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Introducere 

Emilia Papală, Carmen Popescu 
Universitatea din Craiova 

Volumul este o colecție de 41 de articole prezentate la Conferința internațională 
Comparativism, Identity, Communication (CIC), a XIII-a ediție (online), Craiova, 2020. 
Edităm în tandem, ca în ultimii 10 ani, un volum multilingv (în română, franceză, engleză, 
spaniolă) și unul în engleză, Communicating Identities. Literature and Other Forms of Verbal 

Interaction. Traiectul ascendent al conferinței inițiate în 2008 a fost consolidat prin 
publicarea celor 22 de volume (19 la Universitaria, Craiova și trei la Cambridge Scholars 
Publishing, UK) și prin fidelizarea unor contributori merituoși – români și străini. Mare parte 
dintre participanți sunt doctoranzi, astfel încât conferința a devenit, indirect, un curs de scriere 
academică. Pe lângă publicare și accesul tinerilor cercetători, un obiectiv important al 
conferinței l-a reprezentat coagularea cercetării și focalizarea ei pe concepte definitorii ale 
perioadei actuale; cu tot ineditul și pierderea indusă de absența fizică, această ediție online a 
beneficiat de aportul centrelor universitare importante: București, Cluj-Napoca, Constanța, 
Iași, Timișoara, Târgoviște, Pitești, Sibiu, Suceava și, desigur, Craiova.  

De-a lungul anilor, organizatorii și participanții s-au concentrat pe definirea, 
descrierea și ilustrarea în texte a problematicii identității și comunicării, în perspectivă 
interculturală și comparatistă. Ca organizatori ai acestei conferințe interdisciplinare anuale, 
continuăm să ne încredem în capacitatea artei și a literaturii de calitate de a furniza mijloace 
de rezistență autentică la consecințele negative ale „culturii” globalizării. Considerăm, de 
asemenea, că literatura și artele cresc într-un climat de libertate și sunt înclinate să opună 
rezistență la orice tip de constrângeri externe, oricât de bine intenționate. De asemenea, 
continuăm să promovăm gândirea critică genuină și diversitatea interpretărilor. În același 
timp, acordăm mare atenție tendințelor noi din teorie, fără a fetișiza în analiză modelele 
explicative „ultime”. 

Pentru autorii care împărtășesc un interes special pentru complexitatea identităților, 
literatura oferă nenumărate exemple privind relația dintre sine și ceilalți, permițând astfel 
abordări imagologice și semiotic-comunicaționale. Literatura comparată, în mod special, are 
o ideologie a includerii Celuilalt, fie el marginal sau marginalizat. Literatura este inerent
dialogică prin intertextualitate, hipertextualitate și prin modul în care reciclează arhetipuri ori 
alte invariante simbolice. Prin complexitate și ambiguitate, ea formează un continuum cu alte 
forme dialogice ale comunicării, manifestate într-o diversitate de interacțiuni discursive. 

În acord cu titlul volumului, oferim un spațiu de reflexive pentru comunicarea 
diferitelor tipuri de identitate culturală (colectivă, personală, de gen, ideologică, intelectuală, 
spațială etc.) și pentru manifestarea comunităților interpretative. Noua interdisciplinaritate 
deschisă de științele cognitive pune într-o lumină nouă geneza și receptarea artelor, reliefând 
emergența lumilor ficționale, codificarea emoțiilor și chiar stilul individual. 

Pe de altă parte, teoria și critica, prin realizările lor notabile, sunt dialogice / 
comunicaționale. Să amintim că teorie vine din grecescul theoria, care înseamnă „viziune” 
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ori „contemplație”. Teoriile critice nu se ocupă doar cu abstracții și constructe conceptuale, 
ci sunt deopotrivă manifestări ale creativității și încercări de a înțelege și uneori de a 
demistifica „monumentele” canonice existente. 

Ansamblul articolelor reunite ici are în vedere două tipuri de scriitură (literară și 
nonliterară), relevând astfel raportul dintre literatură, care este enunțare subiectivă, și alte 
forme de comunicare. Această complementaritate este evidentă în structurarea volumului, 
materialul fiind dispus în două secțiuni: Partea I. Identitate și comparatism (29 de articole) 
și Partea a II-a. Comunicare, discurs (11 articole). Dincolo de aceasta dihotomie, se pot 
observa trăsături comune ce unesc articolele în grupe distincte, în funcție de teme și de 
metodologie; pe de altă parte, un articol inclus într-o categorie dominantă participă și la altele 
(din acest motiv unii autori sunt listați în mai mult decât o categorie). Pentru orientarea 
cititorilor, am decelat următoarele coordonate semantice și discursive: 

- identități (inter)culturale: Mădălina Deaconu, Viorica Gligor (Cîlțaru), Tatijana Petrika, 
Oana Safta, Marinică Tiberiu Șchiopu, Laura Monica Toma. 
- semantica unor categorii estetice („absurd”, „baroc”, „lumi posibile”, „popular / cult”, 

„orientalism”): Violeta Costea (Moț), Cristian Hoaghea, Carmen Fecioru (Mihai), Tatiana-
Ana Fluieraru, Elena-Luminița Hrițcu. 
- stilistica discursului poetic: Mădălina Deaconu, Mioara Drăguț (Iana), Maria Viviana Niță 
(Bobic), Anca Șerban. 
- stilistica discursului dramatic: Daniela Ionescu (Șuță), Elena Marilena Mihail (Năstase). 
- romanul (neo)istoric: Adela Codreș (Sava), Amalia Drăgulănescu, Roxana Ilie, Nelia Ioana 
(Copilu). 
- literatura pentru copii și tineret: Gloria Laura Jercău (Ghidiceanu), Rebeca-Naomi Jercău, 
Mădălina Sandu (Lixăndroiu). 
- autoficționalizare, memorie: Viorica Gligor (Cîlțaru), Roxana Ilie, Liliana Păunescu, Ana-
Maria Stănilă, Laura Monica Toma. 
- corpul și metamorfozele lui: Maria Viviana Niță (Bobic), Mariana-Dumitra Sandu 
(Geamănu). 
- geocritica: simbolistica spațiilor literare: Cristina Durău, Elena-Luminița Hrițcu, Marinică 
Tiberiu Șchiopu. 
- literatură și economie: Claudia Popa (Pușcașu). 
- analiza discursului / conversației: Ionela Mihaela Dănciug, Niculina Iuliana Vîrtej. 

Acestor eșantioane literare de o exuberanță neîngrădită li se adaugă diversitatea 
discursivă a altor forme de expresie:  
- discurs didactic: Adriana Emanuela Chiată Stănescu (Sălceanu), Nicoleta Silvia Ioana, 
Daniela Scorțan. 
- discurs gastronomic, terminologie: Cristiana-Nicola Teodorescu, Anca Gabriela Nicolae 
(Mic); Emanuela Ciolacu.  
- discurs istoric: Emanuel Bălan, Valentin Ioan. 
- discurs medical: Ioan Ștefan Haplea. 
- discurs religios: Mădălina Deaconu, Mioara Drăguț (Iana), Ștefan Șuteu. 
- lingvistică / filologie: Valentina Agăinoaie, Andreea Fanea. 

În ansamblu și în ciuda diversității contribuțiilor, volumul este convergent în jurul 
celor trei concepte propuse de organizatorii conferinței și, de la un an la altul, asistăm la o 
dinamică a ponderii lor. Autorii selectați împărtășesc concepția comunicațională asupra 
discursului și ideea de identitate flexibilă, problematizată complex și original în texte literare.  
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L’historicisation du discours romanesque d’Irène 

Némirovsky 
 

 

Adela Codreș (Sava) 
Université de Craiova 
 

 

1. Introduction 

 
Dans Temps et récit II, Paul Ricœur précise que l’expérience du temps est une expérience 
fictive qui a pour horizon un monde imaginaire : « le monde du texte » (Ricoeur 1984 : 189). 
Cette notion demande l’ouverture de l’œuvre vers un « dehors »  qu’elle projette devant elle 
et « offre l’appropriation critique du lecteur » (ibidem : 189). Et les effets de la fiction sont 
des effets de lecture qui permettent aux livres de retourner à la vie (Ricoeur 1985 : 184). 
L’acte de la lecture met à l’épreuve la capacité du lecteur de « configurer lui-même l’œuvre » 
(ibidem : 146) que l’auteur a défigurée. Mais « la lecture pose à nouveau le problème de la 
fusion de deux horizons, celui du texte et celui du lecteur, et donc l’intersection du monde du 
texte avec le monde du lecteur » (ibidem : 149). L’interprétation des œuvres de fiction vise 
moins à « restituer l’intention de l’auteur […] qu’à expliciter le mouvement par lequel un 
texte déploie un monde en quelque sorte en avant de lui-même » (ibidem : 152).    
 Le fil conducteur de notre article est l’idée d’historicisation comprise comme 
phénomène énonciatif grâce auquel le discours littéraire d’Irène Némirovsky s’inscrit dans 
une scénographie spécifique au roman historique.1 Nous orientons notre étude tout d’abord 
vers les dates, qui fond partiellement la différence entre le roman historique et le roman 
historicisé. Cette différence est visible dans le roman Suite française si on compare les deux 
parties qui le composent. Il faut pourtant faire la différence entre les dates qui font référence 
à l’Histoire référentielle collective qui organisent la matière discursive et les dates qui 
fonctionnent comme des repères et qui contextualisent la fiction.   

Isabelle Durand-Le Guern (2008 : 9) définit le roman historique comme « un récit 
fictif qui intègre à sa diégèse une dimension historique. Sa première particularité serait donc 
la dimension référentielle, dans la mesure où la réalité vécue vient nourrir le récit 
proposé. »  Alors, c’est tout d’abord le cadre chronologique qui attire l’attention par sa 
dimension mémorielle : les dates renvoient à des faits, à des événements et à des situations 
connus, présents ou passés de l’Histoire. À cela s’ajoutent les personnages qui peuvent être 
des figures emblématiques de la mémoire nationale ou universelle. Leurs noms, présents dans 
le texte de fiction, empruntés à des textes non-fictifs, font la liaison entre les deux types de 
discours, littéraire et historique. C’est justement cette liaison qui nous intéresse et plus 
précisément les deux dimensions du discours littéraire de Némirovsky : la dimension 

                                                           
1 Eric Bordas (2002) definit l’historicisation comme « l’énonciation de l’histoire dans le discours 
narratif par la prise en charge configurative de la fiction construite ».  
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historique, réelle et la dimension romanesque, imaginaire. Il faut préciser que la dimension 
historique du texte, de l’historicisation du récit romanesque, ne réside seulement dans la 
datation qui renvoie à des faits connus de l’histoire collective mais aussi dans l’idéologie, 
vue comme ensemble de valeurs, liées au contexte délimité par les notations temporelles et 
spatiales. Il n’est pas du tout négligeable le positionnement dans la sphère sociale du sujet 
énonciateur qui contribue, dans sa fiction, à la multiplication et à la sélection des repères 
contextuels, en contribuant aussi à l’historicisation de la matière romanesque. Nous voulons 
mettre en évidence le fait que l’énonciateur organise autour de soi, de son présent, l’histoire 
qu’il énonce. Et cela est évident aussi dans la dimension romanesque de son discours par le 
choix des personnages qu’il focalise ou des situations dans lesquelles il les met.  

Dans les lignes qui suivent nous voulons mettre en évidence le fait que ce mode 
d’énonciation, l’historicisation, c’est l’une des caractéristiques du roman Suite française ou 
allusions et références précises à des événements historiques se mêlent. Présent et passé se 
mélangent dans l’intention d’une réflexion politique sur la situation historique décrite dans 
son œuvre.   
 
 
2. Suite Française – l’écriture de l’histoire 

 

Irène Némirovsky pensait à un roman sur la guerre dès qu’elle avait découvert le roman La 
Mousson. Le roman de Louis Bromfield décrit le séisme et des inondations qui ont ravagé 
Ranchipur en 1936 et qui ont causé « autant de morts que la débâcle de mai 
1940 » (Philipponnat et Lienhardt 2007 : 450). Le roman Suite Française se propose de 
dépeindre dans la première partie, Tempête en juin, l’exode de juin 1940, exode qui a mélangé 
dans un désordre tragique les populations du nord de la Loire et les convois militaires en 
retraite. La deuxième partie, Dolce, veut représenter les ambigüités morales et personnelles 
de la population française crées par l’occupation. Nous sommes tentés de lire le livre d’Irène 
Némirovsky comme un exemple de témoignage spontané de son expérience de l’Occupation. 
Ses notes précisent son projet fictionnel, celui du témoignage personnel : « Mon Dieu ! Que 
me fait ce pays ? Puisqu’il me rejette, considérons-le froidement, regardons-le perdre son 
honneur et sa vie » (Némirovsky 2004 : 395).  Pourtant il faut mentionner que l’écrivaine n’a 
pas vécu l`exode (Philipponnat et Lienhardt 2007 : 428), elle ayant quitté Paris en mai 1940 
pour s’installer à Issy – l’Evêque, avant le commencement de l’exode. Elle apprend l’Exode 
« par les journaux, puis par les récits de Michel et des nombreux réfugiés » (ibidem : 
429), précise Olivier Philipponnat et Patrick Lienhardt dans La vie d’Irène Némirovsky. À 
Issy, qui est tombé en zone occupée, elle a vécu dans l’Hôtel des Voyageurs (Weiss 2010 : 
203), puis dans une maison louée où elle a séjourné avec sa famille jusqu’à sa déportation. 
Mais elle a vu les réfugiés venus des environs de Dijon, déferler dans la région d’Issy. Quoi 
que le village fût occupé par les Allemands qui y étaient entrés le 18 juin (Philipponnat et 
Lienhardt 2007 : 430) et s’y étaient installés, il était resté en dehors des combats. C`est à Issy-
l’Evêque qu’Irène Némirovsky a situé les événements racontés dans la deuxième partie du 
roman Dolce, « son village à l’heure allemande » (ibidem : 461).  

En conclusion, nous pouvons dire que, en tenant compte de la première partie du 
roman, Tempête en juin, Irène Némirovsky appartient aux « témoins de l’arrière » (Rieuneau 
1974 : 25). Pourtant elle décrit, dans la deuxième partie du roman, la vie des civils qui 
habitaient Issy-l’Evêque. La proximité des faits l’aide à créer une image vraisemblable. Si 
description de l’exode est très reconnaissable et résonne avec les lecteurs contemporains c’est 
parce que la romancière l’a traduite par des scènes qui avaient été transmises à la postérité 
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soit par des films, soit par des journaux. Une vision personnelle et plus subjective l’aurait fait 
peut-être moins familière aux lecteurs. Il faut quand même préciser qu’il n’y a pas de 
« témoignage pur » (ibidem : 26) à cause d’une expérience insuffisante ou à cause des prises 
de position devant la guerre. Le témoignage devient ainsi la preuve d’un jugement contre la 
guerre. Des images consacrées déjà par la tradition du genre apparaissent dans le roman Suite 

Française pour dénoncer une idéologie, une vision fausse sur la guerre.  
Irène Némirovsky exprime clairement son projet : « les faits historiques, 

révolutionnaires, doivent être effleurés, tandis que ce qui est approfondi, c’est la vie 
quotidienne, affective et surtout la comédie que cela présente » (Némirovsky 2004 : 
407).  Double discours, discours fictionnel et discours historique, le roman Suite Française 
se propose de réécrire l’histoire dans la fiction ; il contient des références historiques 
vérifiables par tout lecteur mais le discours fictionnel, imaginaire, renvoie à une lecture 
différente : déchiffrement des références, l’interprétation des images du passé qui deviennent 
chargées de significations.  

Eliane Tonnet-Lacroix (1991 : 262) remarque que l’un des canons majeurs de 
l’esthétique moderne est la surprise. L’approchement des objets éloignés fait que les images 
et les idées surgissent. Irène Némirovsky s’approprie cette esthétique en intégrant des visions 
concrètes dans un vaste ensemble symbolique. Nous partons de l’hypothèse que le roman 
d’Irène Némirovsky est un roman partiellement crypté parce que, dans les « notes 
manuscrites d’Irène Némirovsky sur l’état de la France et son projet Suite française », elle 
avait écrit qu’elle désirait intéresser les gens en 1952 ou 2052 (ibidem : 393).  Nous tenons 
compte aussi de l’idée de Maria Torok, qui dit que l’œuvre signifie la présence de cryptages 
et la lecture est « le dépistage du chiffrement et la tentative d’explication de sa raison d’être » 
(Torok 1989 : 14). Mais pourquoi Irène Némirosky a-t-elle écrit une œuvre cryptée qu’elle 
espérerait qu’on la lise au moins dix ans plus tard ? Peut-être parce que l’éloignement 
temporel permet qu’on juge avec objectivité les événements historiques et qu’on les 
comprend. Le cryptage se manifeste dans la narration par des « écueils » (ibidem : 13) qui 
ralentissent ou arrêtent le récit. Comme l’auteur fictif est la source du récit, l’œuvre cryptée 
lui donne la possibilité de coexister avec un trauma (ibidem : 15).  

Nous allons mentionner dans cet article quelques détails historiques et 
autobiographiques qui, à notre avis, peuvent expliquer un tel roman, « métissage entre 
l’autobiographique et l’historique » (Budor et Geerts 2004 : 51). 
 
 
2. Visages de l’Histoire dans le roman Suite Française 

 
Le roman historique, dit Georges Lukacs, est en rapport « bidimensionnel » (Lukacs 2000 : 
2) avec l’Histoire : elle le « conditionne » et elle est « son infrastructure », tandis qu’il la 
« reflète » et « l’exprime » (ibidem : 2). Mais le roman historique dépend aussi de la relation 
de l’auteur à son époque et à la société où il vit (ibidem : 4). L’Histoire contemporaine, dans 
sa démarche de revisiter l’Histoire passée, fait appel aux textes factuels mais aussi aux textes 
fictionnels (Bernard 2008 : 17). Cet « effort d’anamnèse » (ibidem :17) est déclenché par une 
tragédie : celle du 11 septembre – une date qui déclenchera tout un travail de compréhension 
des tragédies de l’Histoire dans l’espoir qu’elles ne se répètent pas. Comme le roman 
historique « c’est un roman qui tente de reconstituer et d’expliquer une période de 
l’Histoire » (Tassel et Deruelle 2008 : 7), il peut y contribuer. C’est surtout le cas des 
« romans-témoignage », comme celui d’Irène Némirovsky, Suite Française. Même si dans 
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la deuxième partie, Dolce, le roman historique « se dégrade » en roman « historié » (Bernard 
2008 : 23), son action a pour cadre une période de l’Histoire.  

Notre but est, dans cet article, de penser le monde de la fiction dans une relation de 
contrepoint avec le monde historique. L’expérience fictive du temps mêle des personnages 
historiques, des événements datés ou datables ainsi que des sites géographiques connus, aux 
personnages, aux événements et aux lieux inventés. Entre les deux modes narratifs il y a aussi 
une discordance quant à la portée référentielle et à la prétention à la vérité. L’histoire se 
rapporte aux événements réellement arrivés et ses recherches s’arrêtent au document comme 
chose donnée. Les précisions des lieux et des événements fournissent des repères 
chronologiques identifiables dans un temps « expressément daté » et entraînent le temps de 
la fiction dans l’espace de la gravitation du temps historique.  
 

2.1. Des dates et des nombres qui trouent l’Histoire 

 
Dès la première page du roman Suite Française, nous identifions une date : « la veille, le 
lundi 3 juin, pour la première fois depuis le commencement de cette guerre, des bombes 
étaient tombées à Paris » (Némirovsky 2004 : 27). Pourtant les Parisiens avaient l’impression 
que la guerre était loin. L’inquiétude s`accroît parce que deux fois on répète le syntagme le 

premier : « le premier souffle de la sirène » et « pour la première fois » (ibidem : 27). Le 
chiffre trois se répète aussi pour attirer l’attention : « Au fond des caves, on entendait enfin 
un appel très lointain, amorti par la distance, sorte de fanfare à trois tons » (ibidem : 29). 
L’existence du nombre 1 et du nombre 3 dans deux paragraphes successifs interpellent le 
lecteur. De leur composition résulte le 13 qui, dans la religion chrétienne, est un nombre 
porteur de malheur, associé aux souffrances de Jésus. Douze apôtres et avec Jésus 13, 
assistent à la Cène (c’était peut- être aussi la dernière nuit de la Seine aussi, de Paris ou de la 
France). En sachant qu’il sera trahi par l’un d’entre ses apôtres et qu’il sera crucifié, Jésus 
leur laisse une sorte de testament en leur disant de s’aimer comme il les a aimés. C’est le 
message qu’Irène veut laisser à la France par ce dernier roman inachevé. 

On retrouve une autre allusion à la Passion du Christ dans le chapitre suivant, à la 
page 31, où le plan du récit et celui du discours se mélangent et trahissent le point de vue du 
narrateur. L’ironie d’Irène qui attribue à une représentante de la bourgeoisie française qui se 
débrouillera assez bien, même pendant la guerre, des paroles qui font allusion à la crucifixion 
de Jésus : « La situation de son mari la flattait (elle-même eût préféré une vie plus casanière, 
mais à l’exemple de notre Doux Seigneur, chacun ici-bas doit porter sa croix ! » (ibidem : 
31). Trahie se sentait aussi Irène par la France qu’elle a tellement aimée, ce que nous pouvons 
constater en lisant son journal :    

 
« Mon Dieu ! que me fait ce pays ? Puisqu’il me rejette, considérons-le perdre son 
honneur et sa vie. Et les autres, que me sont-ils ? Les Empires meurent. Rien n’a 
d’importance. Si on le regarde du point de vue mystique ou du point de vue personnel, 
c’est tout un » (ibidem : 395).   
 
