Tnsusi Penciulescu: ,Florile rezista mai putin decat
buruienile care se... adapteaza...”%.

Celelalte personaje sunt exponente ale lumii
absurde, animate de spiritul materialist, univers
ce se opune constiintei idealiste a eroului platonic.
Personajele fincadrate in filonul prozaicului, al
realitatii fizice si materiale, paradoxal, nu sunt figuri
rudimentare, ci fiinte puternice, complexe, cu esente
efervescente care 1i particularizeaza, manifestandu-
se intr-o dubla dimensiune si intr-o dubla ipostaza,
o data ca figuri sociale si o data ca pioni ai luptei
desfasurate in constiinta lui Gelu Ruscanu. Prin
si Intr-o perspectiva a absolutului reprezentata de
filtrul imanent al protagonistului.

Penciulescu,desiuntipproteic,, bucuresteanul
par excellence”?, el posedad simtul etic, in sensul
ca sesizeaza ororile sociale, astfel ca atitudinea sa
persiflanta dobandeste o nuanta apasatoare atunci
cand, lucid, vede imaginea lumii pervertite, cinice.
Praida este construit Tn contrast cu Gelu Ruscanu, el
fiind animat de un spirit materialist profund, genuin.
Contrastul poate fi identificat si in cazul celor doua
eroine ale dramaturgiei camilpetresciene, loana
Boiu — femeia fatala —, si Maria Sinesti care traieste
incertitudinea, ea este cea care accepta scindarea

sinelui, verdictul ei nu-l ,,umanizeaza” pe geniul

loana Morosan
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idealist, ea, desi il iubeste pe Ruscanu, este casatorita
cu Sinesti. La randu-i, acesta dovedeste o tarie ce il
transforma in politicianul Enyalius, el nu doar ca
este lipsit de scrupule, ci traieste prin urd, fapt ce
constituie si legatura primordiala cu sotia si prin
virtutea pozitiei sale politice convertit intr-un absolut
patologic. Singurul personaj decupat din verticala
axiologica a esentelor este Nora, actrita ce cauzase
moartea batranului Ruscanu. Ea este rudimentara,
promiscuad, reprezentand un arhetip al curtezanei de
o trivialitate de exceptie, care, de altfel, predomina
si Tn persoana Emiliei, fiind expresia emanciparii
maligne a femeii din Patul lui Procust.

Prin drama

urmare, camilpetresciana

jongleaza cu fenomenul metamorfozei, jocul
ielelor devine jocul ditirambic al ideilor, in care/ pe
care/ prin care eroul traieste. Sfarsitul dramatic al
protagonistului ce priveste existenta ca experienta
ideatica este neeluctabila: ,Cata luciditate atata

existenta si deci atata drama”*.

»,Dragostea e preferintd exclusivd, sau nu mai
e nimic.”*

Act Venetian ilustreaza o forma de expresie a
iubirii camilpetresciene, ceea ce face ca aceasta piesa
sa devind o pledoarie esentializata, aproape sacra,
prin incadrarea sentimentului intr-o dimensiune
transumana, femeia nefiind altceva decat un model
arhetipal al existentei prin care se poate trai absolutul.
Ea Tnsa infirma ideea ,geniului”, revelandu-i ipostaza
iubirii care nu este o forma de transgresivitate in
spatiul si timpul ideilor, ci un fenomen dezumanizant.
Astfel, drama Act Venetian este si un act revelator al
spiritului feminin, pe structura raportului eminescian
el — ea, geniu — fiinta profana (profanata!).

Pietro Gralla, masca sub care se manifesta
aici personalitatea camilpetresciana reprezinta, la
fel ca si Andrei Pietraru sau Gelu Ruscanu, arhetipul

intelectualului dominat de platonism. Pietro se
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deosebeste insa de cei doi eroi printr-o ruptura
subiacent dimensionald. Daca Andrei Pietraru este
aspirant la absolutul reprezentat de loana Boiu, pe
care o priveste aproape ca pe o epifanie, iar Gelu
Ruscanu traieste drama ideilor manifestata dual, prin
spiritul justitiar si pasiunea ideatica, Pietro Gralla
este implinit, el trdieste idealul prin dragostea pentru
Alta, femeia care reprezinta nu doar spatiul nostalgic,
unde iubeste si este iubit, ci insusi orizontul ideii, al
transcendentei.

Pietro, expresia desavarsita a gandirii
fenomenologice a dramaturgului, traverseaza axa
decadentei spirituale, de la punctul platonic el este
redus la monismul existential, ceea ce constituie
drama eroului camilpetrescian. Idealizeaza iubirea
pentru Alta, in care vede un arhetip, esenta spiritului
feminin, absolutul. 1l caricaturizeazd necrutétor
pe ,rudimentarul” Cellino, ibovnicul Altei, care
vede esenta in femei, nu intr-o singura femeie,
considerandu-l un filfizon trivial, stereotip al realitatii
materiale. Pietro, comandantul flotei venetiene, se
decupeaza cu si prin Alta de mediul profan intr-o
dimensiune paralela absolutizata de iubire, de aceea
afirma ca: ,,Femeia este cheia naturii... Toate tainele
sunt rezumate in ea si, cand un suflet de femeie ti
s-a deschis, ti s-au deschis toate intelesurile lumii”?.
Prabusirea se produce in momentul surprinderii
Altei. Aceasta drept reactie incearca sa-l rapuna,
desacralizarea spiritului feminin, ca expresie a
actului transcendental spre lumea ideilor, emerge,
cu precadere, in dialogul cu Cellino, raportul initial
dintre ei se rastoarna, la fel ca si preceptul axiologic al
eroului despre trdire: ,,Nu dumneata ai de Tnvatat de
la mine, ci eu de la dumneata... Aici ai avut o vedere
clarda, o mai justa intelegere a realului, ai cunoscut
mai bine mendrele caracterului femeiesc”?. Finalul
dramatic al acestui ,Hyperion terestru”?® este

iminent, constiinta propriei valori si jocul ideatic
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ce anima intreaga sa existenta 1l fac incapabil sa se
ralieze ordinii grobiene. Spre deosebire de ceilalti
eroi din dramaturgia lui C. Petrescu, el nu se sinucide,
ci evadeaza pe mare, spatiul apolinic al fiintei sale
ontologice.