Le mot honneur fait écho au discours prophétique de Winston Churchill, le premier 

ministre du Royaume-Uni durant la Seconde guerre mondiale, discours prononcé le 21 
novembre 1938, au Parlement britannique : « Vous aviez le choix entre la guerre et le 
déshonneur, et vous aurez la guerre. Ce moment restera à jamais gravé dans vos cœurs 
» (https://fr.wikipedia.org/wiki/1938). 
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Il n’est pas donc par hasard que Némirovsky choisit le vers de John Keats « A thing 
of beauty is a joy forever », qu’elle modifie en « A thing of beauty is a guilt for ever », ni le 
fait qu’elle l’écrit en italique et en anglais. Nous rappelons que le discours de Churchill a été 
tenu en 1938, l’année de la crise des Sudètes et des Accords de Munich qui ont permis à 
Hitler d’annexer les régions appartenant à la Tchécoslovaquie, les signataires en étant la 
France, l’Allemagne, l’Italie et le Royaume-Uni. C’est aussi l’année de l’annexion de 
l’Autriche par l’Allemagne. Le nombre 13 est associé à la mort par un autre personnage du 
roman, Hortense, ancienne domestique dont le mari avait déjà fait la Première Guerre et qui 
devait participer à une deuxième guerre : « quand maman est morte, je n’avais pas treize ans 
» (Némirovsky 2004 : 97). Le 13 devient ainsi symbole de malchance pour toute une 
génération sacrifiée deux fois dans la première moitié du XXe siècle. 

 
2.1.1. Les nombres 1 et 3 dans l’Histoire et dans le roman Suite française 

 
Un signal d’alarme était tiré aussi dans l’Histoire le 1er septembre 1939 quand l’Allemagne 
envahissait la Pologne. Alors, la guerre semblait assez loin de la France. Le 3 septembre 
1939, le gouvernement français avait déclaré la guerre à l’Allemagne. Après l’annexion de 
l’Autriche et des Sudètes suit le démembrement de la Tchécoslovaquie en mars 1939. Trois 
événements inquiétants auraient dû donc « réveiller la France ». Même si elle a déclaré la 
guerre, les troupes françaises n’ont pas quitté le territoire national et la Pologne a été écrasée 
en 3 semaines par les troupes du IIIe Reich (Bernstein et Milza, 2009 : 294). C’est vrai que 
la population française, traumatisée par le souvenir de 1914, refusait une nouvelle guerre.  
Pour ne pas revivre les sanglantes offensives de 1914, les plans français envisageaient une 
stratégie défensive, symbolisé par « le sommeil ». Jusqu`au 3 juin « les dormeurs rêvaient de 
la mer qui pousse devant elle, devant la tempête qui secoue la forêt en mars » (Némirovsky 
2004 : 27).    

La narratrice précise que « la veille, le lundi 3 juin, pour la première fois depuis le 
commencement de cette guerre, des bombes étaient tombée à Paris » (ibidem : 28). On déduit 
alors que l’action du roman débute le 4 juin, quand les Français perdent la « bataille de 
France ».  La répétition du nombre trois renvoie, à notre avis, aux trois pays qui ont été 
envahis après la Pologne et avant que la France soit elle aussi vaincue : Les Pays-Bas, la 
Belgique et le Luxembourg : « on voyait descendre une, deux, trois petites flammes » (ibidem 

: 28). Comme nous avons déjà vu, presque tous les nombres dans le roman ont une certaine 
signification symbolique ou renvoient vers des dates historiques. Sur la page suivante un 
autre nombre, le six, est lié à une attitude défensive des Français : « les habitants du sixième 
fuyaient ces hautes altitudes » (ibidem : 28). En tenant compte de l’ordre chronologique des 
faits historiques suivi par celui du roman, après la « bataille de France » (la bataille de 
Dunkerque et la défaite des troupes anglo-françaises en Flandre), suit le 5 juin l’offensive 
allemande sur la Somme. Le 6 juin, l’effondrement de la ligne Weygand établit la défaite 
française. Les Allemands atteignent la Seine à Rouen, le 9 juin.  

L’emploi du mot dormeur au pluriel, métaphore des pays ayant eu une attitude passive 
envers les actions guerrières de l’Allemagne, nous interpelle aussi. Le cotexte nous fait 
penser à un autre pays, à l’exception de la France : celui qui était entouré par la mer, dont les 
vagues l’empêchait d’entendre l’alerte : le Royaume-Uni. La Grande Bretagne a déclaré aussi 
la guerre à l’Allemagne en même temps que la France : le 3 septembre 1939. C’était le 
premier allié de la Pologne auquel, celle-là, s’était adressée après le bombardement du 1er 
septembre. Et cela parce qu’en août 1939, le 25, le Royaume avait signé le traité anglo-
polonais d’assistance mutuelle (Kaspi 1995 : 33). Il est important de revoir un autre 
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événement suggéré par le mois de mars : le 21 mars Hitler avait réclamé à la Pologne de lui 
céder Dantzig, demande qu’elle avait rejetée. Ensuite, elle avait demandé l’aide de la Grande 
Bretagne (ibidem : 32). Nous observons que le mois de mars est mentionné dès la première 
page du roman. À cela s’ajoute la répétition des dates historiques qui mettent en relief les 
symboles qui les accompagnent : « de la tempête qui secoue la forêt en mars ». On associe 
l’Allemagne à la tempête et forêt à la Pologne. Toujours en mars mais le 12, en 1938, les 
troupes allemandes avaient envahi l’Autriche, le pays natal de Hitler.  

Nous voulons attirer l’attention sur une autre image, celle de la Seine comparée à « 
une rivière de lait » et qui guidait les avions ennemis, paroles qui font écho aux mots de la 
Bible, Exode 33 : 3.1 qui fait allusion au pays où coulent le lait et le miel de l’Exode. C’est 
vrai que pour une Allemagne affamée, la France pourrait être une « terre promise », le pays 
que les Allemands n’ont oublié à cause de l’humiliation soufferte dans la première guerre 
mondiale. L’image du soleil qui « montait tout rouge encore dans un firmament sans nuage » 
(Némirovsky 2004 : 29) rappelle le symbole de la roue solaire sur fond bleu, le symbole de 
la foi allemande. Si la roue des Allemands était jaune, dans le roman de Némirovsky elle 
emprunte la couleur du sang, symbole de la guerre qui avance sur l`Europe.2 Cela dénonce 
l’intention de Hitler de dénaturer les symboles anciens pour les exploiter dans d’autres buts. 
La roue solaire avait été empruntée à l’hindouisme par Hover, qui avait été missionnaire 
protestant en Inde. Odin devient l’incarnation de la « force allemande », le parti nazi 
s’appropriant le symbole du soleil pour se présenter comme « le vrai héritier des anciennes 
traditions et valeurs germaniques » (Harvill-Burton 2006 : 28). C’est aussi le cas d’une 
double rune, Sig, qui était le symbole de l’organisation SS, employé « pour donner à 
l’idéologie nazie une aura de l’antiquité germanique » (ibidem : 51). En suivant l’allusion à 
l’idéologie nazie, nous croyons que tout le paragraphe peut être interprété de cette manière 
en nous guidant d’après les couleurs. Les « oiseaux noirs » (Némirovsky 2004 : 29) sont le 
symbole du corps des chemises noires (les SS) qui renvoient toujours vers l’Allemagne nazie 
qui menaçaient les pigeons, symboles de la paix, les hirondelles, symboles du bonheur et les 
moineaux, symboles de la joie.  

 
2.1.2. Le numéro 30 

 

Un autre nombre qui revient sans cesse dans le récit est le numéro 30 : les années 30 sont les 
années où Hitler a conquis le pouvoir : le 30 janvier 1933 il devient chancelier du Reich. En 
parlant de madame Péricand, la narratrice dit qu’elle « répétait les paroles qui formaient le 
rituel de chacun de ses dîners depuis trente ans » (Némirovsky 2004 : 35).  Il est à mentionner 
que madame Péricand avait 47 ans. Donc depuis l’âge de 17 ans elle remplissait ce rituel-là. 
Il est possible qu’Irène Némirovsky veuille rappeler 1917, l’année de la Révolution Russe 
qui a obligé sa famille de quitter son pays, ou peut-être qu’elle veut rappeler la première 
guerre mondiale. Comme nous avons précisé déjà, le numéro 30 se répète dans tout le roman. 
Trente garçons sont confiés au prêtre Péricand pour être conduits dans des lieux sûrs. « Trente 
voix perçantes, indifférentes, récitèrent Notre Père, trente maigres visages entouraient le 
prêtre. » (ibidem : 49). Les enfants avaient « de quatorze à dix-huit ans » (ibidem : 85), leur 
âge étant d’après nous, une allusion à la Première Guerre mondiale. Le souvenir de cette 
                                                           
1 « Monte vers ce pays où coulent le lait et le miel. Mais je ne monterai point au milieu de toi […], car 
tu es un peuple au cou roide » https://saintebible.com/exodus/33-3.htm). 
2 Le rouge apparaît dans Mein Kampf comme la couleur choisie par Hitler pour ses affiches (Hitler 1994 
: 99). 
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première guerre revient d’une manière obsessive dans le roman, par des allusions ou par une 
référence explicite : Hubert s’exprime ainsi en parlant de l’expérience de la retraite de l’armée 
française devant les Allemands, en juin 1940 : « mieux que de croupir dans les tranchées 
comme en 14 » (ibidem : 103). Les années trente reviennent toujours, en rappelant aussi la 
grave crise économique traversée par l’Europe, crise qui a contribué à l’avènement du 
nazisme en Allemagne. Ce souvenir est redoublé maintes fois, soit d’une manière indirecte 
comme nous venons d’exemplifier, soit directement par les anciens combattants qui s’en 
souviennent. C’est comme si la Première Guerre mondiale était l’une des causes de la 
deuxième guerre mondiale. En plus, c’est même la mémoire de la guerre franco-prussienne 
de 1870 et la défaite de la France à Sedan qui entretient, elle-aussi, le cycle des ressentiments 
entre les deux pays, la France et l’Allemagne. Nous pensons que l’idée que l’écrivaine veut 
transmettre est celle que la mémoire d’un conflit est la nourriture de celui qui lui suit.  

Nous revenons à quelques informations historiques pour pouvoir comprendre les 
nombreux emplois que Némirovsky fait des dates exactes et des nombres. En 1871, à la fin 
de la guerre franco-prusienne, l’Empire Allemand a été créé. Pour la première fois les États 
allemands s’étaient réunis. 74 ans plus tard, à la fin de la deuxième guerre mondiale, le 
troisième Reich de Hitler, par sa défaite, ouvrait le processus de la séparation de l’Allemagne, 
situation qui durerait plus de 40 ans (Neagoe 1974 : 5). Le nombre 30 rappelle aussi la guerre 
de 30 ans. Richelieu voulait annihiler le désir de la Cour de Vienne de constituer un grand 
État militaire à l`Est du Rhin. Cette fois-là c’était la France qui envahissait la Prusse. 

En revenant au roman, nous observons que mêmes les noms propres contiennent des 
nombres. L’œuvre philanthropique de M. Péricand, celle des Petits Repentis du XVI 
(Némirovsky 2004 : 35) renvoie à un siècle où la lutte de classe se déroulait sous le masque 
religieux. Le meurtre commis par les orphelins contre le prêtre en est l’exemple. Au XXe 
siècle la carte et le globe terrestre associés au naïf Hubert animé par des rêves d’héroïsme 
napoléonien, dénoncent la raison principale de la guerre : le partage des territoires entre les 
grandes puissances de l’Europe.  

Le jeu des dates dans le roman, qui apparemment fonctionnent comme des 
organisateurs chronologiques de la matière textuelle interpelle aussi le lecteur par leur 
fréquence. Par exemple, il est clair que l’action se déroule en 1940. La narratrice précise 
que Michaud, le comptable, « occupait une place de comptable depuis quinze ans » (ibidem: 
51). Cela veut dire qu’il était engagé depuis 1925, l’année quand Hitler sortait de la prison et 
que son œuvre paraissait. Le 10 juin, les Michaud, les personnages du roman Suite Française, 
apprennent qu’ils devaient quitter Paris pour rejoindre une autre succursale de la banque, à 
Tours (ibidem : 52). Ce n’est pas par hasard non plus qu’Irène Némirovsky choisit cette date. 
Indirectement elle indique que c’était aussi le jour où le Gouvernement français se repliait à 
Tours et aussi le jour où l’Italie déclarait la guerre à la France. L’organisation du départ des 
Michaud, sous la commande de M. Corbin, le directeur de la banque, rappelle celle du corps 
diplomatique français qui a suivi le Parlement et le Gouvernement dans son repli, l’exode des 
pouvoirs publics entraînant aussi celui des civils vers le sud. Nous rappelons qu’en 1914 les 
populations de Belgique et du nord de la France ont fui aussi l`invasion. Le phénomène se 
répète en 1940. L’exode se produit dans la panique des raids de l’aviation allemande, puis 
italienne après le 10 juin 1940. Dans ses messages de juin 1940, le maréchal Pétain fait 
retomber la responsabilité de la défaite sur « l’esprit de jouissance » (Bernstein et Milza 2009 
: 303) de la société française. En écho lui répond le directeur de l’Institution des Petits 
Repentis, dans le roman de Némirovsky : « Le temps est passé, dit le directeur, des petites 
commodités, des douceurs de la vie » (Némirovsky 2004 : 47). La nuit du 11 au 12 surprend 
les Corte, personnages du roman, à Orléans, ville décrite par Némirovsky lors du 
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bombardement. Ce sont toujours des dates ayant une grande signification historique : c’était 
la nuit avant la déclaration de la ville de Paris, « ville ouverte » (Kaspi 1995 : 90). Les troupes 
allemandes déferlent vers la Seine et occupent Paris, le 14 juin. Bien que l’armée française 
lutte héroïquement, elle ne réussit pas à se regrouper et fuit en désordre. En décrivant l’exode 
des civils dans son roman, Némirovsky décrit en réalité celui du Gouvernement français : 
« Les Corte avaient quitté Orléans et ils poursuivaient leur route vers Bordeaux » (ibidem : 
90). Nous voulons reprendre les mots de Georges Pernot pour souligner la ressemblance entre 
les descriptions faites par les journalistes de l’époque et celles d’Irène Némirovsky : « Partout 
d’interminables files de voitures bondées de voyageurs, de malles, de matelas, etc., et 
emportant les réfugiés vers des régions qu’ils croient à l’abri de l`invasion. Cette fuite 
éperdue devant l’envahisseur a quelque chose de vraiment poignant » (Kaspi 1995 : 90). Par 
l’intermédiaire du délire de Jean- Marie, le fils des Michaud, la mène à la surface, de nouveau, 
les souvenir des conflits entre la France et l’Allemagne. La défaite de Sedan, défaite qui se 
répète 1940 :  

 
« Quelqu’un m’avait-il pas parle de Sedan ? C’était en 1870 dans le haut de la page, 
dans un livre d’Histoire à la couverture de toile rousse qu’il voyait encore. C’était …Il 
scandait doucement les mots : « Sedan, la défaite de Sedan…la désastreuse bataille de 
Sédan décida du sort de la guerre » (Némirovsky 2004 :158).  

Quand il se réveillait l’image réconfortante d’un calendrier qu’il voyait sur le mur, 
renvoyant à la première guerre glorieuse pour les Français, le rassurait :  

« un soldat français, rose et potelé, enlaçant deux jeunes Alsaciennes souvenir de 
l’autre guerre. C’était étrange de voir à quel point les souvenirs de l’autre guerre 
étaient vivants ici. À la place d’honneur, quatre portraits d’hommes en uniforme, un 
petit nœud tricolore et une petite cocarde de crêpe attachés dans un coin, une collection 
de L’Illustration de 1914 à 1918, relié de noir et vert, à côté de lui pour occuper les 
heures de sa convalescence » (ibidem : 156). 

Les toponymes rappelant les victoires des Français dans la première guerre et qui sont 
entrés dans la mémoire collective1 partagent le même chapitre avec ceux qui vont y entrer 
comme le souvenir des leurs défaites.2 C’est le chapitre 24 dédié au jeune Jean-Marie, qui 
avait 25 ans (né d`une permission en 1915), personnage par lequel la narratrice fait l’éloge 
des jeunes soldats qui se sont sacrifiés pour leur pays. Dans un autre chapitre, 28, c’est la 
conduite du comte Fourières, représentant des financiers d’origine noble qui est ironisé par 
la narratrice. Son âge permet à la narratrice de faire une parallèle entre les deux guerres, ce 
qui correspond à son intention de justifier la défaite : « En 14 il se serait fait tuer pour ne pas 
survivre au désastre. En 40, il préféra vivre » (Némirovsky 2004 :198). L’auteur insiste sur 
cet aspect pour mettre en évidence l’attitude envers la guerre des diverses classes sociales, 
au fil du temps. « Le compte de Furières avait fait une belle guerre, comme on disait après 
l’armistice de 1919 : il s’était exposé héroïquement pendant quelques mois, puis il avait 
épousé une jeune fille très riche » (ibidem : 197). Quand la Seconde Guerre éclata, le même 
comte prononce les mots suivants : « Faut y aller, on y va. Mais s’ils croient que ça va être 

                                                           
1 « Verdun, Charleroi, la Marne... Quand j`ai fait de l`occupation à Mulhouse...» (ibidem :156).  
2 « la bataille de Rethel, la retraite, la bataille de la Somme, la retraite encore [...]» (ibidem :157). 
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comme en 14, ils se trompent [...] s’ils s’imaginent qu’on va faire ça de plus [...] ça de plus 
que ce qui est strictement nécessaire, ils se fourrent le doigt dans l’œil [...] » (ibidem : 198). 

 
 

Conclusion  

 
Nous avons voulu démontrer dans cet article qu’il y a une grande différence entre l’emploi 
de la datation dans les textes historiques et celle de fiction : tandis que les premiers se 
proposent de fixer un événement vérifiable du passé, les deuxièmes les chargent de 
significations. Dans les premiers les événements historiques sont mentionnés tandis que dans 
les deuxièmes ils sont dénotés. Les dates précises et les repères chronologiques contribuent 
de même à la représentation du temps. Mais leur répétition a ouvert dans le passé des 
potentialités inaperçues accrochées au ponctuel. Dans tout le roman l`ombre de la guerre de 
1870 s’étend jusqu’en 1940. Ce qui reste et ce que nous savons réellement d`une guerre, ce 
sont les dates et les lieux, c’est-à-dire ce que le discours historique en garde. Nous pensons 
que l’originalité du discours littéraire de Némirovsky – et surtout du roman Suite française, 
qui est au centre de notre recherche – est la densité des réseaux d’allusions historiques, 
sociales et culturelles qui contribuent d’une manière décisive à l’historicisation de son 
discours littéraire. Bien qu’il soit évident que l’historicisation se fait le plus souvent par la 
mention des faits historiques liés à des notations précises et à des valeurs caractéristiques à 
la période visée, ce n’est pas pourtant le seul procédé de la réaliser. Il y a aussi la présence 
de l’intertexte qui fait allusion à un certain moment ou à un certain lieu, la description d’un 
costume ou d’un espace intérieur caractéristiques à une certaine époque, la description des 
réactions psychologiques ou la présence des idées qui renvoient à l’idéologie d’une certaine 
période, etc. Nous voulons dire par cela que la fiction a l’avantage de multiplier, et cela grâce 
à l’imaginaire aussi, les modalités d’historiciser sa matière génétique.  
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1. Introducere  

 
Avangarda literară românească s-a revendicat în perioada interbelică de la textele urmuziene, 
care au dat naștere unui fenomen considerat „emblema avangardismului autohton și 
internațional” (Mincu 1983: 10). În noiembrie 1930, la 7 ani de la dispariția tragică a umilului 
grefier pasionat în secret de literatură, revista unu i-a dedicat întregul său număr, în care au 
fost publicate articole vizând viața și opera lui Urmuz, corespondența lui cu Tudor Arghezi, 
premergătoare debutului, documente legate de sinuciderea sa, precum și prima 
biobibliografie. Urmuz a fost un protoavangardist, o apariție inexplicabilă în peisajul literar 
românesc din perioada interbelică și un precursor al mișcării mondiale de revoltă literară. 
 
 
2. Urmuz – precursorul absurdului literar 

 
Universul absurd și terifiant al antiliteraturii urmuziene este emanația unei conștiințe 
hipersensibile, inadaptabile la societatea timpului său. Grefierul fără vocație de la Înalta Curte 
de Casație și Justiție, pe numele adevărat Demetru D. Demetrescu-Buzău, a fost un scriitor 
fără voie, care accepta cu greu să i se publice bizareriile. Opera urmuziană echivalează cu o 
revoluție de tip experimentalist, ce depășește intenția exclusiv demolatoare a avangardei. Ea 
profetizează dislocarea ulterioară a formelor societății, ale gândirii și limbajului, surprinse în 
a doua jumătate a secolului trecut în literatura absurdului.1  

Asocierea lui Urmuz cu marele dramaturg E. Ionesco a fost făcută în repetate rânduri,2 
prin prisma aderenței celor doi scriitori la viziunea absurdă asupra existenței. Urmuz percepe 
lumea ca fiind lipsită de coerență și de legături logice, populată de eroi pe măsură. Nicolae 
Manolescu l-a încadrat astfel în tipologia sa romanescă: „Urmuz se numără printre puținii 
avangardiști propriu-ziși ai prozei. Înnoirea lui vizează, desigur, perspectiva dorică și aceea 
ionică (ce stau, ambele, sub semnul realismului): îl putem considera cel dintâi promotor la 
                                                           
1 Conform lui Constantin Crișan, Urmuz vedea lumea „cu sarcasmul lucid al parodicului […], ivită 
printre hohote mari de râs […], montată și demontată ca un mecanism vivant cântând și plângând fără 
noimă, o lume amăgită de propria ei credință, de o abulică…energie; de fapt, lumea ca motiv al 
deriziunii universale – așa cum va apărea ea mai târziu în teatrul ionescian, a fost mai întâi invenția lui 
Urmuz” (Crișan 1983: 9). 
2 E. Ionesco însuși mărturisea că cei doi scriitori români care l-au influențat în mod radical au fost I.L. 
Caragiale și Urmuz. Nicolae Balotă integrează opera lui Urmuz în seria unor iluștri precursori ai 
absurdului universal, precum Lewis Carroll, Franz Kafka ori Christian Morgenstern (Balotă 1971: 147). 
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noi al corinticului romanesc” (Manolescu 2006: 528). Urmuz înlocuiește ființele vii, realiste, 
din romanele dorice sau ionice cu hibrizi, cu marionete absurde, conduse de autor cu ajutorul 
sforilor, ca în teatrul de păpuși. 

 
 

3. Receptarea critică a Paginilor bizare 

 

În ciuda dimensiunii reduse a operei alcătuite din numai zece texte1, nouă în proză și unul în 
versuri, scrise între 1908 și 1909, publicate parțial de Tudor Arghezi și editate de Sașa Pană 
în 1930 și 1970, Urmuz a suscitat în permanență deopotrivă interesul cititorilor neavizați ori 
avizați, al scriitorilor și al criticilor literari, polarizând receptarea inițială, de după editare, în 
două reacții contradictorii: de apreciere și respingere. Tinerii avangardiști s-au raportat la 
antiprozele lui ca la „un model de anticipare a noii poetici” (Parpală 2007: 266). Sașa Pană îl 
considera un premergător insuficient apreciat al noii literaturi, asemănându-l cu „un copil 
încuiat de părinţii lui într-o cameră. Acolo, singura lui acţiune conformă e o răsturnare a 
ordinei apăsătoare, o schingiuire şi o schimbare a sensului utilitarist al fiecărui obiect cu care 
a fost închis” (Pană 1930: 1). E. Ionesco recunoștea filiația operelor sale din literatura 
urmuziană; l-a tradus în franceză în 1948 și l-a recomandat cu entuziasm peste hotare, drept 
precursor al suprarealismului.2 

În receptarea critică a textelor urmuziene pot fi decelate trei etape: interbelică, 
postbelică și cea de după anii ‘80 și 2000.  

În primele decenii de după apariție, asupra producțiilor iconoclaste ale lui Urmuz        
s-au pronunțat critic G. Călinescu, P.P. Perpessicius, Lucian Boz, Pompiliu Constantinescu, 
Ion Biberi, Tudor Vianu. Urmuz a fost catalogat de către reprezentanții criticii literare 
interbelice drept un scriitor absurd, precursor al avangardismului și al suprarealismului. Mai 
târziu, opera lui a captat atenția criticii postbelice, receptării stilistice adăugându-i-se cea 
analitică, realizată prin contribuția unor discipline precum semantica logică, psihanaliza și 
lingvistica. Contribuții consistente la configurarea unei „metode” adoptate de Urmuz au adus: 
Matei Călinescu, Nicolae Balotă, Corin Braga, dar și Marin Mincu, Ion Negoițescu, Ion Pop, 
Ion Rotaru, Ov. S. Crohmălniceanu. Demersurile critice recente aparțin unor autori precum: 
Carmen Blaga, Simona Popescu, Adrian Lăcătuș, Constantin Cubleșan. Criticul clujean a 
realizat în 2014 un studiu exhaustiv al abordărilor critice ale operei urmuziene, însumând 
peste 70 de autori. Prezentarea acestor referințe critice este diacronică și grupată în Menţiuni 

şi opinii (I și II) și Comentarii şi interpretări (I și II) (Cubleșan 2012: 269, 270). 

                                                           
1 Cele zece texte scrise de Urmuz sunt: Pâlnia și Stamate, Ismail și Turnavitu (ambele au fost publicate 
de Arghezi în revista Cugetul românesc, în 1922), După furtună (Cugetul românesc, 1923), Algazy and 

Grummer (Bilete de papagal, 1928), Emil Gayk, Plecarea în străinătate, Cotadi și Dragomir (trei texte 
apărute în revista Punct în 1925), Fuchsiada și Cronicari și Puțină metafizică și astronomie (apărute 
în revista unu în 1930). 
2 Martino Rodriguez (Rodriguez 2009: 43) în studiul său despre Ionesco, scria că într-un interviu dat 
de acesta din urmă în La Quinzaine Littéraire (217 [16/30‐IX‐1975], pp. 7‐8) scriitorul recunoștea că 
Urmuz îl influențase cu siguranță și că încă din 1948, prima lui scriere în franceză fusese traducerea 
operei Pagini Bizare a lui Urmuz, înainte de Cântăreața cheală care i-a deschis calea consacrării. În 
1965 E. Ionesco, îl numea pe Urmuz, „precursor al revoltei literare universale” scriind despre el în Les 

lettres nouvelles, XIII, Paris în studiul Précurseurs roumains du Surréalisme, 71–82. Același studiu 
este tradus și inclus în ediția Pagini bizare din 1970, îngrijită de Sașa Pană. 
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Ca atitudine generală, critica interbelică s-a dovedit reticentă față de acest profil literar 
neobișnuit, de o modernitate atipică în peisajul literaturii noastre interbelice. G. Călinescu 
admitea, în 1939, odată cu apariția Principiilor de estetică, faptul că Urmuz, ale cărui scrieri 
erau „elucubrații”, „un joc estetic pe care îl profesează în glumă școlarii” (Călinescu 2003: 
50), este înzestrat cu „o înaltă conștiință artistică” (ibidem: 50). Esteticianul continuă astfel, 
punctând momentul apariției textelor urmuziene în contextual literar dat: „E chiar un 
fenomen ca într-o vreme în care poezia noastră era încă în continuarea lui Coșbuc, să apară 
atitudini de acestea de negație estetizantă” (ibidem: 50-51). Opera lui Urmuz este pusă în 
relație cu dadaismul, cu spiritul avangardei și cu suprarealismul, de care Călinescu îl apropie 
și îl delimitează totodată. La rândul lui, Perpessicius considera textele urmuziene un joc cu 
efect satiric, personajele prezentând o experiență travestită, înrudită cu existență noastră: 

 
„era în Urmuz o mare vervă creatoare și o fantezie neostoită, capabilă [...] să evolueze 
spre basme în care nihilismul fantastic al primelor fragmente și automatismul 
marionetelor sale primare să se așeze în compoziții limpezi și armonioase” 
(Perpessicius 1938: 61, 62).  
 
Raportate la adeziunea unanimă și la susținerea entuziastă a generației avangardiste 

(Sașa Pană, Geo Bogza, Stephan Roll, Ilarie Voronca, Eugène Ionesco), aceste aserțiuni 
critice apar ca o nedreaptă respingere a spiritelor conservatoare a unei opere singulare ce va 
fi „canonizată” abia în perioada postbelică. Publicarea în 1970 de către Sașa Pană (Urmuz 
1970) a ediției integrale a operei lui Urmuz a readus în atenție acele câteva zeci de pagini 
revoluționare, fără precedent în literatura română, exceptându-l poate pe I.L. Caragiale.  

În această etapă a receptării au fost analizate aspecte care au contribuit la instituirea 
canonului urmuzian prin evidențierea procedeelor care individualizează antiliteratura lui. 
Despre paralogism, ca generator al unui comic absurd, au scris Nicolae Balotă, Matei 
Călinescu, Corin Braga și Nicolae Manolescu.  

N. Manolescu a evidențiat aspecte observate și de unul dintre primii exegeți ai operei 
lui Urmuz, G. Călinescu, între care discrepanța dintre forma corectă a textului și sensul lui 
„aberant”, la un prim nivel al lecturii, dar și intenția de persiflare a clișeelor sau a fixismelor 
din limbă, după cum le numește Tudor Vianu.  „Noua funcționalitate a clișeelor” (Manolescu 
2006: 521) rezidă în scoaterea lor din contextele obișnuite și așezarea în altele străine, pentru 
a le evidenția absurditatea. Stilurile funcționale și registrele stilistice ale limbii sunt 
intenționat utilizate în mod inadecvat, adâncind impresia de parodie. Prin paralogismul 
formal sunt asociate elemente improprii, atrăgând confuzia planurilor. Autorul glisează de la 
stilul beletristic spre cel științific sau către planul juridic, creând ambiguitate. Spre 
exemplificare, iată un fragment din proza intitulată Ismail și Turnavitu:  

 
„Ismail este compus din ochi, favoriți și rochie și se găsește astăzi cu foarte mare 
greutate. Înainte vreme creștea și în Grădina Botanică, iar mai târziu, grație 
progresului științei moderne, s-a reușit să se fabrice unul pe cale chimică, prin 
syntheză” (Urmuz 1998: 28). 
 
Un astfel de text descriptiv deconcertează prin mai multe aspecte. În primul rând, în 

alcătuirea discursului narativ uimește modul în care „poetica lui Urmuz ‘joacă’ pe opoziția 
dintre coeziune (sintactică) și incoerență (la nivel semantic)” (Parpală 2007: 273). După 
lectura primului enunț, cititorul realizează că a plonjat într-un registru parodic. Dacă se 
aștepta să citească o descriere a unui personaj dintr-un text narativ, ficțional, se trezește citind 
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descrierea științifică a unui hibrid pseudouman, cu o identitate incertă. Este evidentă intenția 
autorului de parodiere a discursului științific, în toate datele sale, cum descoperim în 
descrierea lui Ismail, care apare ca un personaj incongruent, eterogen și artificial. El aparține 
deopotrivă sferei umanului, zoologicului, obiectualului și comerțului. Aceasta este formula 
după care sunt construite cele mai multe dintre personajele urmuziene: 

 
„Turnavitu nu a fost multă vreme decât un simplu ventilator pe la diferite cafenele 
murdare, grecești, de pe strada Covaci și Gabroveni. […] făcu multă vreme politică și 
reuși astfel să fie numit ventilator de stat, anume la bucătăria postului de pompieri 
‘Radu-Vodă’” (ibidem: 23);  
 
„Gayk este singurul civil care poartă pe umărul drept un susținător de armă. El are 
gâtlejul totdeauna supt și moralul foarte ridicat. […] Ascuțit bine la ambele capete și 
încovoiat ca un arc, Gayk stă totdeauna puțin aplecat înainte, astfel că poate ușor 
domina împrejurimile” (ibidem: 25);  
 
„Algazy este un bătrân simpatic, știrb, zâmbitor și cu barba rasă și mătăsoasă, frumos 
așezată pe un grătar înșurupat sub bărbie și împrejmuit cu sârmă ghimpată. […] 
Grummer are și un cioc de lemn aromatic… Fire închisă și temperament bilios, stă 
toată ziua lungit sub tejghea, cu ciocul vârât într-o gaură sub podea…” (ibidem: 33). 
 
Referindu-se la inventivitatea lingvistică a lui Urmuz, la acel coup de langage, formă 

superioară a celei numite jeu de langage, Manolescu opinează că:  
  
„adoptând un mod de expunere ce pare, la prima vedere, incompatibil cu obiectul 
expus, el a făcut-o pentru că omul însuși a încetat să i se mai înfățișeze, precum 
prozatorilor realiști, din epoca doricului sau ionicului, drept ‘natural’ și congruent sub 
raportul comportării externe sau interne, produs organic al unei biologii complexe, pe 
scurt, ca o ființă înzestrată cu un set de însușiri în parte proprii, în parte caracteristice 
pentru întreaga specie” (Manolescu 2006: 523). 
 
Și Marin Mincu îl suspecta pe Urmuz de luciditate în realizarea antiprozelor prin care 

autorul, primul dintre scriitorii avangardiști înzestrați cu o „conștiință critică”, operează 
transformări radicale la nivelul discursului literar. Conform poeticianului, Urmuz utilizează 
dicteul automat suprarealist avant la lettre, precum și tehnica combinărilor aleatorii. Metoda 
lui Urmuz constă în ciocnirea repetată a unor câmpuri semantice diferite: „Pentru a se obține 
sugestia absurdului, întâi se propun elemente distinctive normale, care apoi vor fi negate prin 
alte elemente de orientare semantică total opusă” (Mincu 1983: 22). Pentru exemplificarea 
tehnicii absurdului urmuzian, Mincu ia ca exemplu tot antiproza Ismail și Turnavitu. Prin 
sintagma din incipitul textului – Ismail este compus – se ciocnesc două câmpuri semantice 
diverse, aflate în raport de contiguitate: nume de persoană (+ animat) și genul inanimat (- 
animat), opoziția amplificându-se în continuarea enunțului prin enumerarea celor trei 
elemente caricaturizante ce compun personajul: din ochi, favoriți și rochie. Impactul se 
realizează acum între realitatea intratextuală și cea extratextuală, care îi solicită lectorului un 
efort de adaptare la text prin dedublare: „este desprins de text și numai așa recunoaște 
absurdul, dar, în același timp colaborează cu textul și îl re-construiește” (ibidem: 23), 
adaptându-se la codul de lectură propus de text. Dar surprizele de care are parte cititorul unui 
astfel de text nu se opresc aici. Urmează un alt impact semantic, bazat pe echivoc: „și se 
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găsește astăzi cu foarte mare greutate” (Urmuz 1998: 22). Această nouă precizare neagă 
identitatea umană a lui Ismail, sugerată inițial, iar personajul nu poate fi înscris cu precizie 
nici în regnul animal ori vegetal pe cale de dispariție, identitatea sa plutește în echivoc, 
rămâne ambiguă. Urmuz operează la nivelul formei, al semnificantului, ajungând să distrugă 
subiectul limbajului, opțiune extremă, care îl situează pe scriitorul român în proximitatea lui 
Lautréamont. De asemenea, Marin Mincu îl consideră pe Urmuz un scriitor experimentalist, 
referindu-se la distincția pe care Angelo Guglielmi o stabilește între avangardă și 
experimentalism, ținând seama de tendința exclusiv distructivă a celei dintâi și de caracterul 
constructiv, integrator al celui de-al doilea (Mincu 1983: 24). 

 
 

4. Obsesiile imaginarului urmuzian 

 
Antiliteratura lui Urmuz reflectă o viziune particulară asupra lumii care și-a pierdut 
omogenitatea și a devenit absurdă, guvernată de forme lipsite de fond. Artificialitatea lumii 
este percepută ca reificare, conform lui Balotă, umanitatea fiind suprimată de dominația 
obiectelor. Aglomerarea de obiecte din locuința lui Stamate creează o senzație de sufocare 
similară celei din Scaunele de E. Ionesco, strălucitul dramaturg al absurdului care își 
revendică poetica de la umilul grefier Demetrescu-Buzău.  

Nicolae Balotă a identificat două constante în realizarea personajelor urmuziene: 
Omul-mecanomorf și Omul-pasăre, ființa mecanică și cea zoomorfă (Balotă 1970). Acestea 
suferă o degradare ontologică, sunt dezumanizate, reduse la un simplu mecanism a-uman. 
Dominația mecanicului poate fi interpretată ca o expresie a „mitului mașinist” din „peisajul 
presuprarealist al artelor plastice din al doilea al secolului” (Pop 2000: 63). Stamate iubește 
o pâlnie ruginită, Turnavitu a fost multă vreme ventilator, dar poate lua și forma de bidon 
care, uneori, este umplut cu gaz până sus, devenind mijloc aerian de locomoție. „Iubitul” tată 
al lui Ismail are nasul „tras la presă și împrejmuit cu un mic gard de nuiele”, Algazy are un 
grătar înșurubat sub bărbie, iar Grummer o bășică de cauciuc la spate. Dragomir își poate 
lungi gâtul „cu un supliment de mucava de un metru și 20 cm, pe care se suie grațioși iedera 
și alte plante agățătoare și care are în partea de sus un aparat care arată cele patru puncte 
cardinale” (Urmuz 1998: 31). Obsesia zoologică este evidentă în portretele și 
comportamentul actanților. Omul-pasăre Emil Gayk își ciugulește nepoata și consumă 
grăunțe, Grummer are un cioc de lemn, personajul din Plecarea în străinătate își expune 
ciocul mătăsos în fața mulțimii, iar pe argați îi servește cu sămânță de cânepă. Tot el este 
ajutat pentru plata chiriei de cele două bătrâne rațe ale sale și e bănuit de soție că ar fi avut 
legături cu o focă. Ismail își necinstește viezurii, apoi îi mănâncă. 

Universul urmuzian satirizează lumea burgheziei, privind-o dintr-o perspectivă total 
diferită față de cea a scriitorilor canonici Camil Petrescu ori Hortensia Papadat-Bengescu. 
Centrul de interes al acestei lumi capitaliste reificate este posesia; din ea decurg: dorința de 
profit, de avere, instinctul dominației, violența, tirania. Comportamentul și ocupațiile 
personajelor susțin această aserțiune. Stamate face parte din consiliul comunal, ocupație din 
cauza căreia a devenit excesiv de nervos. Fiul său, Bufty, devine subșef de birou prin 
intervențiile tatălui. Turnavitu face politică, reușind astfel să fie avansat în funcție, fiind 
numit ventilator de stat. Cotadi, Algazy și Grummer sunt comercianți obsedați de dorința de 
câștig, ultimii doi ajungând chiar să se consume unul pe celălalt. Modul acestor personaje de 
a-și petrece timpul liber prefigurează vidul existențial resimțit la jumătatea secolului al XX-
lea de către promotorii literaturii absurdului. Asemenea soților Smith din Cântăreața cheală 
ori lui Vladimir și Estragon din Așteptându-l pe Godot, actanții din universul prozelor lui 
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Urmuz duc o existență cât se poate de banală, în care, din când în când, sunt inserate mici 
drame. Stamate și familia lui privesc cu binoclul în Nirvana și „aruncă în ea cu cocoloașe 
făcute din miez de pâine sau cu coceni de porumb” (ibidem: 18) – aluzie la desacralizarea 
lumii. Cotadi lipește „cu gumă arabică diferiți nasturi și insecte moarte pe pielița fină și 
catifelată a gușei sale” (ibidem: 29). Tema juridică apare în registru ironic și parodic, procesul 
juridic fiind golit de sens, ca în scena în care Stamate, după ce i se oferă pâlnia, „se aruncă, 
din diplomație, cu fața la pământ, rămânând astfel în nesimțire timp de opt zile libere, 
termenul necesar ce, după procedura civilă, credea dânsul că trebuia să treacă pentru a putea 
fi pus în posesiunea obiectului” (ibidem:19). Înscrierea în barou echivalează, pentru 
personajul schiței Plecarea în străinătate, cu eșecul absolut, finalul prozei putând fi 
interpretat ca o aluzie autobiografică. Dar noutatea absolută prin care s-a remarcat 
originalitatea paginilor bizare este parodierea limbajului. Prin sonoritatea numelor, prin 
echivoc, clișee, automatisme verbale este evidențiat limbajul de lemn al cărui efect este chiar 
tema predilectă a dramaturgilor absurdului: lipsa de sens a comunicării.  

 

5.1. Imitația parodică – forma anticanonică a discursului urmuzian 

 

Demersul subversiv performat de Urmuz se îndreaptă împotriva literaturii de până la el, 
suspectată de a-și fi pierdut originalitatea și semnificația. In accepția Emiliei Parpală, 
„imitația parodică este o formă de dialogism bazată pe distorsie ironică, generatoare de efecte 
comice” (Parpală 2007: 269). Aproape toate producțiile lui Urmuz sunt niște hipertexte care 
mimează formele consacrate ale discursului literar, hipotextul canonic.  

Romanul în patru părți Pâlnia și Stamate parodiază romanul burghez prin respectarea 
formei lui clasice, golite însă de conținut. Lectura textului permite decelarea facilă a factorilor 
structuranți ai romanului: precizarea reperelor spațiale, detaliile realist-balzaciene ale unui 
apartament burghez, portretul personajelor care alcătuiesc familia Stamate, acțiunea propriu-
zisă, drama lui Stamate, conflictul final și deznodământul. Incipitul acestui roman concentrat 
este reprezentat de un decor realist, aparținând verosimilului: „Un apartament bine aerisit, 
compus din trei încăperi principale, având terasă cu geamlâc și sonerie” (Urmuz 1998: 17). 
Expectanțele lectorului sunt încălcate sistematic, începând cu cea de-a doua frază a textului: 
„În față, salonul somptuos, al cărui perete din fund este ocupat de o bibliotecă de stejar masiv, 
totdeauna strâns înfășurată în cearceafuri ude” (ibidem: 17). Secvența înfășurată în 

cearceafuri ude schimbă registrul prin încălcarea logicii, a verosimilității. Înlăturând 
realitatea, registrul scriiturii face saltul de la literatura mimesisului la antimimesis. Stamate, 
un „om demn, unsuros și de formă aproape eliptică” (ibidem: 18), este membru în consiliul 
comunal, are o soție „tunsă și legitimă” și pe Bufty, „unicul său copil, gras, blazat și în etate 
de patru ani […], care are avere personală” (ibidem: 18). Acesta, „din pietate filială”, se 
preface a nu observa gestul tatălui său de a-i scuipa în cap celuloid brut și întreaga zi „târăște 
o mică targă pe uscat” (ibidem: 18). Soția lui Stamate este prezentată în această scenă de 
familie ca „luând parte la bucuria comună compunând madrigale semnate prin punere de 
deget” (ibidem: 18).  