Alta, intr-o prima etapa, ,intruchipa esenta
intregii creatii”?’, la fel ca doamna T, ea este un
simbol al perfectiunii, pentru Pietro, in fond, ea
este insasi Calipso, iar in cele din urma ajunge sa fie
plasata in randul modelelor-arhetip ale femeii ,,de
consum”, maligne ca Emilia sau Nora. Ea urmeaza
aceeasi axa ca si Pietro, cu mentiunea ca ea este
dezidealizata de sot, care se retrage din acest peisaj
organic al instinctualitatii. Astfel, aflata intre ideal
si decadent, Alta este, prin excelenta, expresia unei
feminitati complexe. Cellino este reprezentarea
hedonismului aproape patologic, pentru el totul este
lipsit de esent3, el este curtezanul fira scrupule. Tn
cele din urma, Pietro ajunge sa-l ,,admire” tocmai
prin puterea de a trai atat de prozaic, ceea ce spiritul
sau nu-i permite. Astfel se justifica viziunea sa
seditioasa asupra feminitatii: ,Femeile nu iubesc...
Trebuie sa joci comedia acestei inferioritati si pe
urma sa le parasesti fara mila... daca vrei mai ales sa
gusti linistit frumusetea femeii, e neaparat nevoie sa
o faci sa sufere”?. Cellino si Pietro ilustreaza impactul
dintre spiritul platonic si hedonismul epicureic, ei
reprezinta doua figuri ale unor manifestari antitetice,
una dominanta, iar cealalta suspendata intr-o sfera
ideal-onirica.

lerarhia axiologica a celor trei personaje
poate fi cu usurintda delimitata prin viziunea lor
asupra iubirii. Daca pentru Pietro, ,geniul idealist”
care nu se regaseste n realitatea profana a Venetiei,
este ,preferinta exclusiva, sau nu mai e nimic”,
pentru Alta este ,un joc stupid, murdar si masluit”,
iar pentru Cellino este ,,comedia unei inferioritati”?°.

Camil  Petrescu

construieste  tipologii
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fenomenologice in structura cdrora concentreaza
subiacent aceleasi esente, deosebirile fiind conturate
de factorii contextuali dupa care actioneaza. Eroii
camilpetrescieni  sunt  profunzi, efervescenti,
husserlieni si bergsonieni deopotriva, ei traiesc
permanent experienta lumii si a ideii, desi ,nu-
si administreaza propriu-zis morfina, insa traiesc
intens ca si cum ar face-0”*°. Celelalte personaje sunt
exponentii realitatii fizice. Limitarea lor contravine
constant spiritului idealist, ilimitat al protagonistului,
ceea ce declanseaza in constiinta acestuia o
adevarata confruntare intre eul platonic si realitatea
pragmatica a celor ce exista obiectiv prin spiritul
pecuniar, grobian, nimicitor.

Dramaturgia lui Petrescu ia nastere prin eroi
asupracaroraserevarsa personalitatea dramaturgului
fenomenolog si care exista prin iluzia absolutului ce
fascineaza intreaga lor fiintd, folosind constiinta ca
mecanism prim al trairii. Astfel ca acest teatru emerge
din dimensiunea launtrica. Asadar protagonistii
parcurg traseul: interiorul imanent — obiectivare
prin expunerea la realitate — reintoarcerea in drama
ideatica.

,Omul citeste cdrtile... Pe urmd, dupd un
timp... din cdrti se desprind... dupd ce ai privit mult
timp fix in ele... asa cum privesc fetele in fdntdnd sa le
apard iubitul... apar ideile... atunci omul vede ideile...

Si e pierdut... Platon e de ving.”*!

Note:
1 Camil Petrescu, Teatru, Bucuresti, Curtea Veche
Publishing, 2010, p. 256.
2 Aurel Petrescu, Opera lui Camil Petrescu, Bucuresti,
Editura Didactica si Pedagogica, 1972, p. 36.
3 Idem, ibidem, p. 33.
4 Irina Petras, Camil Petrescu. Schite pentru un
portret, Bucuresti, Editura Demiurg, 1994, p. 6.
5 Aurel Petrescu, op. cit., p. 80.
6 Idem, ibidem, p. 78.
7 v. Mircea Eliade, Sacrul si profanul, Traducere de
Brandusa Prelipceanu, Bucuresti, Editura Humanitas,
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2013.

8 Irina Petras, op. cit., p. 44.

9 Camil Petrescu, op. cit., p. 113.

10 losif Cheie-Pantea, De la Eminescu la Nichita
Stdnescu, Timisoara, Editura Excelsior Art, 2002, p.
92.

11 Irina Petras, op. cit., p. 111.

12 Camil Petrescu, op. cit., p. 97.

13 A. P. Cehov, Teatru, Cuvant Tnainte de Leonida
Teodoreanu, Bucuresti, Editura Univers, 1970, p. 126.
14 Camil Petrescu, op. cit., p. 258.

15 Aurel Petrescu, op. cit., p. 91.

16 Idem, ibidem, p. 95.

17 |dem, ibidem, p. 85.

18 Alexandru Paleologu, Spiritul si Litera, Bucuresti,
Editura Eminescu, 1970, p. 123.

19 Nicolae Munteanu, Disolutia personalitdtii in
drama Ilui Camil Petrescu, Bucuresti, Editura Tracus
Arte, 2014, p. 59.

20 Camil Petrescu, op. cit., p. 212.

21 Elena Zaharia-Filipas, Camil Petrescu. Jocul lelelor,
Bucuresti, Editura Albatros, p. 20.

22 Camil Petrescu, op. cit., p. 253.

23 Idem, ibidem, p. 303.

24 Idem, ibidem, p. 306.

25 Idem, ibidem, p. 370.

26 losif Cheie-Pantea, op. cit., p. 88.