Continuând lectura, cititorul înțelege că a plonjat direct în inima absurdului, căci 
sintaxa discursului este perfectă, dar conținutul vehiculat este aberant, ia „caroseria 
demodată” (metafora lui Manolescu) a automobilului arhaic ascunde un motor modern. 
Motorul acesta modern este creat de Urmuz prin revoluționarea limbajului, a raporturilor 
insolite dintre cuvinte, prin jocul lor amuzant și grav deopotrivă. Dacă Ionesco a scris teatru 
pentru că detesta teatrul, Urmuz face literatură pentru că detestă literatura. El are oroare de 
canoane, de reguli, de formule prefabricate, al căror ridicol îl expune utilizând clișeele, 
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locurile comune ale literaturii tradiționale în contexte aberante, străine de cele obișnuite. 
Scriitura lui Urmuz deconcertează prin impresia de mișcare perpetuă, în spiritul avangardei.  

 
5.2. Discursul urmuzian și transgresarea condițiilor prealabile de sens 

 

O modalitate particulară de creare a absurdului în textele lui Urmuz este încălcarea unor 
condiții prealabile de sens formulate de G. Skirbekk (1999). Încălcarea principiului 
asemănării dă naștere unor personaje hibride, fără corespondent în realitate, proiecții 
ficționale ale imaginației. De asemenea, prin paralogism se încalcă regulile logicii, forma 
discursului fiind mimată la nivel structural, ajungându-se la un sens aberant, la nonsens. 
Gunnar Skirbekk distinge între absurditatea din punct de vedere empiric a enunțurilor, cea 
creată prin asocierea unor structuri contradictorii din perspectiva încălcării logicii și cea 
cauzată de golirea de sens a enunțurilor. Identificarea diverselor modalități de creare a 
absurdului se poate realiza prin decelarea condițiilor prealabile de sens care sunt încălcate 
(Skirbekk 1999: 41-42). Iată, spre exemplu, descrierea de tip portret prin care este conturat 
profilul suprarealist-eterogen al personajului Algazy. Acesta „este un bătrân simpatic, știrb, 
zâmbitor și cu barba rasă și mătăsoasă, frumos așezată pe un grătar înșurupat sub bărbie și 
împrejmuit cu sârmă ghimpată” (Urmuz 1998: 33). Prima parte a enunțului creează premisele 
unei descrieri realiste de tip balzacian, însă prin secvența postpusă sintagmei cu iz clasic 
„frumos așezată”, avem de-a face cu transgresarea unor condiții prealabile de sens. 

Continuând lectura, cititorul află că în proximitatea bărbii lui Algazy sunt situate un grătar și 
sârmă ghimpată. În planul realității empirice, umanul nu se continuă atât de firesc cu 
obiectualul. Se poate observa într-o astfel de asociere insolită o intenționată „eroare de 
categorie” (Skirbekk 1999: 43).  

Dar textul oferă și alte surprize. Actantul hibrid este inapt de a utiliza limbajul uman, 
discursul lui este dezarticulat, competențele sale de comunicare înscriindu-se în sfera 
nonverbalului. Stilul științific este și aici parodiat, prin detaliul precis „făcând să-i tresalte 
barba un sfert de oră” (Urmuz 1998: 32). Portretul personajului este completat printr-o 
caracteristică de ordin moral: „Algazy nu ia mită...” (ibidem: 32). Însă aserțiunea privitoare 
la integritatea morală a personajului este imediat contrazisă, în următorul enunț, prin 
inserarea unei micronarațiuni care îl prezintă pe Algazy în ipostaza unui Jean Valjean dispus 
să încalce legea într-o efuziune umanitară, luând mită niște pseudovalori derizorii: „numai 
câteva cioburi de strachini, din dorința de a face dotă unor surori ale sale sărace, cari trebuiau 
să se mărite toate a doua zi” (ibidem: 32-33). Poetica urmuziană mizează pe asocierea de 
elemente care în ordinea reală sunt incompatibile. Succesiv, sunt încălcate mai multe condiții 
prealabile de sens:  

1. câmpul semantic al umanului nu conține lexeme precum grătar și sârmă ghimpată;  
2. limbajul este o facultate umană definitorie;  
3. în portretul unui personaj literar, caracteristicile nu se pot asocia la întâmplare;  
4. o afirmație nu poate fi validă în cazul în care enunțul următor o contrazice;  
5. mita presupune existența unei valori (materiale).  
Absurdul se instalează prin încălcarea condițiilor necesare transmiterii unui sens.  

 

5.3. Perspectiva teoriei comunicării 

Dacă analizăm discursul urmuzian prin prisma principiului cooperării formulat de H.P. Grice 

(1975: 48-57), putem decela maniera particulară prin care sunt încălcate cele patru maxime 
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ale sale. Faptul acesta îl evidențiază Emilia Parpală (2007: 275-276): coeziunea sintactică a 
discursului nu este dublată de coerența semantică.  

Vom selecta câteva exemple pentru a arăta modul în care cele patru categorii generale 
(maximele conversaționale) care facilitează înțelegerea și funcționarea principiului de 
cooperare, sunt eludate de Urmuz în opera sa. Maximele conversaționale vizează cantitatea 
de informație emisă, caracterul veridic al acesteia, pertinența sau relevanța sa, precum și 
modul în care este transmisă. În textele lui Urmuz, procesul de transmitere a informației de 
la autor către cititor este bruiat de imprevizibilitatea asocierii elementelor eterogene, iar 
competența emițătorului nu utilizează un cod comun cu cea a receptorului. Raționalitatea 
lumii este parodiată prin pseudologică. 

Maxima cantității. Descrierile personajelor respectă tiparul prozei clasice, prin 
realizarea unor portrete mixte care înglobează suficiente caracteristici fizice și morale, dar 
care nu reușesc decât să pună cititorul într-o confuzie hilară, neoferindu-i o înțelegere reală. 
În același mod este mimată și structurarea subiectului textelor narative. Un exemplu în acest 
sens este portretul lui Cotadi: 

 
„Cotadi este scurt și pântecos, cu musculatura proeminentă, cu picioarele îndoite de 
două ori în afară și o dată înăuntru și veșnic neras. Părul negru ca pana corbului e plin 
de mătreață și încărcat cu sclipitori și scumpi piepțeni de baga. Cotadi nu are niciodată 
pozițiunea verticală, din cauza unei îmbrăcăminte de șiță ce-i formează un fel de 
cuirasă și care, deși îl jenează teribil, o poartă însă cu o desăvârșită abnegație direct 
pe piele, sub cămașa țărănească cu ciucuri, de care nu se desparte niciodată. O 
particularitate a lui Cotadi este că, fără să vrea, devine de două ori mai lat și cu totul 
străveziu, dar aceasta numai de două ori pe an, și anume, când soarele ajunge la 
solstițiu” (Urmuz 1998: 29). 

În schița Cotadi și Dragomir, în afara straniilor portrete ale actanților principali, 
putem citi și descrierea lui Tudose, curierul mătușii lui Dragomir: „băiat foarte deștept, cu 
urechile nichelate și cu pantalonii vărgați” (ibidem: 30). Este evidentă enumerarea aleatorie 
a unor trăsături morale și fizice, în portrete caricaturale. Efectul nu este altul decât denigrarea 
tradiției culturale și literare. 

Maxima calității este vizibil transgresată, narațiunile urmuziene propunând lumi 
textuale fără corespondent în realitate și vehiculând aserțiuni aberante:  

„Fuchs nu a fost făcut chiar de mama sa... La început, când a luat ființă, nu a fost nici 
văzut, ci numai auzit, căci Fuchs când a luat naștere a preferat să iasă prin una din 
urechile bunicii sale, mama sa neavând deloc ureche muzicală” (ibidem: 37).  

Maxima relevanței (de relație sau de pertinență) este și ea încălcată. Portretul lui Emil 
Gayk este realizat prin asocierea unor elemente contradictorii: „Gayk este singurul civil care 
poartă pe umărul drept un susținător de armă” (ibidem: 23). În incipitul schiței, actantul este 
singularizat prin precizarea stranie referitoare la beligeranța acestui civil unicat. El este un 
zoomorf, după denumirea lui Balotă, „gata să sară pe tine pentru a te ciuguli” (ibidem: 25). 
Elementele disparate care îi configurează portretul înscriu personajul într-un registru parodic, 
caricatural; detaliile de ordin fizic coexistă cu cele de ordin moral: „El are gâtlejul totdeauna 
supt și moralul foarte ridicat” (ibidem: 25). De asemenea, este și un individ mecanomorf: 
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„Ascuțit bine la ambele capete și încovoiat ca un arc, Gayk [...] ține să fie bine pregătit 
pentru orice eventualitate, și de aceea doarme numai în frac și mănuși albe, păstrând 
ascunse sub pernă o notă diplomatică, o cantitate respectabilă de pesmeți și...o 
mitralieră” (ibidem: 25).  
 
Gayk este și un feminoid, îmbrăcămintea sa rezumându-se la o „perdeluță cu 

brizbrizuri” (ibidem: 25) în față, alta în spate. Este și o ființă acvatică, înotând continuu 23 
de ore pe zi, într-o singură direcție: nord-sud. El este un politician de extracție caragialeană, 
care ține discursuri pe cât de paradoxale, pe atât de persuasive. Iar exemplele ar putea 
continua. Textul în integralitatea sa are aspectul unui puzzle cu piesele aranjate aleatoriu. 

Maxima de mod. Semnificative pentru modul în care și acest din urmă principiu al 
comunicării este nonșalant bruscat de Urmuz sunt două fragmente, primul din antiproza 
intitulată Plecarea în străinătate, iar cel de-al doilea din antifabula Cronicari, ultimul vers 
în mod specific. Ambele parodiază discursul clasic, morala pe care acesta pretinde că o 
transmite: „CONCLUZIUNE ȘI MORALĂ / De vreți cu toții, în timpul nopții, un somn în 
tihnă să gustați, / Nu faceți schimb de ilustrate cu cel primar din Cârligați” (ibidem: 28); 
„MORALĂ / Pelicanul sau babița” (ibidem: 46). Aceste salturi izotopice solicită intens 
atenția cititorului, fiind totodată și o sursă a comicului. 

Prin abolirea maximelor conversaționale și a principiului cooperării se transmite ideea 
obsedantă a universului urmuzian: încercarea absurdă de a comunica prin limbajul osificat 
reclamă o transformare ontologică radicală.  

 

 

Concluzii 

 

Umilul grefier bucureștean care și-a semnat operele cu pseudonimul ales de Arghezi – 
Urmuz, a fost un preavangardist, din păcate necunoscut la timp în afara țării, care a influențat 
în mod indiscutabil întreaga generație a avangardiștilor români, fiind totodată precursorul 
literaturii absurdului. Urmuz aparține unui „canon” singular, opera sa parcurgând mai multe 
etape ale receptării, de la publicarea primelor texte până în prezent. 

Universul literar urmuzian este expresia unei conștiințe hipersensibile, deopotrivă 
critică și estetică, operele sale rivalizează cu „marea” literatură, având valoare de manifeste 
implicite ale avangardismului. 

Absurdul propus prin lumile textuale urmuziene este rezultatul transgresării unor 
condiții prealabile de sens și al încălcării maximelor conversaționale. 
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Communicating Romanian National Identity by Means  

of Religious Poetry: A Stylistic Approach1 
 
 
Mădălina Deaconu 
“Titu Maiorescu” University Bucharest 
 
 
1. Theological interpretation of the concept of “nation” 

 
The present paper approaches the concept of “nation” by means of theology, as it appears in 
Dumitru Stăniloae’s conception. This conception is carefully structured in several studies and 
articles, such as: Ortodoxie și națiune (Orthodoxy and Nation), Scurtă interpretare teologică 

a națiunii (Short Theological Interpretation of Nation), Creștinism și națiune, raportul lor în 

catolicism (The Relation between Christianism and Nation in Catholicism), Ortodoxie și 
românism (Orthodoxy and the National Feeling of Romanians), Iarăși ortodoxie și românism 
(Again about Orthodoxy and the National Feeling of Romanians), Naționalismul sub aspect 

moral (The Moral Aspect of Nationalism). 
Dumitru Stăniloae stresses the orthodox element residing in Romanian way of being 

and the necessity that the Romanian people remain within Orthodoxy if they do not want to 
decay from the national feeling of Romanians (Stăniloae 2014: 144). According to him, “the 
Romanian soul has been kneaded and overbaked in the wort Orthodoxy” (ibidem: 76)2. The 
originality of our people has to do with Orthodoxy (ibidem: 83)3.  

Nationalism is “noble, Christian and moral” (ibidem: 36). Just like any individual has 
a divine model, at the basis of each nation lies a divine model, a “force-image”4. Christianism 
does not address the nation, but the person (ibidem: 39), but being national is innate in the 
human nature5 (ibidem: 19). This can be exemplified as follows: 

                                                           
1 The present article is the result of my research as part of the internal competition of projects organized 
by “Titu Maiorescu” University (The Faculty of Communication and Public Relations). 
2 “The people that has been the most pervaded with the Orthodox spirituality is the Romanian people. 
It was born Christian” (Stăniloae 2014: 76). Therefore, according to Stăniloae, Christianism is a trait of 
the originality of the Romanian people, alongside with his absence of utopianism and of the spirit of 
adventure (ibidem: 77). 
3 “The closest to Orthodoxy means the closest to ourselves” (ibidem: 83). 
4 “An eternal divine model acts at the basis of each national type, which that nation will achieve also 
within itself as complete as possible” (ibidem: 40). 
5 “One cannot find a human being that does not belong to a nation. […] A pure human being, one that 
does not belong to a nation, is an abstraction. There cannot be a human being without national 
determinations just like there cannot be a human being without individual determinants”; “Human 
nature exists only in a national form, nationally coloured, nationally determined, just like there is only 
individual determinant. One cannot extract the individual or national determinants out of a individual 
or out of a nation to discover the pure human nature. It would mean to destroy the human nature itself. 
The national or individual quality is human nature itself” (ibidem: 40). 
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Metaphisical Border (Stăniloae 2014: 39) 

Transcensus1 (ibidem: 40) 
 

 

Human Nature 

National Quality 

 
This graphical representation can be put in connection with Stăniloae’s conception 

about the organic cycles of life2 (Stăniloae 2014: 129) which, in its turn, can also be 
represented graphically as follows: 

                                                           
1 Transcensus is defined as the passing from one level to another one, namely from the divine level to 
a heterogeneous one (Stăniloae 2014: 15). 
2 “Human life unfolds in cycles, one within another one, starting with the smallest cycle, the individual 
one, and ending with the largest cycle, which contains entire humanity. […] None of these circles 
cannot own you completely. These circles complete each other, don’t exclude one another”. They show 
the greatness and wisdom of God who is endless in His power of creation and invention (ibidem: 129). 

Divine Model (Stăniloae 2014: 18) 

Force-Image (ibidem: 18) 

A Priori Original Pattern (ibidem: 18) 

A Priori Purity State (ibidem: 18) 

Uncreated Sophia (ibidem: 38) 

Spiritual Model (ibidem: 39) 

Complex of Dynamic Forces (ibidem: 39) 

Divine Hypostasis (ibidem: 18) 

Eternal Idea of God (ibidem: 38) 

acting in transcendent realm 
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                   Man’s own life 

                                Man’s own family 
                                                   Man’s own people 

 
According to Dumitru Stăniloae, a person has an immanent part, an ontological 

centre1, “the central spiritual point”, “Archimedean point”, “command post” (ibidem: 37) that 
is connected to a transcendental model, apart from the external circumstances of life and 
heredity (ibidem: 16-17). It is a “spiritual-bodily organism” (ibidem: 19). It is about a 
“mysterious co-working” (ibidem: 16) between imanent factors, on the one hand, and 
transcendent ones, on the other hand. A human being is the “effect of the working of the 
force-model residing in transcendence” (ibidem: 17), of a “simultaneous natural-divine 
working” (ibidem: 18). Therefore, the national quality of the human self is not something 
accidental, external, a posteriori, but is a part of its destiny, it is a part of the eternal image 
(ibidem: 19): “The national quality is the human nature itself, a part of it” (ibidem: 19); “is 
the way of thinking, the love, the joy, the sadness, the action, the consciousness having a 
certain inclination, a certain vibration, a certain trait common to a group of people that cannot 
be found in other groups of people” (ibidem: 20). Stăniloae underlines that there is no 
antagonism between the national quality and the human one, but, on the contrary, the deeper 
one goes into the human feelings, the deeper one goes into the core of one’s national quality 
(ibidem: 20): “Humanity lies in the depth of one’s national character” (ibidem: 20). There is 
no opposition between the human quality and the national one: “In reality, the human quality 
and the national one, that is the identity among people and the distinction among nations, are 
inextricably linked, in the most intimate and mysterious way, and in such a manner as to 
preserve each their own complete nature” (ibidem: 43). Nations are eternal in God: “God 
wants them all. In each and every nation He shows a tinge of His endless spirituality” (ibidem: 
43). The utmost ideal of a nation fits perfectly into the Christian ideal and the most beautiful 
aim for a nation is the spiritual, Christian development (ibidem: 53).   

There are no people, no social group that has lived without a rhythm of spiritual life 
(ibidem: 62). In the case of the Romanian people, this spiritual life is given by Orthodoxy2: 

                                                           
1 “what is given from the very beginning of the formation and organization of a personal life content”, 
“the last core”, “the last centre”, “the self” (Stăniloae 2014: 15). 
2 “Orthodoxy is not meant to shine in absolute vacuum […] but […] it floods souls and its light generates 
certain effects in the minds and the hearts of believers. These effects are to be seen in the culture, work 
and social relations of the ethnic group which adheres to it […]” (ibidem: 56). The vocation of 
Orthodoxy is, apart from preserving Christ’s teachings, that of making Christ’s teachings shape the 
souls and the peoples, enabling them to accomplish their spiritual virtuality” (ibidem: 57). Orthodoxy 
is both a pattern for daily life and divine help, therefore one can say that Orthodoxy is both dogma and 
divine grace (ibidem: 59). Orthodoxy is the full rhythm of life, its entelechy (ibidem: 60): “Orthodoxy 
is the real entelechy of life, its straight way, the law that which leads it towards achieving the ideal 
which is to be found somewhere in between virtual and real” (ibidem: 61). “Orthodoxy is the rhythm, 
is the beat, not the melody of life” (ibidem: 65), and there can be many melodies with the same beat. 
The Orthodox ideas form an axis in the life of a people. These ideas have become a part of the spirit of 
that people, in this case the Romanian people (ibidem: 65). 
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The Orthodox rhythm. Throughout time, it has definitely marked certain characteristics in 
the Romanian people. These characteristics are a part of the Romanian spirituality. 

Stăniloae admits that it is difficult to define the characteristics of the national feeling 
of Romanians very preciselly, mathematically (ibidem: 66). When it comes to the specific 
traits of the national feeling of Romanians, he also mentions, next to Orthodoxy, the mystical 
connection with the vegetal and animal world, the relation between individual and society, 
the absence of utopianism and spirit of adventure1: “Romanians have only two passions: land 
and religion” (ibidem: 78). Harmony2 is “the most comprehensive trait, the basic trait of the 
Romanian people” (ibidem: 81) and it is defined as “the balance between God’s activity and 
man’s activity” (ibidem: 81). At the same time, Stăniloae underlines the sincere, natural 
Orthodox and Romanian humbleness, the lack of pride (ibidem: 79). Romanian people find 
their strength in God: “With God help us! the Romanians survive everything” (ibidem: 80). 
He urges the Romanian people to return to God: “Let’s return to God, the power on which 
we have relied along centuries!” (ibidem: 80). Both individual happiness and the national one 
depend on the way in which we welcome God, because the destiny of any individual cannot 
be separated from the destiny of the social community to which he/she belongs (ibidem: 80). 

According to Stăniloae, the Romanians can become the most beloved and admired 
people in Europe for the “moral and artistic charm of our soul and culture” (ibidem: 80). 

Nationalism is defined as being “the awareness of belonging to a certain ethnic group, 
the love for that group and the activation of this love for the good of that group” (ibidem: 
125). It is “an instinctual root”, the flower of which being serving the people of the country 
with love (ibidem: 125). Stăniloae admits that it is “extremely difficult” to be nationalist 
without being sinful (ibidem: 138). Nationalism, as such, neither redeems nor loses human 
beings (ibidem: 143). What redeems human beings is the faith, the Christian spirit with which 
this Nationalism is perfused with (ibidem: 143). The facts redeem people, namely the good 
intention based on Christian doctrine underlying them. 

The people is “a more organic superindividual structure, having deeper roots in 
experience than the state” (ibidem: 133). Peoples are “varieties of infinite spiritual beauty” 
(ibidem: 135). 

 

 

2. Interpreting the concept of “nation” by means of art 

 
The conception according to which the concept of “nation” can be related to art is plainly 
expressed by Vasile Voiculescu in his article Art and Nationality. He resorts to surprising, 
meaningful metaphors is order to set forth this idea. According to him, art is “the soul coin-
much more expensive than gold- with which a people can buy the whole world” (Voiculescu 
1986: 9). First of all, art belongs to the human soul and only secondly it can be considered to 
belong to an ethnic group, to a nation. In support of this idea, Voiculescu underlines the fact 
that folklore is similar to all peoples and this can only point to a “soul brotherhood” (Stăniloae 
2014: 9). Tradition has formed along the years: “Throughout time, each people has increased 
its self-awareness and soul treasure, achieving new spiritual powers, discovering new sources 
of beauty or original forms of the common treasure. Beauty has been searched for in the depth 

                                                           
1 “We have another force, a much stronger one […]: high natality, because we are a religious people, 
the charm and kind-heartedness of our way of being […] and Orthodoxy” (ibidem: 78). 
2 Romanian harmony is seen as “the correct perception of reality” (ibidem: 81). 
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of the soul, with toil. A kind of a dowry passed from generation to generation, by means of 
an economic law, this is tradition” (ibidem: 9).  

Another metaphor for tradition, apart from that of “the dowry”, is that of the “invisible 
skeleton”: “Tradition has formed its invisible skeleton underneath the everchanging flesh of 
time, in order to give a stature and an individuality to each people” (ibidem: 10). It is 
interesting to notice the originality of the metaphors1 he uses in connection to nation and art. 
Just like there are economic exchanges among nations, in a similar way there are art 
exchanges among nations: “the soul exchange among people”, “the art gold”: “The art gold, 
which had been circulating in ordinary, shapeless pieces, was cast into coins characteristic to 
each people” (ibidem: 10); “the art gold is the endless human soul, with its longing for 
beauty” (ibidem: 10). Eventually, soul art, individual art, becomes national art:  
 

“Art, which has followed all the adventures of the human soul, must become national, 
autochthonous art. This does not prevent it from having a worldwide circulation, 
which is given to it by its intrinsic value, by the purity and the true value of the beauty 
in which it is cast. We need not borrow foreign gold paying huge interest rates for the 
vanity of imitation” (ibidem: 10). 

 

 

3. Exemplifying national identity by means of religious poetry: stylistic approach 

 

Literary critics (Călinescu2 1982: 881) (Streinu3 1966: V) (Crainic4 2010: 98) (Ștefănescu5 
2015: 126) (Miu6 1997: 10) (Tomoioagă7 215: 223), have been acclaiming the religious 
character of Vasile Voiculescu’s poetry, in general, as well as the essence of Voiculescu’s 
orthodoxy as it can be found in his poems, namely the Hesychasm doctrine (Anania8 1995: 
164-166; 187), (Bușulenga9 2013: 256). The poems have also been divided into two broad 

                                                           
1 “Special coins – heavier or lighter, purer or having more alloy, on which the race effigies smile-, come 
out of the huge inner foundries where the noble metal, the artistic material-which is the same when it 
comes about the human soul- seethes” (Voiculescu 1986: 10). 
2 George Călinescu talks about Vasile Voiculescu in the chapter entitled Ortodoxiștii: momentul 1926: 

iconografia mistică, doctrina miracolului (Orthodox Writers:the 1926 Moment: the Mystical 

Iconography, the Miracle Doctrine): “In Poeme cu îngeri (Poems with Angels), the poet is orthodox, 
traditionalist and sings metaphysical lament, just like Blaga” (Călinescu 1982: 881). 
3 “The place held by Vasile Voiculescu in the Romanian poetry between 1920-1944 is well established. 
The poet belongs to the group of traditionalist poets after the Second World War, who contributed to 
keeping the right balance of our lyricism” (Streinu 1966: V). 
4 “Voiculescu’s poetry is like an arrow of religious intuition, going up to the ineffable mystery of God” 
(Crainic 2010: 98) 
5 “Vasile Voiculescu’s entire poetry is looking for an answer to metaphisical questions” (Ștefănescu 
2015: 126). 
6 “The poet is not only a connoisseur of sacred texts, but he also has solid mystic knowledge (Miu6 
1997: 10).  
7 Vasile Voiculescu’s poetry is “the expression of the need for holiness” (Tomoioagă 2015: 223). 
8 “The highest and the purest expression of religious faith and feeling in our entire Romanian literature 
is to be found in the work of the great poet Vasile Voiculescu […] Christianism is one of the major 
motifs of his poetry […] his poetry benefits a lot from Hesychasm” (Anania 1995: 164-166; 187).  
9 “Voiculescu’s attempt to reach Hesychasm, which is the core of Orthodoxy” (Bușulenga 2013: 256). 
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categories: poems of religious inspiration, on the one hand, and religious poems, on the other 
hand (Miu 1997: 10), the latter category being made up of real prayers (prayer-poems). 

Vasile Voiculescu himself frames his entire life and work within religious 
coordinates: “I think that that certain and restless waiting which has opened the down of my 
childhood and will close the horizon of the life I have here, is the waiting for God Who, 
though hidden, is not unknown to me. I am waiting for Him. And, the supreme adventure 
which makes the dream and the fairy tale of a lifetime triumph, is that He is going to come” 
(Voiculescu 1986: 458). His utmost belief is that “Faith has to underlie the foundation of a 
normal spiritual human being” (ibidem: 459). Life, being multidimensional, is made up of 
four coordinates: the joy and the pain, which are earthly dimensions, the spiritual dimension 
and the metaphysical one, which is ecstasy and holiness (ibidem: 459). 

According to him, there is an innate religious instinct of human beings, a metaphysical 
need which has best been expressed in art (ibidem: 4). Most of his poems are religious poems. 
There is a constant aspiration towards God, there is hope, there are attempts of understanding 
God: there is a permanent focus on Him.  

Not always making use of them, prayers remain the only way to address God. 
Rendered by means of the boomerang metaphor – “divine boomerang of our souls” 
(Bumerang – Boomerang), prayers are manifestations of human’s thirst for God. Generated 
by the deep love within the human soul, a prayer is meant to reach God and to come back, 
enriching human soul, making it stronger. 

It seems to Voiculescu that, one condition to reach God, is to silence the mind which 
appears to be a major hindrance. There is a metaphor of the “thought mountain” (Horeb 

lăuntric – Inner Horeb) that has to be climbed up, as well as the metaphor of the “mind 
sandal’’ (ibidem) that has to be taken off in search of the “pure spirit” (ibidem): “Then, taking 
off the soft mind sandal / With barefoot soul through the tough ashes, / Walking on empty 
thoughts toes, / I’ll dare to walk on pure spirit” (ibidem). The poet reaches the conclusion 
that, without divine help, a human being cannot do anything, especially talking to God: “I 
fought so much against the blind wandering, / Against  deaf madness and sin,/ But I couldn’t 
sow a single spark / Along the all-encompassing night” (Bătea la poarta cerului – He 

Knocked at the Heaven’s Door). The metaphor of the “burnt brain” is illustrative in this 
respect (ibidem): “I have uselessly burnt a brain / Like a wick, merciless” (ibidem). The same 
idea appears in the poem Jesus in the form of the “thought crown of thorns” metaphor: “In 
silence, He was carrying the thought crown of thorns”. Mind exploration seems to be painful 
and useless without divine grace and guidance.  

When a direct communication with God seems to be imposible, the poet complains 
about his empty existence. This can be best seen in the poem Plângere către Heruvim 
(Complaint to the Cherub). The cherub comes down on earth to pick up human complaints 
(“our sad complaints”, “begging souls”, “black tears made of stone / Written with clay and 
without star-like substance”). Being far away from God, people are “poor, not having 
anything, not even soul ashes in the fireplace”. The metaphor of the “soul ashes” is to be 
noted as being a very significant one, pointing to the fact that people have lost their souls for 
nothing. The hunger is to be alleviated not by common bread  - “heavy loaves of bread”, but 
by divine essence. Pain is all the more unbearable as people are very well aware of the fact 
that earthly goods are not enough, but they need Holy Spirit: “We have meat which is about 
to break because of too much blood / But meat and blood do not turn into spirit”. It seems 
that God hasn’t visited our world for a very, very long time: “Old God hasn’t walked on the 
Bărăgan plain for a long time, / And Jesus is not walking on our waters”.   
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There are terrible fights fought by the soul on the redemption way. Sometimes, the 
poet seems to find the right path, some other times, he seems to lose it. The entire life seems 
to be a fight between right and wrong, light and darkness, the numerous metaphors of light 
and darkness being an illustration of this idea: “Dusk was following down in a hurry over the 
miserable crossroads” (Îngerul nădejdii – The Angel of Hope), “A glowing dark circle under 
eyes was still flickering on its forehead / Shade everywhere else, on wings, on eyelids” 
(ibidem), “Reflect a ray from Your light into my eyes made of mud” (Rugăciune – Prayer). 

Here are only a few other main categories of metaphors in reference to religion 
identified in Voiculescu’s poetry, indicating a “fierce thirst for God” (Bușulenga 1994: 6): 

 
3.1. Metaphors of God:  
 

“I’ll dare to walk on pure spirit” (Horeb lăuntric – Inner Horeb); 
“To be able to reach the blue skies’’ (Bătea la poarta cerului – He Knocked at the 

Heaven’s Door); 
“Poor ray, humankind lighthouse’’ (ibidem); 
“The thieves, leaded by the Pharisees / Judge the peaceful poor messenger of the idea” 
(Iisus – Jesus); 
“An eagle nests in me” (Pasărea lui Dumnezeu – The Bird of God); 
“the realms of light” (Dezlegare – Absolution); 
“unmerciful hand” (În grădina Ghetsemani – In Gethsemane Garden); 
“The spring of true light” (Luminătorul – The Light Bearer); 
“The sun has swarmed inside of me” (ibidem); 
“The gardens of light are getting darker in the distance...” (Apus apocaliptic – 

Apocalyptic Sunset); 
“I saw the royal castle in my dream / As high as a mount of white marble” (Pe drumul 

de aur al Sidonului – On the Golden Road to Sidon); 
“I know that, above the city/ Three suns, a white one, a red one, a green one burn” 
(ibidem). 

 
3.2. Metaphors of the silenced mind, condition to be met if one wants to talk to God:  
 

“Walking on empty thoughts toes” (Horeb lăuntric – Inner Horeb);  
 “Then, taking off the soft mind sandal” (Horeb lăuntric – Inner Horeb);  
“With barefoot soul through the tough ashes” (Horeb lăuntric – Inner Horeb);  
“I climb up the thought mountain” (ibidem);  
“I have uselessly burnt a brain/ Like a wick, merciless” (Bătea la poarta cerului – He 

Knocked at the Heaven’s Door); 
“the thought crown of thorns” (ibidem); 
“I lay down the kneaded thoughts, toiled wafer” (Așteptare sub cortul pustiei – 

Waiting under the Tent of Desert). 
 
3.3. Metaphors of the poor condition of humans without God: 
 

“the barren clay wad” (Bătea la poarta cerului – He Knocked at the Heaven’s Door); 
“the night of clay” (Părinte, unde să Te caut? – Father, Where Shall I Look for Thee?); 
“barren clay`” (ibidem). 
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3.4. Metaphors of the aspiration of humans towards God: 
 

“A huge thirst was about to break his soul” (În grădina Ghetsemani – In Gethsemane 

Garden); 
“From there, your beanstalk stems out” (Luminătorul – The Light Bearer). 

 
3.5. Metahors of the limited human condition: 
 

“Clay walls are tighting and crushing me” (În grădina Ghetsemani – In Gethsemane 

Garden); 
“In pain webs I am rotting” (ibidem); 
“He looked into my yard, / Where hemlock and wormwood had overrun the entire 
place” (L-am lăsat de a trecut – I’ve Let Him Pass By); 
“God, what handcuff / Is still separating us?’’ (Îngerul din odaie – The Angel in the 

Room); 
“I feel that my soul is flowing deep inside of me just like a river/ [...] / Enclosed in the 
riverbed of life, curled up like a handle” (Botezul – The Baptizm). 

 
 

Conclusion 

 

“Nation” can be defined by means of theology, namely by means of orthodoxy, according to 
Dumitru Stăniloae. Being national is innate in the human nature. As Orthodoxy is one of the 
traits of Romanian originality, pervading the Romanian soul, the nationalism of the 
Romanian people is Christian. Just like any individual has a divine model, at the basis of each 
nation lies a divine model, a “force-image”. The national quality of the human self is, on the 
one hand, a posteriori, a part of the divine model and, on the other hand, a part of the human 
nature itself. There is no antagonism between the national quality and the human one. The 
supreme ideal for a nation, just like the utmost ideal for any individual, is the spiritual, 
Christian development.  

At the same time, the concept of “nation” can be defined in relation to art, according 
to Vasile Voiculescu. Firstly, art belongs to the human soul and only secondly it belongs to 
an ethnic group, to a nation. Eventually, individual art becomes autochthonous, 
characterizing a whole people, a nation. Tradition is metaphorically seen as a kind of a 
“dowry” passed from generation to generation, as an “invisible skeleton” which supports the 
individuality of each people. There takes place a “soul exchange” among peoples, “the art 
gold” is being traded. These ideas can be exemplified with the poetic creations of 
representative figures in Romanian literature, such as the poetic work of Vasile Voiculescu. 
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O parabolă postmodernă din proza feminină românească 
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1. Introducere 

 

În peisajul prozei feminine românești actuale se profilează figura remarcabilă a scriitoarei 
Doina Ruști. Abordând formula fantasticului deconstructiv, după propria afirmație, autoarea 
trasează o nouă direcție în literatura noastră. Pornind de la nuclee de inspirație eliadescă, 
ascunde într-un fel narațiunea de tip clasic într-un story care îmbină elemente fanteziste, 
intrigi de dragoste și secvențe de roman polițist, exprimând așadar o inedită poziționare față 
de menirea ficțiunii în genere. Axate mai ales pe un tip de hierofanie parodică, scrierile 
prozatoarei accentuează legăturile subtile care se creează între vocea auctorială, înfățișarea 
personajelor și receptarea lectorului, arătând o disponibilitate textuală ofertantă, în care fac 
casă bună istoria și folclorul, livrescul și superstițiile, intelectualismul și vulgaritatea, în 
sensul larg al cuvântului. Tocmai de aceea, în volume precum Zogru, Mâța Vinerii sau 

Manuscrisul fanariot, fluxul întretăiat al conștiinței se leagă în chip armonios cu inflexiunile 
despre tipare aparent desuete (viață, dragoste, ură, moarte), într-o modalitate originală, 
reflectând formele unei macroparabole postmoderne.  
 

 

2. Inserții mitice în montura parabolică 
 
Cartea Doinei Ruști, Zogru, este un exemplu de istorie ficțională, o parabolă intensivă, în 
care mărcile retoricii moderne sunt mai pregnante:  
 

„Forma de discurs istoriografic nu este cea pertinentă pentru a putea afirma sau nega 
adevărul ei istoric, a cărui apreciere depinde de cu totul alte criterii, dar ea ar fi foarte 
potrivită, în schimb, în a sugera potenţiala literaritate a unui anumit text istoriografic. 
În acest din urmă caz, contează prea puţin dacă cele relatate sunt reale sau nu, de 
vreme ce perspectiva adoptată de criticul literar pentru a aprecia textul respectiv este 
total diferită de cea a istoricului care îi judecă veridicitatea. Din acest punct de vedere, 
devine perfect realizabilă abordarea unei paradoxale istoricităţi fictive ca obiect 
legitim de studiu, lăsând în aer criteriile ce ţin de caracterul verificabil al operei, a 
căror aplicare ar condamna acest gen de opere ca înşelătorii mincinoase. De astfel de 
practici se fac vinovaţi mulţi aşa-zişi istorici ce nutresc intenţii de obicei de ordin 
politic atunci când încearcă să prezinte sub formă de adevăr ceea ce nu este decât pură 
manipulare. În schimb, istoria ficţională ca formă literară independentă nu îşi propune 
să amăgească, ci mai degrabă să tragă foloase de pe urma mărcilor lingvistice ale 
istoricităţii” (Rodriquez, apud Pecican 2010: 232). 
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Pentru că parabola se însoțește cu mitul, autoarea își găsește inspirația într-o entitate 
aproape arhetipală, care înglobează reminiscențe din credințele românești mai vechi despre 
Zburător, strigoi și pricolici, dar și re-mitizări urbane despre Dracula și ,,omul negru”, forjând 
un supra-personaj aparent inconsistent, dar percutant, cu numele Zogru, alcătuit din Zo, cu 
aluzie la gr. zoon – ,,animal”, și ogre – ,,căpcăun”, desigur cu terminația românizată. 
Sugestiile de făptură provenind din tenebrele pământului se regăsesc, într-un mod circular, și 
la începutul, și la sfârșitul romanului:  

 
„Ieșise din leagănul cald al pământului într-o zi de primăvară, în Săptămâna Mare a 
anului 1460. Nu știa bine ce se întâmplă și nici nu știa în ce lume iese. Simțise un 
impuls năprasnic să părăsească locul cald în care picotea de multă vreme, mângâiat 
de un abur umed și înmiresmat. Țâșnise fără vreo idee, se aruncase înainte fără 
gânduri, până ce dăduse de fața fermecată a lumii” (Ruști 2013: 11); „Și atunci s-a 
luminat până în adâncul creierului și a înțeles subit că el este pulsul neștiut al lumii și 
fiorul morții” (ibidem: 270).  

 
Modificarea intempestivă a registrelor temporale, urmând ramificații genealogice 

închipuite sau pornind de la date reale, complică și descâlcesc totodată firele narative în așa 
măsură încât din parabolă rămâne, în cele din urmă, atmosfera înțesată de un mister căzut 
cumva în derizoriu (gen ,,misterele Bucureștilor reloaded”), pretextul de a trece din avatar în 
avatar, în sensul larg al cuvântului, pentru a susține (de-)construcția epică, și mai ales, 
jubilația scriiturii care își propune să lase cititorul aproape perplex. De altfel, Zogru este, mai 
întâi de toate, un daimon al scrisului, un demon de pe malul Dâmboviței, un drăcușor care dă 
ghes cititorului postmodern și încearcă să îl scoată din blazare zice, la un moment dat, Doina 
Ruști, despre personajul principal: ,,Îi plăcea să vorbească, să-și audă vocea și, mai ales, să 
povestească” (ibidem: 25). Pe site-ul personal, prozatoarea afirmă la modul jucăuș:  

 
,,Ca personaj, Zogru se înrudește cu alți eroi din romanele mele fantastice: cu un spirit 
ieșit din laptop (Omulețul roșu), ori cu ființa eterică din Fantoma din moară. Are ceva 
în comun și cu stafiile din Cămașa în carouri, dar și cu vrăjitorul Zăval, din Mâța 

Vinerii” (https://doinarusti.ro/roman/zogru/index.html).  
 
Se observă și anumite obsesii, regăsite și în celelalte cărți, de pildă geneza ori situarea 

personajului în preajma sărbătorilor de Paști (după expresia populară ,,e dat în Paște” ori de 
Sfântul Gheorghe; în luna lui aprilie sau mai, în orice caz, primăvara; de obicei, în epoca 
fanariotă (vezi Manuscrisul fanariot), și ca punct de intersecție al tuturor răscrucilor, în 
,,buricul” Bucureștiului, ca centru al lumii balcanice. Cea dintâi gazdă a acestei ființe supra-
naturale este Pampu, un tânăr servitor îndrăgostit de fiica spătarului, Ghighina. Facem o 
paranteză și observăm că numele nu este ales întâmplător: vine de la Pampoi, epitet 
augmentativ, arhaism, cu sensul de „om greoi, neîndemânatic, molâu / lipsit de 
personalitate”. Există în română și ca nume de familie în formele Pampa, Pampu, Pampală, 

Pămpălău – extras din cele 356 de porecle dintr-un Scurt repertoriu alfabetic al unor porecle 

românești (Cubreacov 2019). Tot acum aflăm despre ceilalți slujbași ai spătarului: Iscru, 
Ioniță, Mărineci, Mașcatu; între aceștia, primii doi vor trasa, fără voia lor, liniile de sânge 
prin care va trece, în răstimpuri, Zogru, călătorul prin timp și între cele două lumi. În limbajul 
actual, postmodern, acesta nu este decât un zombie care se repede la gâturile trecătorilor și 
se instalează, mai mult sau mai puțin confortabil, în personalitatea lor. Una dintre cele mai 
dificile gazde este Andrei Ionescu, ține să precizeze autoarea, genul de scriitor închipuit din 

https://doinarusti.ro/roman/omuletul/index.html
https://doinarusti.ro/roman/fantoma/index.html
https://doinarusti.ro/roman/camasa/index.html
https://doinarusti.ro/roman/matza/index.html
https://doinarusti.ro/roman/matza/index.html
https://doinarusti.ro/roman/zogru/index.html
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zilele noastre, care opune un soi de rezistență la acest fenomen de apariție – întrupare – 
întruchipare, prin temperamentul său flegmatic și prin cinism ca trăsătură definitorie. „Pentru 
Zogru, primăvara anului 1460 este tot atât de actuală ca și după-amiaza aceasta de iulie, în 
care îl așteaptă pe Andrei Ionescu” (Ruști 2013: 55). Cvasi-simultaneitatea planurilor 
temporale, într-o cuantică literară inedită, uimește și descumpănește în același timp. La 
nivelul limbajului, tranzitarea între lumea veche – lumea nouă, lumea de sus și cea de jos, are 
loc și prin intermediul stilului indirect liber, care se insinuează pe alocuri, și pe care autoarea 
îl stăpânește cu grație: ,,Ea (Ghighina) vorbea repede, ușor uimită, ușor speriată, nu se poate, 

îi spunea, ce te-a apucat, doar nu este adevărat c-a intrat dracul în tine, să știi că te spun, ia 

mâna, nenorocitule” (ibidem: 25). De altminteri, frumoasa Ghighina are, în carte, o rivală 
din actualitate, din 2005, pe nume Giulia, o tânără cam naivă și ușor depravată, aparent 
îndrăgostită nebunește de Andrei (Ionescu), care se dovedește a nu fi ceea ce se credea. 
Afirmând despre el însuși, atributele fabuloase ale lui Zogru sunt următoarele: „Era ca un 
fuior strălucitor de lumină verde” (ibidem: 26), „Era mândru, puternic și dorea din tot sufletul 
să se arate lumii” (ibidem: 32); „Era aproape prins în vârtejul miraculos al vieții” (ibidem: 
34); „Stătea cu nările umflate, ca omul care adulmecă” (ibidem: 37); „Arătarea a intrat în 
miezul pământului, de unde venise” (ibidem: 48); „Îl nemulțumea condiția de fugar” (ibidem: 
67); „Dintr-o săritură intrase în vena umflată de sângele vijelios” (ibidem: 78); „El era pelerin 
prin sângele muritor” (ibidem: 112); „Adevăratul meu chip nu contează, sunt doar spirit care 
face să strălucească fețele insipide ale muritorilor” (ibidem: 120). 