27 Aurel Petrescu, op. cit., p. 143.

28 Camil Petrescu, op. cit., p. 372

29 Idem, ibidem, p. 303, 356, 372.

30 Andrei Oisteanu, Narcotice in cultura romdnd.
Istorie, religie si literaturd, lasi, Editura Polirom,
2010, p. 203.

31 Camil Petrescu apud Elena Zaharia-Filipas, op. cit.,
p.109.
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Milan Kundera: ironia — masca a suferintei

Inspirat de rasul lui Dumnezeu,
romanul are menirea de a transmite ceea ce
i-a fost insuflat, iar maniera in care poate fi
transpus rasul in fictiune nu este alta decat
aceea a unei ironii inteligente. Tocmai asta
pare saspunasiromanul Gluma*: cinevarade
de si Tmpreuna cu oamenii, controlandu-
le viata. Cu toate acestea, omul opteaza
sa nu punad accent pe sesizarea acestui
control, alegand sa trateze viata ca atare.
Chestiunea care pare a fi mult mai grava si
care este semnalata cu recurenta este aceea
a adeziunii neconditionate la preluarea
ideilor, fara insusirea lor prin prisma ratiunii.
Desigur ca intr-o lume dominata
de puterea tehnologiei, fiinta umana a
sesizat faptul ca pare a fi mult mai usor
sa preia idei fara a mai aplica operatiuni
cognitive complicate. Aici intervine un alt
factor care a constituit obiectul de interes
al scrierilor kunderiene — fiind prezent, in
special, in Gluma, dar nu numai — acela
al competentei culturale, care daca nu
fi lipseste omului postmodern, macar
constituie un minus pentru acesta (daca in
perioada comunistd, competenta aceasta a
fost inhibata de sistem, in perioada postcomunista
scuza devine una clasica: lipsa timpului). Fiind fiinta
care gandeste prin excelenta, omul ar trebui sa fie
preocupat intreaga viata sa isi cultive spiritul si sa isi
consolideze cultura cu precadere. Odata cu evolutia
alarmanta a tehnologiei, acesta rationeaza asupra
problemelor finconjuratoare tot mai putin. Desi
a suferit transformari impresionante de-a lungul
timpului, cultura nu a incetat vreodata sa fie factorul

primordial al unei bune functionari a societatii. A
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cunoaste perioadele de evolutie ale doxei reprezinta
un prim pas pentru evolutia ulterioara desfasurata
in conditii optime. Romancierul ceh atrage atentia
asupra faptului ca artaromanului nu poate supravietui
daca nu se intoarce asupra a ceea ce s-a realizat
anterior, cu scopul de a vedea ce momente puteau
fi exploatate mai bine, acest lucru nefiind posibil Ia
momentul respectiv?.

Aceasta  succesiune a  descoperirilor
precedente, asumata cu luciditate, ar reprezenta

singura sansa prin intermediul careia arta cea mai
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europeana®, cea a romanului, ar putea supravietui.
in esentd, pentru a putea supravietui in lumea
postmoderna, romanul ar trebui sa invete cum sa
rezoneze inteligent cu limbajul prezentului. Desi
aceasta putere de a reflecta realitatea unui anume
timp prezent — devenit acum trecut, mai bine spus,
traditie literard — a reprezentat un deziderat cultural
al tuturor timpurilor, in societatea actuala acest
demers este unul mult mai dificil de intreprins.

Oposibilitatespecialadeaajungelaunrezultat,
conceputintr-o manierarafinata, estereprezentata de
capacitatea creatorului de a condensa complexitatea
existentei printr-o tehnica a elipsei*. Milan Kundera
reuseste sa intreprinda un astfel de demers cognitiv,
reunind In Gluma principalele momente ale Istoriei
din timpul Razboiului Rece. Cu toate ca in acest
caz istoria personald se suprapune peste cea
suprapersonald sau peste Istorie, romancierul ceh
reuseste sa surprinda exact posibilitatea de a face
un pact cu sistemul, oportunitate exploatata de unii
intelectuali care si-au propus sa reuseasca sa ramana
pe pozitii.

Promovata la scara larga, alianta cu sistemul
comunist a reprezentat una dintre cele mai
devastatoare coalitii din istorie. Lasand in urma
dezideratul artei, acela de a crea din pasiunea de a
imbogati cultura, omul ajunge doar un instrument
in mana propagandistilor. Dominatia totala asupra
clasei intelectuale in cadrul sistemului comunist a
fost minutios gandita.

Instrumentul care are menirea de a sorta
creatiile artistice, delimitdndu-le de cele non-
artistice 1l reprezinta, pe terenul literaturii, criticul
literar. Tocmai acesta este cel asupra caruia se
exercitau cele mai mari presiuni. Activitatea acestuia
era aceea a promovarii criteriilor dictate de la centru.
Manipuland opinia publica, devenea mult mai usor

de manipulat intreaga sfera privata. Asadar, in
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aceasta chestiune existau doua posibilitati: pactul cu
sistemul sau lupta Tmpotriva acestuia. Majoritatea
scriitorilor care au putut sa isi salveze imaginea in
fata noilor implementari au optat sa colaboreze.
Au existat Tnsa si intelectuali care au militat pentru
crearea operelor tinand seama de criterii estetice,
acestia confruntandu-se, pe langa cenzura, cu
numeroase probleme in viata privata. O solutie prin
care se puteau strecura adevaruri dureroase si care
ar fi derutat cenzura o reprezenta umorul sau chiar
ironia. Mult mai des practicat insa a fost umorul,
deoarece el nu reprezenta o operatiune intelectuala
care sa ridice dileme de ordin comprehensiv. Cu
toate acestea, ironia ramane varful de lance al luptei
impotriva coalizarii.