 
 

3. Metanamorfoze postmoderne ale personajelor 

 
Se instalează, la nivel stilistic, o ambiguitate aparte susținută și de sentimentele amestecate, 
confuze, chiar contradictorii ale personajelor. Iată cum percepe Ghighina iminenta întâlnire 
de noapte cu Zogru:  

 
„Pentru ea însă, viața se făcuse de nesuportat. În noaptea aceea se închisese în cameră, 
înfricoșată de posibilitatea ca el să vină, după cum pomenise. Era măgulită de 
dorințele lui, îi plăcuse atingerea și îi mai simțea încă mirosul, care semăna cu al 
crengilor rupte în pragul primăverii. Totuși, nu se punea problema să intre în camera 
ei, s-o iubească, să îi strice viitorul. Nici măcar nu-l dorea. Adică nu într-atâta încât 
să fie a lui, să-l lase să-i dea jos hainele. În noaptea de Joimari aproape că nu dormise. 
Îi era teamă, dar îl aștepta totodată. În zorii zilei adormise dezamăgită, cuprinsă de un 
val de nemulțumire și de revoltă. De fapt, sperase ca el să vină, să-și țină promisiunile” 
(ibidem: 37).  
 
Acest Zogru, în ordinea semnificațiilor parabolei, întruchipează la fel de bine existența 

duală sau duplicitară a oricărui muritor, fie din vechime, fie din modernitate, jumătate bestie, 
jumătate înger, oscilând între carnal și spiritualitate:  
 

„În general, când omul află că lumea este mai mare decât și-o imaginase, este cuprins 
de mâhnire mai întâi, gândindu-se la condiția lui umilă și mărginită de până atunci. 
Abia după aceea pornește la drum, încearcă să iasă din locșorul lui strâmt și să 
cucerească ținutul necunoscut” (ibidem: 38-39).  
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Loială convenției postmoderne, în linia de-mitizării, cartea ,,scandalizează” cititorul 
prin următoarele aspecte: tâlharii de pe drumul spre Târgoviște sunt bătuți crunt, și chiar 
uciși, de nevinovatul Pampu aflat în puterea lui Zogru, ,,iar Ioniță privea în zare, cu impresia 
că ceva nemaipomenit se întâmplă, iar el este exclus de la această întâmplare” (ibidem: 41), 
completează mefistofelic autoarea; piticul Donțu profită de credulitatea lui Zogru, lăsându-l 
baltă la Copacul Adevărului; moartea neașteptată a lui Pampu și apologia acestuia; aventura 
din pădure consumată între Fănița și Zinicu, amândoi aflați la vârsta respectabilei senectuți; 
izbăvirea copiilor care urmau să fie vânduți la turci; neglijențele călugărului Dionisie; 
prinderea fantomei care bântuia prin stufăriș la vreme de ciumă; și, nu în cele din urmă, 
apariția inelului, care este descrisă în felul următor:  

 
,,Urcase treptele schelelor de lemn și se uitase de-aproape: pe haina pictată era 
împlântat inelul, pe jumătate zidit, și era chiar inelul la care se gândise, unul pătrățos, 
cu cinci pietricele mici de safir, pe care îl știa bine și la care se gândise adeseori, acel 
inel care-l tulburase într-o noapte de iarnă” (ibidem: 85). 
 
Facem o digresiune aici despre teoria metempsihozei în viziunea creștină actuală:  

 
„Ea a pătruns în religia şi filosofia indiană pentru ca morala să dobândească un subiect 
care să poarte greutatea responsabilităţii faptelor dincolo de moarte. Termenii 
renaştere sau reîncarnare, care exprimă unul şi acelaşi lucru, sunt oarecum înşelători. 
Precum vom vedea [...], cel care se reîncarnează nu este sufletul empiric, ci o substanţă 
nedefinită și foarte subtilă care se află între atman, sufletul empiric şi corp. Într-
adevăr, sufletul empiric nu se reîncarnează, de vreme ce este ansamblul tuturor stărilor 
conştiente. Nici atman (fiinţa eului) nu se poate reîncarna, de vreme ce, fiind absolut, 
nu se supune acţiunii karmei, responsabilităţii morale. În faţa acestei dificultăţi, 
filosofia sistematică indiană a inventat materia subtilă, corpul eteric, care salvează 
gândirea din acest impas al absurdului, fără a o face însă mai convingătoare” 
(Farasiotis 2000: 389-390). 
 
În volum apar o serie de ipostaze ale aceluiași personaj sau care se intersectează 

cumva, și care au un mănunchi de trăsături comune: Mihnea – Andrei, sceptic și arogant; 
Pampu – Iscru, credul și inocent; Ioniță – Andrei, slugarnic și versatil; Ghighina – Zoe – 
Săftița – Magdalina – Giulia, frumoase și (in)accesibile. Altădată, se ivesc diverse entități 
ficționale, cum ar fi glolele, un fel de mingi vii, fosforescente și zornăitoare, având un singur 
ochi, sau morgonii, un fel de indicatori ai melancoliei, care ,,arată ca niște hârtii mototolite, 
cenușii, de fapt, ca niște fețe boțite și posomorâte ce se rostogolesc peste tot și se prind 
nebunește de mințile oamenilor, care nici măcar nu pot să-i vadă. Sug melancolia picătură cu 
picătură și, cu cât cer mai mult, cu atât omul le dă” (Ruști 2013:111). Un episod deosebit în 
economia volumului este moartea lui Pampu, într-o încăierare spre Târgoviște, urmată de 
fuga Ghighinei la mănăstirea Snagov, și mai ales de metamorfozarea lui Zogru, prin 
absorbirea acestuia în chipul unui lemn din pragul de la poarta mănăstirii, apoi 
,,condamnarea” acestuia la stagnare vreme de 50 de ani. Mai mult, imaginea lui Pampu, 
întipărită pe lemn, devine o icoană făcătoare de minuni: „Apoi începuse pelerinajul. Se 
dusese repede vestea despre icoana miraculoasă, și oamenii începuseră să vină, mai întâi în 
cete mici, apoi în convoaie lungi. Veneau din satele vecine, de la Târgoviște ori chiar din 
cetățile Transilvaniei” (ibidem: 72); „Pentru Ghighina, Pampu era Duhul Sfânt pe care nu-l 
cunoscuse” (ibidem: 73). Ba se petrece chiar și preschimbarea lui Ioniță, care îl trădase lui 
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Mihnea, iar mai târziu îl încercaseră remușcările. Naratoarea, omniscientă, aruncă o privire 
panoramică și are o preferință pentru învestirea unor credințe și obiceiuri populare prin 
adăugirea altor sensuri, cu înnobilarea derizoriului, alternativ cu decăderea din sublim. De 
altfel, Zogru nu este un spirit malefic în totalitate: dimpotrivă, e plin de sentimente nuanțate, 
de mânie și de păreri de rău, de antipatie și simpatie, de mândrie și de umilință, de fericire și 
nefericire, aproape ca un om. Foarte importantă este, de asemenea, linia de sânge în zona 
fantasticului domesticit: acest duh profită cumva de păienjenișul de dorințe al oamenilor și 
intră în trupul acestora, pentru a-i controla, dar nu până la capăt: așa se întâmplă, de pildă, cu 
Ioniță Zugravu, urmaș al primului Ioniță, cu Nălbica, moștenitoarea averii spătarului, care 
renunță la avere și se întoarce la mânăstire, dar și cu alții. 

Revenind la metamorfoze, reamintim că  
 
„metamorfoza este trecerea de la o stare la alta, atinge forma dar mai ales spiritul, 
presupune probe dificile înfruntate cu curaj şi înseamnă renaşterea într-o stare nouă, 
miturile şi povestirile putând fi totdeauna traduse în termeni iniţiatici. Metamorfoza 
interioară nu este o schimbare de formă, ci una de comportament, în urma reaşezării 
valorilor, a unui lung proces de analiză, de reflecţie. Metamorfoza interioară începe 
printr-o călătorie, printr-o introspecţie la capătul căreia nu întîlnim o linişte 
asiguratoare de confort. Construirea sinelui este un proces în care încercările ne aşază 
deopotrivă în faţa stabilului şi a efemerului, la intrarea într-un labirint ale cărui 
meandre nu le cunoaştem, sau în faţa unei oglinzi în care recunoaştem chipul…” 
(Mandache 2016).  
 

Pierre Brunel considera că mitul metamorfozei „combină alteritatea şi identitatea; este 
deopotrivă imaginar şi real, cuvânt şi fiinţă, sens şi non sens” (Brunel 2003: 58). 

Pe de altă parte, Zogru nu este o stafie sau o fantomă: „E ciudat cum unii oamenii cred 
că există fantome, chiar dacă nu le-au văzut niciodată”, glăsuiește scriitoarea prin vocea lui 
Zogru. Lanțul întrupărilor continuă, și brusc, se oprește la Giulia, „al cărei sânge clocotește 
în ritmul unui sentiment de vină, chiar acum, când Zogru îl așteaptă pe Andrei Ionescu în 
strada Gelu Căpitanul” (Ruști 2013: 91). De altminteri, asistăm, destul de frecvent, la 
integrarea procedeului acroniei, o aparentă lipsă de concordanță între timpul real al 
evenimentelor și cronologia ideală a narării lor (exemplu: secvența despre fantoma lui Gelu 
Căpitanul se leagă de regăsirea inelului, peste secole, într-un anticariat din București, prin 
propoziția eliptică „O noapte precum cea în care Iscru îngropase inelul” (ibidem: 94). 
Evenimentele se precipită, iar Zogru ajunge să poarte conversații cu însuși domnitorul Vlad 
Dracul, mort și îngropat deja, iar paradoxal: „Întâlnirea aceasta l-a făcut să se simtă viu. 
Vorbea cu un suflet de pe lumea cealaltă, dar era ca și cum s-ar fi întâlnit cu un prieten într-
o răscruce. I-a povestit ce știa, cum îl aduseseră cei doi oșteni, cum îl îngropaseră, cum a 
țâșnit deasupra mormântului, ca o scânteie vrăjită” (ibidem: 97).  

La un moment dat, Zogru ia cunoștință cu propria imagine de sine, într-o mlaștină 
lucitoare, și în oglinda unei săli de bal de pe la 1733. Totuși, el nu este un vampir, ci este mai 
degrabă un para-vampir, are puteri limitate și dorințe omenești: „Într-una din zilele acestor 
încercări, s-a întâlnit cu Dionisie, și brusc a simțit nevoia să intre în sângele lui, așa cum îți 
vine să faci o vizită. Dar Dionisie era inaccesibil. Zogru s-a izbit de gâtul lui ca de un zid și, 
în loc să se întristeze, s-a bucurat că viața e atât de variată” (ibidem: 103). Cartea este o creație 
postmodernă, pentru că semnifică dorința acerbă a omului de a cunoaște gândurile celorlalți, 
ori câteodată de a lua în posesie mințile, și chiar trupurile lor: „Mai erau visele, la care lua 
parte ca un spectator, uneori implicându-se la maximum, chiar schimbând direcția câte unui 
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actor ori amănunte minore, ceea ce îi dădea o satisfacție enormă” (ibidem: 123). El trece atât 
prin experiența captivității, cât și printr-o intensă bucurie a experimentării vieții. Intenția 
parodică și, pe alocuri, tendința ironică dau textului o oarecare vioiciune, dar și consecvență 
în nararea evenimentelor. Trimiterile de actualitate însuflețesc povestirea și produc unele 
accente comice: „Stătea pe malul lacului și zâmbea ca Robert de Niro când pregătește ceva” 
(ibidem: 108); „Cum ar fi fost, de exemplu, să vină Johnny Depp, în persoană” (ibidem: 137); 
„când Di Caprio a scăpat din accident, s-au sărutat” (ibidem: 147); „Ori mai bine să fie cu 
totul altfel; de pildă, ca Orlando Bloom, pe care îl adora” (ibidem: 195). Facem un respiro 
critic și reamintim că „Early picaresque novels were both idealistic and realistic, tragic and 
comic” (Chandler, Schwartz 1991: 118-120).  
 
 
4. Trecutul prezent – între parodie și demitizare 

 
O anumită satisfacție auctorială sporește, odată cu intrarea definitivă în scenă a lui Andrei 
Ionescu, tânărul plin de sine, care provine din neamul lui Ioniță, având „fața insolentă a 
tuturor Ioniților din lume”. Singura ek-stază care îl salvează pe Zogru de la posibila damnare 
este îndrăgostirea lui repetată, suferința fericită a iubirii: „El a fost convins, și încă mai este, 
că ea a intuit adevărata lui existență, iar gândul acesta l-a emoționat până la lacrimi” (Ruști 
2013: 117). Un alt personaj care îl poate zări pe Zogru este un anume funcționar din vechime, 
Gligore. Cum romanul are și o latură inițiatică, a căutării propriei identități, dincolo de 
călătoria oarecum picarescă, se insistă asupra unor particularități a personajului central: are 
fobie de apă sau, de îndată ce se îndepărtează de patrie, potențialitățile acestuia se disipează, 
el fiind, așadar, un fel de spirit al pământului... De altfel,  

 
„Doina Ruşti creează un personaj delectabil, pe care îl exploatează de-a lungul 
întregului roman. Zogru este un insider la propriu, dar şi la figurat. E instrumentalizat 
pentru a se ‘accesa’ diferitele momente şi contexte istorice şi a se recupera specificul 
lor, limbajele vechi, parfumul arhaic. Din secolul XV şi până în anii 2000, intriga se 
întinde şi se desface, urmând însă un ax romanesc, la care autoarea revine consecvent” 
(Cristea-Enache 2015). 
 
În schimb, emulul Andrei Ionescu deține puteri și privilegii pe care nu le are oricine:  

 
,,Avea 32 de ani și îi găsiseră ai lui un loc bun care îi plăcea la nebunie: lucra la 
Academia Română, de fapt chiar conducea un departament unde erau stocate 
documente ce consemnau fapte neclarificate încă de istorici, idei pe care nu trebuia să 
le cunoască toată lumea, în sfârșit, era stăpânul unei săli de manuscrise ce se numea 
pompos Departamentul anexelor ori, pe scurt, Anexele” (Ruști 2013: 138).  

 
De aici provine ambiguitatea narativă, din amestecul unor evenimente reale din istorie 

cu lucruri ficționale, uneori plasate în actualitate. În contemporaneitate, domină lucrurile 
sordide, îndoielnice, scandaloase: avorturi, înhăitări, favoritisme etc. Din când în când, tonul 
scrierii devine serios, mai ales atunci când prozatoarea relatează despre drama emigranților 
în Italia: ,,În fiecare colț al casei sunt lucruri, gesturi și cuvinte care continuă să-și tragă viața 
din timpul tinereții părinților ei și, privind spre obiectele înghesuite în sufragerie, Giulia își 
imagina de multe ori un film scurt despre așteptare și călătorie” (ibidem: 155).  
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Încet-încet, Zogru însuși ajunge într-un punct inevitabil, aproape de întâlnirea cu 
moartea, ceea ce anticipează sfârșitul: aflat pe lângă cimitirul Bellu, este impresionat de 
istorisirea lui Achile Vintilescu, din cauza căruia fusese împușcată Elvira, iubita acestuia, de 
către soț, un locotenent extrem de gelos. Zogru reușește, în cele din urmă, să se destăinuiască 
unui muritor, în persoana lui Achile:  
 

„Sunt și eu o ființă omenească, ieșită din miezul pământului. Mă cheamă Zogru și așa 
am fost de când mă știu, adică de mai multe sute de ani, știu că ai putea să fii șocat și 
sunt pregătit pentru orice, pe de altă parte, ești primul om care mă crede și mai ales... 
primul care mă vede. Nimeni în afară de tine nu mă poate vedea” (ibidem: 184).  
 
În parabola postmodernă compusă de Doina Ruști se resimte o evidentă încărcătură 

metafizică: „Mulți oameni erau impenetrabili, iar pe alții nu-i putea domina, erau pustiiți de 
gânduri, de parcă ar fi măturat cineva prin creierul lor” (ibidem:189). Cealaltă tendință, de 
șarjare a comicului, se întâlnește, de exemplu, atunci când se caută o explicație științifică a 
situațiilor supra-naturale (înțepăturile ca două boabe roșii de pe gâtul victimelor lui Zogru), 
ori când Zogru devine un soi de alethiometru nedorit (aparat care măsoară adevărul din 
fiecare individ) în mijlocul ședințelor de partid comuniste, sau în cazul în care se amestecă 
teoriile despre moartea și îngroparea / incinerarea / decapitarea lui Vlad Țepeș însuși, la care 
se pare că Zogru este martor, Andrei Ionescu falsificând mai târziu rezultatele cercetărilor și 
arogându-și merite necuvenite. (Facem o ultimă paranteză și arătăm că, într-un final, Zogru 
și Giulia se întâlnesc amândoi în chip de spirite aflate într-o armonie inimaginabilă, redată 
printr-o combustie fantastică). Asistăm astfel la materializarea ideii de heterocosmos, definit 
de Brian McHale după cum urmează: „O consecință importantă a abordării lumii ficționale 
ca heterocosmos este granița ontologică definită pe care această abordare o trasează în jurul 
lumii ficționale cu prețul oricăror diferențe ontologice interne care pot să apară în cadrul 
acestei lumi” (McHale 2009:56). Astfel, autoarea ne face martori și confidenți la un fel de 
variantă ficționalizată a istoriei, un soi de retroversiune istorică, reușind totuși să păstreze o 
certă fluiditate cronologică, fără să se împotmolească într-o aparentă secvențialitate. Este 
inversul unei reconstituiri dramatice, o formă de cvasi-ficţiune având la bază biografia unui 
personaj, în cazul nostru Vlad Dracul. Romanul conține și o dimensiune cinematografică; în 
sensul larg al cuvântului, este o peliculă, adică o membrană subțire care se desfășoară în fața 
cititorilor și care separă subtil istoria de ficțiune și invers. Scriitoarea uzitează cu ușurință 
tehnica travelling-ului din film, transpunând-o cumva în literatură, iar noi, receptorii, 
consimțim aproape seduși să călătorim, la modul ficțional, în timp, și să fim părtași la această 
nevinovată hibridizare, ba chiar acceptăm să fim posedați de spiritul lui Zogru, în definitiv 
un alt nume pentru scriitura de bună calitate. În cele din urmă, proza se remarcă prin minima 
idealizare și atenta cultivare a personajului principal, evanescent și palpabil totodată: o ființă 

în așteptare, după cum îl definește chiar autoarea. Tentația alterității, în sensul ieșirii din sine 
ori din timp și din spațiu rămâne persistentă, în sens metaforic-alegoric. Inserțiile de tip 
autobiografic și reveriile fantastice se disipează în parabole postmoderne aproape inedite.  
 
 
Concluzii 

 

Volumul atipic Zogru este cel mai reprezentativ între cărțile Doinei Ruști în ceea ce privește 
paradigma parabolei postmoderne. Părând să transgreseze cu ușurință sfârșitul istoriei 
ficționale, epifania protagonistului legitimează o serie de încercări aproape inițiatice, de 
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rupturi chiar în ordinea fantasticului, de alternanțe și dominanțe textuale. Plasate în obsedanta 
capitală București, acțiunile și inacțiunile personajelor se situează de fapt într-o zonă 
intermundană, cu mici spații interstițiale dinspre trecut înspre prezent. Tematica strigoiului 
umanizat care încearcă să capteze dedesubturile textuale, fie în manieră picarescă, fie într-o 
modalitate onirică, este susținută în cele din urmă printr-o volubilitate stilistică de excepție. 
În sfârșit, categoria monstruosului este temperată cu bună știință prin caricatural, derizoriu, 
parodic, lansând semnificații multiple despre o ființă întunecată capabilă de trecere prin 
lumina unor reflectoare subtile. 
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1. Introducere 

 

Poezia, în viziunea filosofului german Martin Heidegger (1982), este limbaj în cea mai pură 
formă, pentru că ea relevă Ființa și realizează diferențele dintre cuvânt și formă. Prin poezie 
ne apropiem de esența limbajului descoperind caracterul său revelator, impermeabil și 
straniu. Plecând de la acest punct de vedere al lui Heidegger, putem reliefa dimensiunea 
poetică a limbajul religios prin faptul că oferă modalitatea unei transcendențe a ceea ce nu 
poate fi găsit în poezie decât într-o formă camuflată. Limbajul religios relevă relația 
nearticulată dintre cuvânt și lume. Poetul nu creează încercând să-și impună propriul sine, ci 
afirmă ascultând ceea ce limba transmite prin toate formele ei, implicit prin sensurile 
religioase. Creația care utilizează limbajul religios relevă realitatea transcendentală și îi 
simplifică inserția în propria perspectivă.  

Dorința de comunicare cu divinitatea a fost motivată de nevoia repunerii ființei umane 
în acord cu Ființa Divină. Virgil Nemoianu (1997) sintetizează cele trei modalități propuse 
de René Girard pe care omul le-a folosit pentru refacerea relației om – Dumnezeu. Una este 
cea arhaică, în care sacralitatea presupunea solidaritate socială bazată pe sentimentul 
vinovăției care cerea un țap ispășitor. A doua modalitate este cea a societății moderne, numită 
deviație mimetică, Girard susținând că eroarea omului modern este că nu dorește un anume 
obiect, ci în mod mimetic, obiectul dorinței aproapelui său. Năzuința umană nu se îndreaptă 
spre transcendent, ci spre obiectele pământești. Imitația lui Christos este înlocuită cu cea a 
aproapelui. Cea de-a treia cale presupune întoarcerea la valorile biblice și îndrumarea 
evanghelică. Logosul întrupat schimbă evoluția istorică și introduce libertatea, iertarea și 
transcendența. Toate converg spre țelul fuzionării prin diverse forme de comunicare 
exprimate prin limbaj. 

În ceea ce privește dimensiunea funcțională și expozitivă, limbajul religios se 
particularizează prin relația dintre factorii actului de comunicare, care sunt diferiți de cei din 
comunicarea laică, prin dualitatea emițătorului: unul primar – divinitatea și unul secundar – 
omul, căruia îi revine rolul de intermediar. Referentul este reprezentat de lumea creată și 
redată prin cuvânt. Receptorul poate fi omul sau divinitatea, în cazul în care comunicarea 
vizează lauda sau cererea adresată Ființei Supreme. Mesajul capătă valențe simbolice și 
devine impregnat de ambiguitate și expresivitate. Codul este unul cu tentă dogmatică, fără a 
exclude plurisemantismul. 

Limbajul religios, pornind de la cel scripturistic, profund spiritual, și ajungând la cel 
din poezia religioasă neomodernistă, potențează aspectul reflectării imanentului în 
transcendent, conturat prin diverse forme de manifestare de-a lungul timpului. Paradoxurile 
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liricii soresciene provoacă lectorul, implicându-l într-un univers poetic confundat cu propriul 
sine: „meditația asupra lumii se confundă la el cu aceea asupra poeziei. Rareori un poet mai 
obsedat de condiția poeziei ca Marin Sorescu. Chiar și când vorbește de soarta umanității și 
de cursul sentimentelor, în versurile sale se întrevăd tot dileme de artist.[…] Viziunea asupra 
lumii nu e decât o concepție despre poezie” (Martin 2000: 70). Această dimensiune care 
definește planul profund al poeziei „indică o admisie tacită a tragicului și începutul unei 
dileme” (Călinescu 1973: 126) reflectând parcă limbajul poeziei biblice regăsit în Ecclesiast 
și preluat în lirica lui Marin Sorescu într-o serie de poeme din diverse etape ale creației sale; 
ne vom opri la analiza celor din ultimul volum, Puntea (Ultimele).   
 

 

2. „Întreaga poezie – o metaforă”1  

 
Prin creația poetică, Marin Sorescu impune două atitudini marcante: „subiectivizarea / 
reflectivizarea și intelectualizarea / abstractivizarea actului poetic” (Borza 2014: 42). Această 
perspectivă apare surprinsă chiar în afirmațiile poetului, care menționează că „a avea curajul 
să-ți dezvălui subiectivitatea, sufletul până în cutele lui cele mai întunecoase, spaimele și 
năzuințele cele mai intime – iată poezia […] funcția poeziei e mai degrabă una de cunoaștere. 
Ea trebuie să includă filosofia. Poetul ori e gânditor, ori nu e nimic” (Sorescu 1968: 151). 
Poezia devine parte integrantă a vieții. El completează: 

„Să nu se înțeleagă din cele spuse până acum că propun smulgerea versului din viața 
cotidiană, socială etc. Aceasta nu se poate face, deoarece poezia e ca acele plante care 
trăiesc în apă – apa fiind tocmai mediul dat în care trăim fiecare. Oricum, tot suntem 
îmbibați de el, de mediu, de ea, de apă. Greșeala care se face e că i se cere plantei care 
trăiește în apă să aspire tot la apă, când năzuința ei trebuie să fie spre aer, lumină, 
pământ” (ibidem: 151).  

Analizând afirmațiile poetului despre actul poetic și perspectiva criticii literare, 
Cosmin Borza atribuie poeziei soresciene trăsături inedite. Astfel, poezia este: antilirică, 
poezia – „joc prim”, poezia – „unghi drept”, poezia – „oscilograf al omenirii”, antimodernă, 
simulacru al contemporaneității, retrăirea anterioară trăirii. El constată că „Sorescu nu e 
preocupat în principal de latura formală a literaturii, ci de substanța ei. Pe poet îl obsedează 
fondul ideatico-afectiv, cum-ul comunicării lirice intrând în sfera sa de interes doar atunci 
când el consideră că periclitează manifestarea deplină a ce-ului artistic” (Borza 2014: 48-49).  

Aspectul profund al poeziei nu se relevă percepției imediate, uneori chiar i se refuză; 
aflarea lui presupune efort, inițiere, descoperirea de sensuri camuflate. Acest tip de lirism 
poate fi deslușit doar prin participarea la actul formării lui, prin conectarea sensibilității 
receptoare la curentul senzitiv-afectiv. Este necesară o observare atentă ce va dezvălui motive 
recurente specifice meditației lirice soresciene. Acestea sunt: „moartea, timpul, singurătatea, 
dezolarea generată de spectacolul – și sentimentul – blazării, desensibilizării, dezumanizării, 
filistinizării, automatizării, alienării, reificării” (Micu 1988: 117).    

                                                           
1 Afirmația aparține lui Marin Sorescu și este preluată din următorul citat: „poezia trebuie să fie concisă, 
aproape algebrică. Urmăresc mișcarea literară din mai multe părți și am impresia a observa această 
tendință a poeziei moderne. Nu spre comparație, ci spre metaforă. Nu spre metaforă la vers. Întreaga 
poezie – o metaforă” (Sorescu 1968: 151). 
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Camuflarea mesajului poate fi atribuită și poeziei ebraice, care are două caracteristici 
majore: imagistica și paralelismul. Imagistica se găsește în limbajul figurat și în tablourile 
din natură transformate în text poetic. Paralelismul implică relația ideatică stabilită între 
versuri. Aspectul esențial al poeziei ebraice este că, prin însăși natura ei, se adresează 
raționalului prin intermediul sensibilității, deoarece limbajul deține o valoare implicit 
emoțională. De asemenea, vocabularul poeziei este intenționat metaforic, motiv pentru care 
trebuie descoperită „intenția metaforei” (Fee și Stuart 2003: 200). 
 

 

3. Deșertăciunea deșertăciunilor 

 

Literatura sapiențială este poetică în formă, dar practică prin conținut. Ea nu este un 
instrument prin care se poate dobândi cunoașterea per se, fie ea abstractă sau de facto, ci mai 
degrabă un mijloc de predare a deprinderilor practice necesare existenței cotidiene. 
Ecclesiastul este o carte de înțelepciune care potențează limitele și se axează pe destinul 
individului. Nu urmărește o reflecție filosofică, ci una bazată pe experiența de viață: „Îl învață 
pe om să se conformeze ordinii universului, căutând să-i ofere astfel mijloacele de a fi fericit. 
Cum nu întotdeauna reușește, ajunge deseori la pesimism” (Pleșu 2015: 13).  
 Cuvântul ebraic pentru „înțelepciune” are conotații mult mai ample decât cele 
specifice culturii moderne. Implică voința și abilitatea de a percepe în mod obiectiv lumea 
sub toate aspectele ei. Totul este privit prin raportare la divinitate în lumina spiritualității, 
care substituie modul de gândire al vechilor israeliți. Prin urmare, pesimismul este evitat, 
chiar dacă problema suferinței se conturează constant și acut cu multă profunzime. 
Ecclesiastul substituie cinismul unei căutări simple a divinității, ce implică o regăsire 
intelectuală a sensului vieții, cu o onestitate brutală în ceea ce privește realitatea observabilă 
a existenței caracterizată prin incongruență și nedreptate. 
 Numele ebraic al cărții biblice este Qoheleth. Termenul apare numai în această scriere 
și este pus în legătură cu ebraicul Qahal, pseudonim care provine dintr-un verb ebraic tradus 
prin „a strânge, a aduna, a convoca”. Traducerea grecească Septuaginta l-a echivalat printr-
un calc – „Ekklesiastes, nume de agent de la ekklesia, adunare” (ibidem: 134).  
 Tradiția ebraică îi atribuie această carte lui Solomon, considerând că în tinerețe ar fi 
scris Cântarea Cântărilor, la maturitate Proverbele, iar la bătrânețe Ecclesiastul. Această 
identificare s-a bazat pe versetele 1 și 12 ale primului capitol, unde autorul spune despre sine 
că este fiul lui David și împărat al lui Israel, domnitor al Ierusalimului. Această identificare 
îl introduce în sfera sacră, punându-l în legătură cu profeția referitoare la urmașul lui David. 
Solomon a rămas în istorie și pentru proverbiala sa înțelepciune atinsă la maturitate. După ce 
inițial ceruse lui Dumnezeu o minte înțeleaptă, el se dezice de prescripțiile clare ale religiei 
sale, depărtându-se de Dumnezeu. Ajuns la bătrânețe, revine asupra propriei vieți, 
conștientizând inutilitatea existenței supuse unui destin implacabil – moartea.  
 Expresiile celebre ale cărții sunt: deșertăciunea deșertăciunilor și totul este 

deșertăciune. Aceste expresii preiau termenul grecesc mataiótes, iar „cuvântul ebraic hevel 
înseamnă mai degrabă ‘suflare, adiere, boare, abur’, deci sugerează mai mult evanescența, 
implicând și o lipsă de sens, o zădărnicie – de aceea este aproape imposibil de echivalat peste 
tot la fel în altă limbă – dar fără altă conotație negativă” (ibidem: 134). Termenul a fost tradus 
și prin „absurditate”. Tot ce este sub soare este absurd, Eccclesiastul fiind considerat un 
Albert Camus al timpurilor biblice. Michael V. Fox (1989) observa că atât autorul 
Ecclesiastului, cât și Camus, insistă asupra ideii că viața și lumea, așa cum sunt, sunt absurde. 
Despre Ecclesiast s-a spus că este „una dintre cele mai pline de înțelepciune greșit înțelese 
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cărți din Biblie” (Arnold 2007: 3), o scriere cu „pagini aprige” (Ravasi 2011: 234). Referindu-
se la această carte, C.S. Lewis scria:  

„Nici nu m-aș putea lipsi (acum), de bunăvoie, din Biblia mea de ceva atât de 
antireligios în sine ca nihilismul din Ecleziast. Avem acolo o imagine limpede, 
glacială, a vieții omului fără Dumnezeu. Acest mesaj este el însuși parte din cuvântul 
lui Dumnezeu. Era necesar să luăm cunoștință de ea. Chiar și dacă ne-am fi însușit 
Ecleziastul, dar nu și alte cărți din Biblie, ne-am fi apropiat de adevăr mai mult decât 
reușesc să se apropie unii oameni” (Lewis 2013: 128-129). 

Expresia sub soare, reluată frecvent ca un motiv recurent, circumscrie câmpul analizei 
înțeleptului, fiind „vorba despre ceea ce este accesibil observației naturale, lăsând astfel loc 
și unei realități, deocamdată inaccesibile” (Pleșu 2015: 134). De asemenea, transmite un 
mesaj congruent lumii seculare, conștientizând că nimic nu este etern, viitorul nu poate fi 
controlat, astfel omul poată să cadă destul de ușor pradă deznădejdii. Surprinzător este faptul 
că mesajul cărții nu se oprește aici, nu rămâne îngropat în tristețe, făcând loc și unui timp 
pentru bucurie.  

Structura cărții împarte Ecclesiastul în trei secvențe: prologul (capitolul 1, versetele 
1-11), monologul lui Solomon (capitolul 1 începând cu versetul 12 până la capitolul 12 cu 
versetul 8) și epilogul (capitolul 12, versetele 9 la 14). Această structură ține cont de faptul 
că autorul vorbește despre sine la persoana a III-a în prolog și în epilog, iar în restul cărții la 
persoana întâi, marcând un subiectivism supus propriei experiențe.  

Deși diferit ca mod de abordare între scriitorii Vechiului Testament, vocea din 
Ecclesiastul nu este totuși a unui autor secular sau existențialist, ci a unui căutător persuasiv 
ce deține perspectiva transcendentului. Lumea nu este rodul întâmplării, ci rodul creatorului 
divin. Andrei Pleșu sublinia că „ordinea lumii nu este ordinea contabilă a unui depozit, ci o 
ordine vie, flexibilă, care nu exclude misterul” (Pleșu 2012: 39).  
 

 

4. „O punte – pe care eu n-am cerut s-o trec”  

 

Recunoscut ca „un adevărat jurnal al agoniei” (Gânscă 2002: 118), volumul Puntea se 
remarcă prin capacitatea poetului Marin Sorescu de a privi cu demnitate procesul propriei 
dezintegrări. Poemele sunt o reflectare asupra experienței și dramatismului vieții. Eugen 
Simion singularizează această experiență, menționând că nu cunoaște „alt mare poet care să 
noteze sur le vif fantasmele, ideile stările dinaintea morții în niște poeme din care a alungat 
orice urmă de retorică. Afară doar de ceea ce numim retorica sincerității. Aceasta se simte cu 
adevărat, în fiecare vers, scris cu sânge și disperare” (Simion 2002: XLVIII). Susținând 
aceeași perspectivă Nicolae Manolescu asociază volumul lui Sorescu cu Spital al lui Tudor 
Arghezi, precizând totuși aspectul unicității „cu diferența că Sorescu nu s-a sustras finalmente 
bolii și morții. E o poezie sinceră și directă, de o mare simplitate. Nu mai e loc de glumă. 
Nici referințe, nici perifraze” (Manolescu 2008: 1036) 

O notă specială oferită acestui volum a fost dată de lucrarea compozitorului Michael 
Hersch, On the Threshold of Winter, care a avut premiera mondială la Brooklyn Academy of 
Music, BAM Fisher, libretul scris de Michael Hersch fiind adaptat după Puntea / The Bridge, 
de Marin Sorescu, în traducerea în limba engleză de Adam J. Sorkin și Lidia Vianu. În nota 
scrisă de regizorul Roger Brunyate ca preambul al caietului de sală la partitura operei 
compuse de Michael Hersch se precizează că nu există pe paginile ce alcătuiesc partitura 
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acestei opere niciun fel de indicație care să urmărească un scenariu, o anumită cale de 
apropiere a publicului sau interpreților de această creație. Singurul lucru care există este 
muzica lui Michael Hersch și cuvintele pe care le-a ales atunci când a „creat” un libret 
pornind de la ultimele poeme scrise de Marin Sorescu. 

Anticipând finalitatea, „poetul renunță definitiv la a mai înscena artistic frânturile de 
umanitate. Convențiile poetice, oricât de particulare, ar înceta să-l mai reprezinte într-un fel” 
(Borza 2014: 235). Versurile poemului omonim volumului transmit această perspectivă: 
„Niciodată n-am făcut / Atâtea gesturi dezordonate, / Semănând a rugă, amenințare, 
disperare... / Sunt azvârlit în cer / Printre tunete / Revin, / Iar mă azvârle / Niciodată n-am 
fost atât de speriat” (Sorescu 2018: 679).  

Incertitudinea vitalității, asemănată de poet cu „O punte între nimic și nimic” (ibidem: 
679) evidențiază suspendarea între două extreme existențiale: nimicul vieții și nimicul morții. 
Acest paradox sintetizat și în cuvintele: „Ce-i rămâne omului din toată osteneala lui cu care 
se trudește sub soare?” (Ecclesiastul 1: 3) sau, cum găsim într-o altă traducere: „Nu este 
nimic de substanță – totul este un abur”1. În versetele următoare ale capitolului acest TOT 
implică munca, înțelepciunea, relația bărbat-femeie, mâncarea, băutura și desfătările.  

Conștientizarea finitudinii determină interogația retorică „- Dă-te jos de pe linia asta 
/ Închipuită, / Nu înțelegi că totul s-a terminat? / Sunt azvârlit, trântit, dat cu capul de pereți 
// Mă sprijin, mă agăț / Mă ridic.” (ibidem: 679), urmată de o reflexie în care se identifică cu 
o jucărie supusă unui joc al vieții, definită doar ca „o linie închipuită” (ibidem: 680) pe care 
„Pierderea controlului asupra propriului corp nu conduce, de aceea la activarea spațiilor 
spiritualului, ci doar la nostalgia momentelor preconștiinței când armonia universală părea 
eternă” (Borza 2014: 239). Așezat într-o copilărie morbidă a vieții: „Zmuciturile mă fac 
jucărie / Pe scândura șubredă între pământ și cer” (Sorescu 2018: 680), sentimentul întoarcerii 
la origine, la naștere este cauzat de sentimentul morții și are aceeași esență: „Ce departe în 
urmă a rămas leagănul / Din același lemn ca și puntea” (ibidem: 680), efemeritatea, 
perisabilul, totul devenind goană după vânt. Nu viața în sine devine dramatică, ci finalitatea 
ei, faptul că niciun demers existențial nu poate înlătura omului statutul de muritor.  

Mama, simbolul creatorului, cel care inițiază neofitul în tainele vieții, pierde din 
vedere marea trecere: „În care mama, cântând și plângând, / Mă învăța ritmul cosmic / Pe 
care-l pierd acum: / Nani! Nani!” (ibidem: 680). Aici cântecul liniștitor capătă valențe 
funebre. Urmează apoi reproșul structurat sub forma unei întrebări fără răspuns: „- De ce nu 
mi-ai spus că viața / E o linie închipuită, / Mamă?” (ibidem: 680). Această căutare nu așteaptă 
răspuns, însă îl schimbă pe căutător. Întrebarea aceasta străbate și Ecclesiastul: „Este cineva 
care să-i spună omului ce va fi după ce nu va mai fi?”. Aici căutătorul se poticnește: „Care 
este până la urmă rostul vieții și al tuturor lucrurilor?”. În ambele texte emițătorul se asociază 
cu receptorul într-o aventură a cunoașterii duse până la capăt.  

 
 

5. „Cineva taie cu o foarfecă / Drumurile mele”  

 

Singurul în măsură să ofere un răspuns se metamorfozează în diverse ipostaze ale unui 
Cineva, titlul poemului aflat în deschiderea volumului. Inițial ia imaginea soarelui, simbolul 
vieții: „Vino la căpătâiul bolnavului, soare, / Mângâie-i obrazul / Cu raza ta de rădăcină a 
                                                           
1 Traducerea realizată de Eugene H. Peterson după principiul echivalenței dinamice, adică nu urmărește 
echivalarea cuvânt cu cuvânt a textului ebraic, ci echivalarea sensurilor. Traducerea în limba română a 
acestui text este realizată de Christian Sălceanu. 
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vieții.” (Sorescu 2018: 677). Lărgind apoi sfera, invocația retorică este adresată cerului, ca 
unei zeități antice, pentru a-i da o fărâmă din energia lui, dar cererea îi este refuzată: „Cerule, 
bântuit de atâta energie cosmică / De la mii și mii de soiuri de stele, / Energie atât de 
miraculoasă, / Ți-am cerut o fărâmă, / Te-am implorat în genunchi, / Dacă nu mi-ai dat” 
(ibidem: 677), iar renunțarea este însoțită de o imprecație rostită colocvial: „Păstreaz-o pentru 
tine / Și să ți-o bagi în ochi” (ibidem: 677). Depășind spațiul cosmic, trece spre cel uman, 
limitat la cercul strâns al prietenilor: „Strângeți-vă în jurul meu, prieteni” (ibidem: 677). În 
final, invocă prezența divinității printr-o rugă sfâșietoare, identificată prin apelativul 
Doamne: „Vino, Doamne, și Tu și plânge-mi de milă” (ibidem: 677). Limbajul utilizează o 
tonalitate degajată, iar „relația cu cosmosul, spectacolul vieții și al morții apar transmise într-
un cod al cotidianului, imediat accesibil, fără neliniști aparente” (Pop 1985: 298). Eugen 
Simion constată o trecere de la reflecții generale către o pătrundere brutală „în inima 
suferinței și atacă pe față tema morții” (Simion 2002: L): Această perspectivă este susținută 
de versurile: „Cineva taie cu o foarfecă / Drumurile mele, / Le peticește în batjocură / Și le 
aruncă la câini” (Sorescu 2018: 677). Rămâne un singur beneficiu: „O să-mi facă bine 
hohotul vostru, / Aduce a viață” (ibidem: 677). 

Acest poem include „cea mai dramatică parodie a salvării, subminate rând pe rând, 
fiind și evaziunile energetiste, și comuniunea interumană tămăduitoare, ba chiar și 
posibilitatea mântuirii divine” (Borza 2014: 239). Versurile acestea nu pregătesc o „contopire 
în marele univers, ci doar o încercare de a gândi propria dispariție existențială” (Simion 2002: 
XLIX). Regăsim o perspectivă similară în Eclesiastul, în care omul nu-și poate hotărî nici 
prelungirea vieții: „Nu este om care să stăpânească duhul cu puterea de a opri duhul; nu există 
putere în ziua morții și nu există solie în vremea luptei, iar fărădelegea nu-l va mântui pe cel 
ce o are” (Eclesiastul 8: 8), nici ceasul morții: „Fiindcă omul nu-și cunoaște vremea; așa cum 
peștii se prind în mreaja vicleană și așa cum păsările se prind în laț, tot astfel se prind fiii 
omului în vremea cea rea când fără veste cade peste ei” (ibidem 9: 12).  