Milan Kundera, in Gluma, prin intermediul
unor personaje plasate in inchisoare, demonstreaza
faptul ca gradul de coeziune intre oameni era mult mai
ridicat, iar o greseala a unui individ era considerata o
grava ofensa la adresa grupului.

Pe langa taxarea unei greseli, romancierul ceh
aduce n atentia cititorilor si faptul ca idealul uman ar
fi trebuit sa fie deosebit de bine ancorat pentru a nu
fi abandonat. Construit cu o usoara nota de regret,
romanul in discutie atrage atentia asupra faptului ca
omenirea a resimtit, din exterior, ca este controlata.
Fie ca se discuta despre manipulare exercitata de
oameni, fie de un tip special, denumit fatum (=
,destin”), indivizii tuturor timpurilor au stiut ca sunt
controlati. Concluzia generala pare a situa acest tip
de influenta dincolo de granitele binelui si raului. O
dovada in plus in sensul relevarii ipotezei conform
careia omul s-a simtit mereu controlat o reprezinta
insasi dorinta de a discerne clar ce este bine si ce
pare a fi rau, deoarece acest raport trebuia sa i se
adreseze cuiva. La inceput, aceasta dihotomie se
datora credintei puternice, fie n zei, fie intr-un singur

zeu. Ulterior, aceasta dialectica a ajuns sa influenteze
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omenirea la cel mai ridicat nivel, ingradind libertatea
de actiune si, in anumite momente istorice, chiar si
pe cea de gandire.

Desi pare firesc ca libertatea unui individ se
sfarseste acolo unde incepe libertatea indivizilor
cu care intra Tn contact, omul resimte inca efectele
nocive ale diverselor surse de manipulare. Gandit in
perspectiva, controlul asupra omului se exercita, atat
din exterior (relatia lui cu lumea), cat si din interior
(impulsurile instinctuale). Cea mai grava dintre
aceste doua forme de actiune pare a fi cea venita
din interior. Fiind fiinta instinctuald, omul ajunge
sa comita anumite fapte condamnate de mediul
social, dintr-un impuls pe care nu-l poate intelege
si/ sau controla. Tn esentd, desi divinitatea rade cand
vede omul gandind®, aceastd actiune nu reprezinta
un factor de ingrijorare. In sens pozitiv, s-ar putea
observa faptul ca forte exterioare sunt indreptatite
sa rada in secunda in care omul gandeste, deoarece
aceasta rationalitate nu este intotdeauna cea corecta.

Nostalgic, in Gluma, sentiment care poate fi
pus si pe seama faptului ca acesta este unul dintre
primele romane, Milan Kundera se prezinta in ochii
cititorilor dintr-o alta perspectiva. Neexploatandinca,
la cote ridicate, tehnicile devenite ulterior specifice
(variatiunea si compozitia de mici dimensiuni),
romancierul ceh se dovedeste a fi, nca de la inceput,
preocupat de meditatie. Ca toate romanele sale, si
cel dezbatut este construit in jurul catorva puncte de
meditatie, la randul lor coagulate in jurul preocuparii
care vizeaza fiinta umana.

Aceastd ,obsesie” a omului si a umanitatii
acestuia pare a fi nota definitorie a tuturor romanelor
kunderiene cehesti. Desi nu a renuntat complet la a
sonda umanitatea in esenta sa, in celelalte creatii
artistice preocuparea isi schimba treptat unghiul,
meditatia ajungand sa fie doar o proiectie a unui

imaginar umoristic.
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Conchizand in privinta dezvoltarii ulterioare
a romanului, in Arta romanului, Milan Kundera
afirma: ,,Cred doar ca romanul nu mai poate trdi in
pace cu spiritul timpului nostru: daca mai vrea sa
«progreseze» ca roman, nu poate sa o faca decat
fmpotriva progresului lumii”®.

Progresul ulterior nu se poate vedea decat
in timp, iar problematica propusa de Kundera
ramane una deschisa, prin Gluma propunandu-
si: ,Ma gandesc la ziua in care m-am apucat sa
scriu Gluma: inca de la inceput, si absolut spontan,
am stiut ca prin personajul Jaroslav romanul va
arunca o privire in adancul trecutului (trecutul
artei populare) si ca «eul» personajului meu se
va dezvalui prin si in aceasta privire. De altfel, asa
i-am plasmuit si pe cei patru protagonisti: patru
universuri comuniste personale, grefate pe patru
trecuturi europene: Ludvik: comunismul crescut din
spiritul coroziv voltairian; Jaroslav: comunismul ca
dorinta de a recladi vremurile trecutului patriarhal
pastrat in folclor; Kostka: utopia comunista grefata
pe Evanghelie; Helena: comunismul, izvor al
entuziasmului unui homo sapientalis. Toate aceste
universuri personale sunt surprinse in momentul
descompunerii lor; patru forme de dezintegrare a
comunismului; ceea ce insemna totodata: prabusirea

a patru vechi aventuri europene”’.

Note:

1 Milan Kundera, Gluma, Traducere de Jean Grosu,
Editie revazuta, Bucuresti, Editura Humanitas, 2002.
2 Milan Kundera, Arta romanului. Eseu, Traducere
de Simona Cioculescu, Bucuresti, Editura Humanitas,
2008, p. 13-14: ,Romanul a descoperit pe rand in
modul sdu specific, cu logica ce 1i este caracteristica,
diferitele aspecte ale existentei [...]. Romanul il
insoteste pe om permanent si credincios de la
inceputul epocii moderne.” Acceptiunea termenului
de modern, n contextul scrierilor kunderiene,
nu este cea unanim cunoscuta, caci inceputurile
modernitatii romanesti pornesc de la Cervantes.
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3ldem, ibidem, p. 197.

4 Idem, ibidem, p. 91.

5 Idem, ibidem, p. 195.

6 Idem, ibidem, p. 30.

7 Idem, Testamente tradate, Traducere de Vad Russo,
Bucuresti, Editura Humanitas, 2008, p. 19-20.
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Moartea autorului in paradigma literaturii

Odata cu implementarea notiunii de
modernism estetic apare o noua problema in cadrul
teoriei literare, cea a redefinirii auctorialului. Avand
in vedere multitudinea manifestarilor literare de la
inceputul secolului XX, se acutizeaza problematica
identitara a autorului. Acesta fsi disperseaza
identitatea, fiind astfel necesara o delimitare
conceptuala a personalitatii sale moderne.

Problematica auctorialului

Aceasta reprezinta una dintre cele mai
furibunde, dar si controversate dispute, incepand din
anii 1960, continuandu-se neintrerupt pana astazi.

Pentru a clarifica, ce-i drept, Tn mica masura,
aceasta notiune, apelam la Michel Foucault, care isi
adreseaza urmatoarele intrebari: ,,Ce este un autor?
Cum functioneaza?”’. Spre a intelege caracteristicile
complexe atribuite conceptului de autor propunem
un scurt ex-cursus, indicand faptul ca aceasta
realitate literara are, inca din Antichitate si Evul
Mediu, veritabile exemple ce merita redescoperite
si dezbatute din punctul de vedere al teoriei literare
actuale. Tinem sa amintim triada epopeica, Homer,
Vergilius, Dante, precizand faptul ca operele literare
ale celor din urma, Eneida si Divina commedie
isi regasesc paternitatea literara in vasta opera a
celor doi scriitori deja amintiti. Atunci ne adresam
intrebarea: Cui ii vom atribui vastele epopei ale
Greciei Antice, lliada si Odiseea? Lui Homer? Un
raspuns concis este imposibil de oferit. Majoritatea
studiilor literare actuale, intelegand aici ultimii 100-
150 de ani, au ajuns la rezultate similare, de altfel
halucinante pentru generatiile de literati ce au studiat
epopeile homerice.

Cercetatorii au ajuns la concluzia ca existenta
aedului Homer este putin probabila, deoarece un
indiciu evident transpare din insusi numele poetului,
homerus insemnand orb. Raspunsul a daramat toate
interpretdrile acordate pana atunci operelor asa-
numitului autor. De altfel, cum putea un orb sa scrie
o opera atat de vasta si de complexa? Bineinteles,
cd dupa toata aceasta diatriba a aparut si teoria
conform careia Odiseea ar fi fost scrisa de o nobila
siciliana. Acesta ar putea fi un raspuns plauzibil avand
in vedere esenta epopeii si firul narativ al acesteia,
unicul scop al lui Ulise/ Odiseu fiind acela de a se
intoarce in Itaca, la sotia sa Penelopa. Pare a fi destul
de veridica aceasta varianta, opera avand adevarate

filoane de tragism, atribuit adesea feminitatii. Toate
aceste interpretari au fost in cele din urma contrazise
de sapaturile arheologului german Heinrich
Schliemann, a carui descoperire a orasului antic
Troia a deschis o noua perspectiva asupra istorisirilor
homerice. Cel mai probabil este faptul cd Homer nu a
existat ca persoana reald, acesta fiind doar un nume
generic. Detinem certitudinea ca lliada si Odiseea ar
fi circulat in prima instanta in varianta oral3, iar apoi
cineva e posibil sa fi avut ideea de a le consemna
din nevoia de consolidare a identitatii pan-elenice.
Extrapoland, putem compara aceasta situatie cu cea
a baladei populare Miorita, care a circulat intai in
varianta oral3, apoi fiind culeasa si finisatd metric de
V. Alecsandri.

Parasind perioada antica, vom trata pe scurt
situatia Bibliei crestine. O simpla intrebare asupra
auctorialului ramane suspendatd. Se spune ca cel
mai mare scriitor este lisus, care, in realitate, nu a
l[asat niciun manuscris. Totusi, adevarul se regaseste
in Tnvataturile propovaduite de lisus, care, dupa
crucificarea Sa, au fost consemnate de apostoli.
Aceeasi situatie poate fi intalnita si in cazul celorlalte
religii, de pilda cea musulmana, Mahomed scriind
Coranul gratie proniei divine. Tn acelasi context
amintim de Manuscrisele de la Marea Moarta
descoperite in anii 1940, invataturi gnostice, refuzate
a fi integrate corpusului biblic, fiind apocrife,
neexistand niciun indiciu asupra persoanei care le-a
scris. Apropiindu-ne de perioada moderna, scoatem
in evidenta suspiciunile asupra auctorialului din
operele lui William Shakespeare, amintind cd au
existat pentru o buna perioada de timp suspiciuni
asupra paternitatii operelor sale, crezandu-se in mod
eronat ca Francis Bacon ar fi fost in realitate autorul.
Explicatia e simpla, deoarece astfel de creatii literare
ale epocii faceau parte din canonul literaturii vremii.

Dupa aceasta scurta expunere literar-istorica
putem oare defini notiunea de autor? Cu certitudine
va fi nevoie de mult mai multe explicatii, aceasta
fiind o situatie aporeticd. Mentionam, in primul
rand, ca instantele din triada text/ autor/ cititor,
enumerate aici aleatoriu, sunt intr-un permanent
conflict. Amintim polemica existenta intre partizanii
»explicatiei literare, ca o cautare a intentiei autorului
[...]siadeptiiinterpretariiliterare”®. Calea mediana ne
este indicata tot de A. Compagnon, acesta precizand
ca exista o ,a treia cale, adesea privilegiata in ziua
de azi, [care] pune accentul pe cititor n calitate de
criteriu al semnificatiei literare”?.
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Distingand destul de facil semnificatiile operei
ca text/ scriitura, ceea ce este citit, si lectorul, ca tinta
a intentionalitatii autorului, sunt lasate latitudinii
cititorului sensul si semnificatia operei. Autorul
ramane din toate perspectivele ,tapul ispasitor al
diferitelor noi critici”3, fiind, in repetate randuri,
descalificat atat ca persoana biografica, dar si ca
persoana auctoriala.

Fatisa greseala infaptuita de critica literara
este comentarea si interpretarea operei unui
autor doar din perspectiva biografismului. Acest
lucru constituie, evident, o eroare, aducand fin
discutie polemica existenta in jurul poetului italian
Giovanni Pascoli, a carui opera a fost tratata doar
din perspectiva biografica, aceea a asasinarii tatalui
sau Tn copildrie, aceasta fiind predilecta cheie de
lectura cu care se opereaza in intelegerea operei
sale. Replica transanta contra acestei tendinte este
oferita de Marcel Proust, care in scrierea Contre
Sainte-Beuve afirma ca ,biografia, portretul literar,
nu explica opera, care este produsul unui alt eu decat
cel social”.

in genere, tinerii cititori sunt influentati
de teza intentionalista, ,intentia autorului fiind
criteriul pedagogic sau academic traditional al
sensului literar”>. Ce semnificd, in esentd, aceasta
teza intentionalistd? Critica se axeaza pe acest
ce a vrut autorul sa spuna, acela fiind unicul tel al
lecturarii unei opere, al confesionalului scriiturii.
Exista aceastda obsesie a descifrarii exhaustive a
sensurilor unei opere, ,ca si cum intr-un fel sau
altul, opera nu e decat o marturisire, neputand sa
reprezinte altceva decat o confidenta”®. Din aceasta
perspectiva ne aflam in gradul zero al diaristicii. Este
absolut imposibil ca intreaga literatura sa reprezinte
de facto un jurnal intim plin de confesiuni, ,,autorul
nu este niciodata altcineva decét cel ce spune eu”’.
E necesara nuantarea afirmatiei lui Roland Barthes,
deoarece vom observa pe parcursul incursiunii
noastre in literatura moderna ca eu poate insemna
tu, el, ea, noi, eul literar nefiind niciodata egal cu
eul biografic. Pentru a edifica mai precis noul rol
atribuit autorului apelam la afirmatia lui Antoine
Compagnon: , Autorul ii cedeaza asadar locul sau de
prim plan scriiturii, textului, sau scriptorului, care nu
e nimic mai mult decat un subiect in sens gramatical
sau lingvistic, o fiinta de hartie, nu o persoana in sens
psihologic”®.

Ca urmare a acestei rocade, cititorul devine
protagonistul demersului literar, ,cititorul, iar
nu autorul, este locul unde se produce unitatea
textului”®. Aceasta contestare a rolului autorului si
transpunerea in prim plan a cititorului produce o

ramificare a semnificatiilor literare ale operei literare.

Problematica identitara a autorului modern
s-a acutizat Tncepand cu anii 1850, atunci cand
a finceput sa existe dorinta si chiar nevoia de
distrugere a canoanelor traditionaliste, prin urmare
de negare absoluta a rolului auctorial, ,autorul
nefiind niciodata nimic mai mult decat cel care scrie,
la fel cum eu nu este altceva decat cel care spune
eu, limbajul cunoaste un subiect, nu o persoana
si acest subiect vid Tn afara insesi enuntarii care il
defineste, este suficient pentru a face limbajul sa
se tina”°. Comparand afirmatia lui Roland Barthes
cu cea expusa de Antoine Compagnon in Demonul
teoriei, ,cititorul, iar nu autorul este locul unde se
produce unitatea textului”!!, se sugereaza faptul ca
aceste doua conceptii sunt situate la antipozi, Roland
Barthes declarand faptul ca unitatea textului se afla
in sfera autorului, iar Antoine Compagnon afirmand
ca nucleul operei este la dispozitia cititorului. De
aici putem deduce faptul ca textul literar este privit
ca un mesaj adresat de catre scriitor cititorului, la
0 anumitd distantd spatialo-temporald. Tn situatia
lecturarii unui text dupa o anumita perioada de
timp este necesarda o reinterpretare a realitatii
expuse in opera, fiind astfel nevoie de un demers
hermeneutic. Tn cazul acesta ne confruntdm cu un
paradox, deoarece putem nota faptul ca exegetii
literari depasesc uneori cadrul hermeneutic,
atribuind adesea unei opere literare interpretari
adiacente, eludand Tn mod voit urmatoarea axioma
literara: ,,Un text nu poate sa vrea sa spuna ulterior
ceea ce nu putea sa spuna la origine”*2. Totusi, intr-
un context specific, aceasta regula este incalcata, si
anume n zona profetiilor, inclusiv ale samanilor. Se
cunosc prezicerile, dar trebuie sa precizam ca aceste
hermeneutici au loc post-factum, neputand constitui
o interpretare viabild, cazand in desuetudine, intr-o
alegoreza iterativa.

Rolul acestei scurte divagatii a fost de a expune
rolul istoriei in cadrul interpretarilor culturale. Ne
vom intreba daca ,,putem oare intelege texte care ne
sunt straine istoric sau cultural. Oare intelegerea este
legata de situatia noastra istorica?”®.

Cautand un raspuns concis, vom admite
faptul ca realitatile istorice au un rol predilect in
comprehensiunea unei situatii. Pentru a intelege o
opera scrisa cu cel putin cincizeci ani in urma trebuie
sa dobandim un minimum de cunostinte cultural-
istorice despre perioada respectiva. Un exemplu
concret ar fi povestea de amor a lui Tristan si a
Isoldei, mit nordic, ce trebuie insa contextualizat in
istorie pentru a nu exista vreun decrosaj interpretativ,
infaptuindu-se greseli precum inlocuirea corabiei pe
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care se aflau cei doi cu un vapor. De asemenea, exista
obsesia criticilor literari pentru acest vrea sa spuna al
autorului. Se opereaza adesea exagerari ale dorintei
scriitorului de a transmite un mesaj. Totusi, un anumit
text al unui autor poate fi investit de catre altcineva
cu un alt sens, codificat, iar de aici ne adresam
intrebarea: cine este acest pseudo-autor care
inzestreaza o scriere cu un altior sensus, un uzurpator
al paternitatii autorului originar sau o persoana care
atribuie operei noi valente interpretative? Tn cazul
acesta, cine este cititorul? Se constata in situatia
creatd o lectura codificata? Si pentru a exemplifica
succint situatia expusa amintim debarcarea trupelor
Aliatilor Tn Normandia din 6 iunie 1944, atunci cand
semnalul de atac a fost transmis la radio prin recitarea
unei poezii a lui Paul Verlaine, Chanson d’automne,
moment Tn care trupele armate au stiut ca acela este
incipitul batiliei. Tn cazul acesta, particular pe bunj
dreptate, cine este autorul? Paul Verlaine a scris
aceasta poezie in anul 1866, neimaginandu-si ca va
fi folosita ulterior in cel de-Al Doilea Razboi Mondial.
Cine sunt cititorii? in situatia expusa, soldatii aliati.
Ce este poezia? Semnal de atac. lata cum se poate
constata o glisare a semnificatiei unui text.

Pana in acest moment am expus situatia
autoruluiunuitextliterar. Dar ce seintampla cu textele
stiintifice si cele juridice? Tn cazul textelor stiintifice,
autorul este cel care a studiat domeniul respectiv,
fenomenele constatate purtand cel mult numele
celui care le-a descoperit, Tnsa si Tn aceasta situatie
apar numeroase controverse in ceea ce priveste
autorul, amintindu-ne de acuzatiile de plagiat facute
de savantul Robert Hooke lui Isaac Newton. Tn cazul
textelor legislative, acestea nu au un autor precis,
fiind elaborate de o adunare constituanta sau de o
comisie juridico-administrativa.

O perspectiva aparte o reprezinta traducerile,
aici putandu-se discuta de un dublu-auctorial, acela al
scriitorului din limba-sursa si de cel al traducatorului
ce transpune opera in limba-tintd. Tn acest sens
putem discuta de doud ipostaze: cea a traducerii
operelor epice, unde redarea semnificatiei este mai
facila, si cea a transpunerii textului poetic, trebuind
n prima instanta sa se transmita semnificatia operei,
doar dupa aceea infaptuindu-se finisarea formei
metrice. Din acest punct de vedere consideram
traducerea operelor poetice foarte dificil de realizat,
Tntrucat este necesar ca traducatorul sa aiba un simt
poetic dezvoltat, sau sa fie el insusi poet, atribuindu-
i-se rolul de autor-secund.

in orice caz, problematica auctorialului este
indelung dezbatuta, simpla moarte a autorului

nefiind credibild, ci este mai degraba o sinucidere
silentioasa, avand drept cauza predilectda onoarea
literard, ,inca odata este vorba de a iesi din aceasta
falsa dilema: textul sau autorul. Si nici o metoda
exclusiva nu e suficienta”?®*.

Distinctia ortonim / pseudonim / heteronim

in cadrul polivalentei literaturii moderne a
inceputului de secol XX, problematica auctorialului,
deja existenta de ceva timp, cunoaste o acutizare
iremediabila, astfel ca teoreticienii literari, pentru a
clarifica intr-o oarecare masura notiunile, au nuantat
conceptul paternitatii literare, existand din acest
moment decisiv, o triada sistematizata a raspunsurilor
la intrebarea: Ce este un autor?

Din aceastd noua perspectiva asupra
auctorialului s-au desprins trei realitati teoretice ale
literaturii: cea a ortonimiei, a pseudonimiei, si aceea
a heteronimiei. Tn urmatoarele pagini vom realiza
o scurtd analiza a celor trei sisteme ale scriiturii,
axandu-ne cu prevalenta asupra heteronimiei, ca
noutate Tn sfera literaturii moderne, de facto o
inventie a paradigmei moderniste.

Ortonimia

Vom incepe cu notiunea de ortonimie, aceasta
nereprezentand un argument ce necesita o dezvoltare
teoretica de amploare. Ortonimia, asa cum transpare
din Tnsusi numele sdu, reprezintd numele adevarat/
real prin care un scriitor isi canalizeaza identitatea
asupra scrierilor sale. Veridicitatea auctoriala
transpare din raddcina cuvantului, (gr. 6p006v) putand
fi tradus prin (rom. real). Ortonimia se manifesta in
momentul Tn care scriitorul si exercita paternitatea
asupra scrierilor, neexistand dubii asupra creatorului
operei literare, stabilindu-se o conexiune scriitor/
scriitura ce nu poate fi negatd. Ortonimia este
evidentiata de autorul insusi, Tn ciuda faptului ca
acesta realizeaza un pact fictional scriitor/ opera/
cititor, caci indiferent de perspectiva auctoriala, fie
ea subiectiva sau obiectiva, scriitorul isi pastreaza
identitatea cotidiand, neatribuindu-si identitatea
faurita la nivelul textual.

in contextul notiunii de ortonimie, autorul
isi va imbrica operele literare, indiferent de genul
in care va scrie, fie el liric, epic sau dramatic, sub
cupola unei singure personalitati creatoare, scriitorul
ca persoana reald, asupra careia nu planeaza nicio
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suspiciune identitara.
Pseudonimia

Cel de-al doilea concept pe care il vom analiza
din triada amintita este acela de pseudonimie.
Putem destul de facil sa identificam semnificatia
acestei notiuni, (gr. evdng) semnificand in (rom.
fals). Pentru a exemplifica pseudonimia Ti amintim pe
scriitorii francezi Stendhal si Moliere, dar si pe Mark
Twain.

Din acest context putem adresa intrebarea:
De ce sa fie necesara adoptarea unui alt nume prin
intermediul caruia sa fie semnate operele literare?
Un posibil raspuns este acela al dorintei ca numele
scriitorului sa fie sonor in literatura epocii, putand
afirma, pe de alta parte, cu certitudine, ca miza
este ramanerea in canonul literaturii universale,
semnificatia operelor rezonand nu doar in contextul
social al conceperii lor.

Tn esentd, pseudonimul semnifici adoptarea
uneifalse identitati, suprapunandu-se celei cotidiene,
astfel ca scriitorul beneficiaza de doua fatete
identitare, cea civila si cea literara. Pseudonimia
reprezinta un joc identitar pe care il pune in scena
insusi scriitorul, dorind o doza de ocultare a propriei
identitati, substituind-o alteia, mai elevata, ce va
prevala asupra propriei personalitdti biografice. Tn
cazul acesta, persoana scriitorului va suferi o sciziune,
cea a eului civil/ biografic si cea a eului auctorial/
literar.

In  pofida acestei sciziuni, aparent
iremediabile, eul biografic se va regasiin buna masura
in eul auctorial, putandu-se repera numeroase
puncte conexe intre cele doua fatete ale aceleiasi
personalitdti. Tn cadrul pseudonimiei nu se realizeaz
o divizare iremediabila intre autor ca personalitate
reald si literara.

Heteronimia

Spre deosebire de pseudonimie, unde am eul
biografic si cel auctorial se intrepatrund, ramanand
in esenta aceeasi persoand, in cazul heteronimiei
paradigma teoretica este spulberata. Heteronimia,
dupa cum putem observa cu claritate, incorporeaza
(gr. etepo) care se traduce prin (rom. distinct).
Putem deduce din acest context ca heteronimia
reprezinta adoptarea unui alt eu, totul culminand
Cu 0 suprapunere a unor personalitati distincte ce

deriva din identitatea unei persoane initiale care isi
ramifica interesele intelectuale, ducandu-le uneori
pana la paroxism, astfel ca unicitatea identitara se
fragmenteaza, din aceasta derivand o pluralitate a
personalitatii (port. fragmentacdo de personalidade).

Rodica llie ne ofera o posibila cheie de
interpretare a fenomenologiei identitare, aducand
in discutie si unele filoane psihanalitice: ,geneza
heteronimilor din perspectiva psihiatriei ca un
rezultat al simptomatologiei histero-neurastenice a
creatorului. Ceea ce putea genera o maladie psihica
a devenit, prin scris o salvare a eului”®. Suntem
indrituiti Tn a afirma faptul ca ar putea exista o
posibild cauza genetica a recrearii identitare, a unei
reintregiri spirituale prin nasterea unor personalitati
derivate dintr-una initiala.

Spre deosebire de crearea unui pseudonim,
in cazul heteronimului, personalitatea creata nu
doar transpare in creatiile literare, ea substituie in
intregime eul biografic. In aceast3 situatie remarcdm
ofnstrainare de creatorul lor, permitandu-ne a-l numi
matca-heteronimica. Dupa ce sunt creati, heteronimii
se separa de creatorul lor, adoptand un ton literar
diferit, adeseori opus, uneori combatandu-i crezurile
literare prin argumente sustinute, negandu-si astfel
creatorul.

Din acest context se evidentiaza lupta acerba
maestru/ discipol, iar tocmai in aceasta consta
interesul suscitat de heteronimie, personalitatile
literare derivate din poetul-matrice incep sa aiba
tendinta ,,constientizarii caracterului lor fictional”?®.

la nastere astfel particularizarea specificului
literar al heteronimilor — ,Opera heteronima este
a autorului in afara personalitatii sale, este a unei
individualitati complete”'’. Acest fragment denota
criza existentiald a autorului, care se detaseaza de
propriul sine, intr-atat de mult incat se contureaza
personalitati distincte, opuse chiar caracterului
poetului-matrice, heteronimi care dobandesc in mod
inexplicabil constiinta de sine. Se evidentiaza prin
stilul lor literar aparte, dar si prin conceperea unor
biografii reale, insa nu si adevarate.

Prin aceasta scindare a personalitatilor
se remarcda pluralitatea manierelor scriiturii,
concepandu-se adevarate stiluri literare, adesea
opuse: ,aceste fiinte de hartie, sau niste fiintari
textuale nu sunt euri pasive, larvare”!8. Aceasta
pulverizare a personalitatii literare initiale capata
constiinta de sine, heteronimiiincepand safsi atribuie
o existenta proprie, fiind imersati in corporalul
poetului-matrice, conturandu-se astfel o coexistenta
biologica, ,heteronimia fiind resimtitd ca actiune
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independenta de eul creator si continud, nelimitata
practic, imprima acestor fiinte capacitatea de a se
emancipa, de a-si revela prezenta”®.

in acest sens se produce o detasare
iremediabila a heteronimului de matca-heteronimica,
subjugand deseoriideile literare ale maestruluila care
se raporteaza, mastile heteronimice confundandu-se
adesea cu ingenuul creator initial. Tocmai de aceea,
Rodica llie ii defineste ca ,ipostaze multiple ale
simularii”?°, Deducem din afirmatia Rodicai llie faptul
ca initial heteronimii sunt creatii voite ale scriitorului,
luand forma simularii literare, unica miza fiind cea a
scrierii in cat mai multe maniere, de a adopta o paleta
literara cat mai variatd. Observam ca heteronimia
reprezinta, de fapt, o criza initiala a ortonimului, cu
o scurta trecere prin fenomenologia pseudonimiei,
ce 1si are ca punct terminus crearea veleitatilor
heteronimice, aceasta , destructurare nefnsemnand
abolirea eului”?, ci o constientizare a multiplicarii
manierei de a scrie, creand astfel o heterogeneza
fragmentara ce deriva din magnetismul enigmatic al
auctorialului.

in esentd, un autor modern care poate
fi caracterizat exclusiv prin heteronimie se
autodefineste astfel: ,eu Tnsumi nu stiu daca acest
eu pe care vi-l expun, in desfasurarea acestor pagini,
exista cu adevarat sau este numai un concept estetic
si fals despre mine Thsumi intocmit tot de mine. Asa
este; traiesc la modul estetic in altcineva”??.
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