Într-un alt poem, Doamne!, rugăciunea este adresată direct lui Dumnezeu, având un 
sens religios mai elocvent – izbăvirea prin suferință, fuga din lume sub ocrotirea divinității: 
„Doamne, / Ia-mă de mână / Și hai să fugim din lume, / Să ieșim puțin la aer. / Poate 
schimbând curenții, / O să mă simt și eu în larg, / Lângă Tine” (Sorescu 2018: 682). Dacă 
poezia, în genere, ca rezultat al imaginației, exprimă atitudini și sentimente prin cuvântul 
încărcat de semnificații, poezia-rugăciune presupune o cunoaștere prin mijlocirea făpturii, în 
care imaginile sensibile ale actului reflexiv al comunicării ajută la cunoașterea lui Dumnezeu 
prin cuvântul metaforic. Aici „asistăm la o despletire de poezie – rugăciune pură, la o 
alcătuire psalmică – ofrandă a cuvintelor care au servit Poezia” (Varvara 2016: 103).  

Registrul devine unul apăsător, auster, de rugăciune care se sustrage desolemnizării, 
căpătând conotații religioase. Discursul este redus la esențe, simplificat și coborât până în 
profunzimea cuvântului capabil să definească trăirea autentică și emoția imaculată. 
Alexandru Ștefănescu remarca: „Poetul este un maestru al stilului aluziv. [...] Spune ceva și 
te îndeamnă să te gândești la cu totul altceva [...]. Nu întâmplător se exprimă lapidar, operativ, 
cu o vizibilă încredere în succesul comunicării” (Ștefănescu 2000: 408). 
 

 

Concluzii 

  

Puntea rămâne „marea trecere” a lui Marin Sorescu, în ipostaza de poet metafizic. Dincolo 
de poetul ironic și fantezist, de autorul dramelor parabolice, există un scriitor cu acces la 
temele universale. De pe o punte fragilă poetul contemplă mitul mioritic, mitul alungării din 
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paradis, trupul care se contopește cu sufletul, fortuna labilis, fatalitatea oarbă și necruțătoare 
– toate acestea cu o profunzime care definește interiorul ființei umane. 

Elementele prezente atât în textul biblic al Ecclesiastului, cât și în cel al poemelor 
analizate, implică o tematică similară, cea a finalității, a morții și lipsei de sens a existenței 
aflate sub semnul expresiei vanitas vanitatum. Acestea nu sunt revelate direct, ci sugerate 
aluziv. Limbajul poetic religios, spre deosebire de cel laic, are la bază cuvântul biblic, ceea 
ce presupune în plan ontologic o transcendență a sensului de bază, deturnat către sensul 
figurat, adică un lexem purificat, elaborat prin dualitatea emițătorului și percepția 
nepervertită a receptorului. 

Poeziile acestui volum conțin revoltă, indignare și resemnare. Viața pare o cursă 
continuă, totuși un drum prea scurt pentru împlinirea aspirațiilor. Soarta omului și trecerea 
prin viață sunt prea limitate pentru a demonstra tot ceea ce poate îndura ființa umană. Dorința 
supremă a unui poet-creator, conștient de un destin implacabil, este de a rămâne aproape de 
sursa vieții – cartea / opera văzută ca mijloc de împlinire existențială și rost al subzistenței. 
 

 

Surse 
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1. Introducere  
  
Scriitor francez de origine spaniolă, Emmanuel Roblès (1914-1995) s-a născut în Oran, orașul 
algerian care a servit drept cadru celebrului roman Ciuma al autorului francez Albert Camus 
(1913-1960), cu care Roblès ajunge să fie prieten. Originile hibride ale lui Emmanuel Roblès 
își pun amprenta asupra romanelor sale, în care răzbat note biografice mai mult sau mai puțin 
discrete, precum gustul pentru călătorii și pasiunea pentru cultură și artă în general, dar și o 
predilecție vădită pentru toposul maritim, fie el algerian, francez sau italian. Atât romanele 
Veneția iarna, Ceasul limpezirilor, Croaziera, Anotimp zbuciumat, O primăvară în Italia, cât 
și piesa de teatru Montserrat își situează acțiunea în zone învecinate cu întinderi mari de apă 
care par să-l fascineze pe autor.  

Acest articol își propune o analiză hermeneutică a romanului Veneția iarna, dublată 
de abordarea geocritică și de psihanaliza eroinei, Hélène Morel. Așa cum nota Jean-Pierre 
Richard, literatura reprezintă „o expresie a alegerilor, obsesiilor și problemelor situate în 
inima existenței personale” (Richard 1980: 9), 
 

„Căci nu poate exista vreun hiat între diversele experiențe ale unui singur om: 
indiferent că e vorba de iubire sau de memorie, de viața sensibilă, de cea speculativă, 
în domeniile aparent cele mai separate se pot descoperi aceleași scheme. Cutare peisaj, 
cutare culoare a cerului, cutare curbă a frazei clarifică intenția cutărei opțiuni morale, 
a cutărei angajări sentimentale. Cutare visare obscură a imaginației dinamice sau 
materiale întâlnește în adâncime speculația cea mai abstract conceptuală. Iar cele 
câteva teme esențiale care orchestrează și viața cea mai secretă, meditația asupra 
timpului sau asupra morții, se verifică în lucruri, printre oameni, în inima senzației, a 
dorinței sau a întâlnirii” (ibidem: 9-10).  

 
Veneția, iarna este un roman realist, în care personajele sunt construite cu ajutorul 

analizei psihologice, dar și un roman postmodern prin deconstrucția acelorași personaje. Prin 
caracterul inițiatic al experiențelor eroilor săi, este și un roman al devenirii. 

 
 
2. Cronotop: Veneția anilor 1970-1980 

 

Decada 1970-1980 a fost marcată în Europa de modificări importante în plan politic și social. 
Criza energetică și problemele economice cauzate de conflictul arabo-israelian au fost 
resimțite pe tot continentul. Uniunea Europeană începe să investească în crearea de locuri de 
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muncă și dezvoltarea infrastructurii în zonele sărace. În aceeași perioadă1 Italia cunoaște ceea 
ce istoria numește anii de plumb2, când mai multe grupări extremiste, printre care faimoasele 
Brigăzi roșii de orientare marxistă și brigăzile neo-fasciste din Ordinul Negru, exercitau 
presiuni pentru distrugerea democrației italiene. Miracolul economic3 al cărui boom se 
estompase încă din 1963, este complet înăbușit de șocul petrolier din 1973, urmat de 
numeroase atentate și represiuni care adâncesc criza politică al cărei apogeu este atins în 1977 
cu 15000 de arestări, 4000 de condamnări și mai multe sute de morți și răniți (Balestrini, 
Moroni 1997: 628). Enrico Berlinguer (1922-1984), care ocupă, începând din 1972, postul 
de secretar general al Partidului Comunist Italian, lansează în paralel partidul în mișcarea 
numită eurocomunism, orientată spre socialism și spre autonomia față de Partidul Comunist 
al Uniunii Sovietice, fără ca ruptura să se producă. Încercarea de a colabora cu Democrația 
Creștină prin intermediul președintelui acesteia, Aldo Moro, se soldează cu asasinarea 
acestuia de Brigăzile Roșii în 9 mai 1978.4 

Romanul lui Emmanuel Roblès surprinde tocmai această perioadă tulbure a Italiei, ce 
coincide cu începutul declinului regimului comunist și primii germeni ai orientării spre 
democrația socială. Unchiul Carlo o previne pe Hélène chiar în seara sosirii acesteia în casa 
lui și a mătușii Marthe: „ - Debarci în draga noastră Italie [...] în cea mai frumoasă perioadă 

de masacre și în plină delincvență. În medie, avem trei atentate cu revolverul sau cu bombe 
pe săptămână” (Roblès 1988: 8). Situația istorică a acelor ani este evidențiată în roman, deși 
ea nu prezintă semnificații pentru eroina acestuia până în clipa când o va afecta în mod direct:  

 
„Obosită și ușor descurajată, Hélène trebui să-și asculte unchiul evocând corupția care 
cangrena orașul, scandalurile înăbușite, dar care ieșeau la iveală în cele din urmă, 
miliardele care erau scoase din țară, personalitățile politice implicate în afaceri 
oneroase, până la președintele Replublicii, el însuși constrâns să demisioneze. Carlo 
[…] demonstră că în Italia violența roșie, la fel de intensă ca cea neagră, cea a neo-
fasciștilor, era născută în același timp cu cinismul scandalos al profitorilor și din 
disperarea celor umili” (ibidem: 9). 
 
Unchiul Carlo Risi afirmă la un moment dat că la originea tuturor relelor se află lipsa 

de solidaritate dintre oameni, ceea ce se confirmă oarecum în momentul atentatului la care 
asistă întâmplător fotograful Lassner, când Alberto Scabia, substitutul procurorului 
Republicii este ucis la Milano în propria mașină oprită la semafor: „Straniul vine din faptul 
că stopul a trecut pe verde, că celelalte mașini pornesc, depășind-o pe cea care rămâne goală 
în aparență” (ibidem: 16). Abia după aceea, câțiva oameni dintr-o cafenea de vizavi se 
îndreaptă spre locul dramei. 

Autenticitatea romanului este girată și de recenzia lui Michel Tournier (1924-2016): 
 
„Italia de astăzi este prezentă în această carte, febrilă, inventivă, tragică și burlescă, și 
ea irigă cu sânge fierbinte acest oraș-Ofelie, căruia îi descoperim locuitorii veritabili, 
misterioși, mizerabili și cu toate acestea prestigioși, pe care apele putrede îi înconjoară 
și îi înghit încet. Veneția iarna, cu brumele, ploile și ninsorile sale, este un mare vis 

                                                           
1 https://www.lifeinitaly.com/history/life-italy-1970s-1980s/ 
2 https://fr.wikipedia.org/wiki/Parti_communiste_italien 
3 https://fr.wikipedia.org/wiki/Miracle_%C3%A9conomique_italien 
4 https://fr.wikipedia.org/wiki/Parti_communiste_italien. 

https://www.lifeinitaly.com/history/life-italy-1970s-1980s/
https://fr.wikipedia.org/wiki/Parti_communiste_italien
https://fr.wikipedia.org/wiki/Miracle_%C3%A9conomique_italien
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rănit și înviorat de viața modernă. Din fericire îi vedem pe Lassner și Hélène înlănțuiți, 
precum primul, precum ultimul cuplu din lume”.1 
 
Plasarea acțiunii romanului în anotimpul iarna este un prilej de a prezenta adevărata 

față a orașului, lipsit de aglomerația de turiști, dar și pentru a oferi senzația unui spațiu liniștit, 
propice introspecției și dobândirii echilibrului emoțional pe care tânăra franțuzoaică îl caută 
mai mult în mod instinctiv decât deliberat. De asemenea, este momentul propice căutat de 
artiști pentru a surprinde imagini autentice ale orașului din mijlocul apelor, așa cum o face și 
fotograful Lassner, care pregătește o expoziție al cărei nume este omonim cu titlul romanului, 
alergând la propriu în căutarea celor mai expresive cadre: „Omul care ţinea cârma, aşezat în 
spate într-o atitudine regească, se apăra de ploaie sub o enormă umbrelă roşie şi, pentru a 
surprinde această imagine, Lassner alergă de-a lungul cheului, fără să se ferească de băltoace, 
împroşcând cu apă la fiecare pas” (Roblès 1988: 70). 

Este o iarnă blândă, fără intemperii și fără celebrele inundații hibernale venețiene. Este 
cadrul perfect pentru vindecarea unui suflet rănit și pentru un nou început, căci totul este 
prezentat într-o notă autentică, de la cronotop și până la trăirile cele mai intime ale 
personajelor romanului. În Despre „aparența” și „realitatea” literaturii, Monica Spiridon 
explica noțiunea de „verosimil” în opoziție cu aceea de „adevărat”:  

 
„Verosimilul e noțiunea-cheie ce explică mecanismul prin care discursul poate deveni 
acceptabil, nu în absolut, ci într-un anumit context și pentru anumiți auditori. [...] Spre 
deosebire de adevărat, verosimilul e o noțiune relativă, variabilă istoric și cultural. 
[...] Verosimilul implică totdeauna raportarea la și conformitatea cu diverse așteptări 
și modele, cu o serie de norme și reglementări colective” (Spiridon1984: 72). 
 
În romanul Veneția, iarna, granițele dintre real și verosimil tind să dispară, cele două 

dimensiuni contopindu-se în ceea ce Bertrand Westphal (2011: 15) numea o lume plauzibilă.  
 
 
3. Subiectul romanului 

 

Veneția iarna este un roman de dragoste apărut în 1981 la Editura Seuil din Paris, fiind tradus 
în limba română (de Ana-Maria Pop) și publicat în 1988 la Editura Eminescu din București. 
Povestea tinerei franțuzoaice Hélène Morel trece de la platitudine și resemnare la zbatere și 
luptă pentru propria devenire. Două teme importante se succed în cele două planuri narative 
principale: pe de o parte, incertitudinea fericirii, în ce o privește pe Hélène, și, pe de altă 
parte, viața lui Lassner, reporter și fotograf, dezvăluie violența atentatelor din timpul anilor 

de plumb ai Italiei, cărora acesta din martor le devine victimă. Totodată, romanul oferă o 
imagine autentică a orașului dintre ape, căci Veneția din timpul iernii este cea „adevărată”, 
spre deosebire de cea din timpul verii, comercială și plină de turiști. Nu în ultimul rând, deși 
mai puțin semnificativ decât celelalte, este firul epic referitor la omul de afaceri André 
Merrest, a cărui obsesie pentru Hélène atinge cote patologice.  

Romanul debutează cu drama tinerei Hélène Morel, în vârstă de 28 de ani, care 
părăsește Parisul, oripilată de consecințele relației cu André. Fiind căsătorit, acesta îi oferă 
doar perspectiva de amantă, încercând să o convingă să accepte situația pe motiv că soția lui 
                                                           
1 https://www.bibliopoche.com/livre/Venise-en-hiver/784.html 
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este sensibilă și trebuie să o protejeze. Aceasta din urmă descoperă însă escapadele soțului și 
încearcă să se sinucidă. Deși André nu pare foarte afectat de incident, Hélène este cuprinsă 
de procese de conștiință și decide să pună capăt acestei legături toxice, în ciuda fricii și a 
sentimentului că amantul nu-i va permite niciodată acest lucru. Neputându-se baza pe 
sprijinul matern, ea apelează la mătușa Marthe care o invită să se recupereze la Veneția: 
„Carlo și Marthe Risi locuiesc pe malul drept, aproape de Campo San Paolo, de circa 15 ani, 
într-un apartament destul de mare, dar neconfortabil, la etajul doi al unei clădiri vechi. La 
parter locuiește un zidar și soția sa Amelia, casnică” (Roblès 1988: 6). 

Prin prisma personajelor introduse în roman, autorul caută să dezvăluie diferitele 
pături sociale ale orașului. Mai întâi descoperim clasa de mijloc, prin mătușa Marthe și soțul 
ei, Carlo, oameni de treabă, cu o situație mai degrabă modestă, însă care își permit anumite 
tabieturi și distracții. Căutându-și chirie, Hélène descoperă muncitorii care trudesc din greu, 
precum familia Amaliei și a soțului ei, constructorul ce se ocupă cu oprirea infiltrațiilor care 
afectează parterul caselor venețiene, sau Anna-Maria, care își ruinează sănătatea intoxicându-
se într-o uzină chimică din Marghera. Pentru a se putea întreține, Hélène dă cursuri de 
franceză la domiciliu, acesta fiind un nou prilej de a descoperi alte tipuri de locuitori ai 
Veneției, de data aceasta din rândul celor înstăriți, precum doamna Fiorenza Poli, soția 
decrepită a unui afacerist prosper care, deși nu mai locuiau împreună continua să-i trimită 
bani, sau tânărul Sardi, ce trăia singuratic în palatul său luxos, înconjurat doar de servitori, 
însă a cărui discreție nu reușește să-l țină departe de bandele extremiste care jefuiau familiile 
bogate sau îi răpeau pe membrii acestora pentru a cere răscumpărare. 

În fine, poate cel mai sugestiv dintre planurile romanului este acela al fotografiilor 
realizate de Lassner. Ochiul lui experimentat reușește să capteze cele mai reprezentative 
locuri din Veneția, valorificate în cadre ce recompun ca un puzzle frumusețea și originalitatea 
orașului din lagună. Pe lângă acestea, o mulțime de fotografii o surprind pe Hélène în diverse 
ipostaze, imortalizând momentele petrecute împreună:  

 
„Tot lipiţi unul de altul, ajunseră la un mic şantier naval pe malul unui canal [unde] 
gondolele aşteptau să fie revopsite sau reparate. Astfel aliniate, culcate pe o parte, 
aminteau de o turmă de animale marine eşuate acolo pentru a muri, imagine pe care 
Lassner o fixă din unghiuri diferite [...]” (ibidem: 50). 
 
Romanul este structurat în patru părți, primele trei având ca titlu numele personajelor 

principale, respectiv Hélène, Lassner și André, în timp ce ultima parte este intitulată sugestiv 
Podul libertății, simbol al eliberării la limita sacrificiului suprem. Aici are loc accidentul lui 
Lassner provocat de asasinii lui Alberto Scabia, „substitutul procurorului Republicii” 
(ibidem: 17), pe care îi fotografiase accidental chiar în clipa atentatului. Accidentul reprezintă 
totodată momentul în care atât el, cât și Hélène, își redobândesc libertatea: fotograful se 
eliberează de urmăritorii săi, iar Hélène de amantul posesiv care îi provoacă o presiune 
comparabilă cu aceea a asasinilor asupra lui Ugo Lassner.  
   
 
4. Originile dramei (Hélène Morel) 

 

Conform pshihanalizei lui Jung, „primele impresii ale copilăriei ne însoțesc inalienabil de-a 
lungul vieții și [...], la fel de indestructibil, anumite influențe educaționale pot menține 
oamenii toată viața în aceste limite” (Jung 2012: 54). 
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Pe măsură ce urmărim evoluția personajului Hélène Morel, descoperim avatarurile 
personalității sale și cauzele ce au determinat caracterul introvertit și dezvoltarea acelui 
complex de inferioritate care o face să se subestimeze până la nepăsare față de sine. Ca multe 
alte drame, și cea a eroinei lui Roblès are la origini traume din copilărie legate de lipsa 
afecțiunii parentale și o educație defectuoasă ce au condus la scăderea stimei de sine și 
imposibilitatea asumării propriului destin. Reprimarea acțiunilor fetei sau transformarea 
acestora în pretexte pentru a fi pedepsită de părinții abuzivi și la rândul lor probabil victime 
ale unor experiențe similare în propria copilărie încheie bucla unui cerc vicios perpetuat de 
generații în numeroase familii pentru care creșterea și educarea copiilor erau generatoare de 
instincte dintre cele mai primitive, perpetuând propriile drame moștenite din generație în 
generație: „Toată copilăria şi adolescenţa sa, Hélène trăise cu teama de a fi prinsă greşind. 
Păstra încă amintirea bombănelilor părinţilor săi, a pedepselor lor absurde [...] şi foarte 
curând se închise în sine” (Roblès 1988: 13). 

Victimă a propriei familii, Hélène dezvoltă în timp un complex de inferioritate 
manifestat printr-o atitudine introvertită ce o determină să acționeze mecanic în special în 
situațiile care privesc viața ei personală. Deși discerne ceea ce este corect de ce este greșit, 
este incapabilă să interiorizeze aceste valori și să se ghideze cu ajutorul lor. Ajunge să se 
desconsidere și să se subestimeze până la a crede că nu este capabilă de sentimente. Trăiește 
singuratică în apartamentul ei din Paris până când, „fără elan sau bucurie” (ibidem), îi cedează 
lui André Merrest, crezând că această legătură va umple golul imens de afecțiune din viața 
ei. Nu numai că nu se întâmplă acest lucru, dar mai mult, golul este adâncit până la 
dimensiunea unei prăpastii ce se deschide între ea și propria existență, de care încearcă cu 
disperare să se rupă.  

Relația dintre Hélène și André Merrest este marcată de un lung șir de tachinări din 
partea acestuia, la care tânăra nu lasă să se vadă nicio reacție, spre marea surpriză a amantului 
care este din ce în ce mai intrigat de atitudinea ei. Într-un fel, temperamentul lui André îi 
amintește de cel al mamei, amândoi asuprind-o prin personalitatea lor dominatoare și 
provocându-i senzații similare ca toxicitate: 

   
„O singură dată, îi trimisese flori, apoi considerase acest gest ridicol. ‘Oricum, nici 
măcar nu-ţi face plăcere’, adăugase el. Această pornire de a-i atribui gesturi sau 
sentimente pe care ea nu le încerca, o întâlnise şi la mama ei, care, pentru a-i refuza o 
rochie, se grăbea să afirme: ‘Şi apoi tu eşti atât de puţin cochetă’” (ibidem: 21). 

 
Acuzele și remarcile malițioase ale mamei, la fel ca și cele ale lui André, o fac pe 

Hélène să-și piardă stima de sine și chiar „uneori să se sufoce, să se dispreţuiască, sau chiar 
să se deteste pe ea însăşi” (ibidem). La rândul său, André Merrest întruchipează sexualitatea 
bărbatului dominat de instincte primitive care, de-a lungul timpului s-a perpetuat, conducând 
la o serie de probleme cu puternic impact asupra femeilor ce s-au confruntat cu astfel de 
specimene, așa cum amintește și Cătălin Ghiță în Coliba din mijlocul palatului. Frica și 

marile idei:  
 
„[...] instinctul de control, specific masculin, a generat opresiune crescândă în rândul 
femeilor, subordonându-le și [...] anulându-le ca actori sociali pentru o foarte 
îndelungată perioadă din istorie. Tabuurile rezultate în urma declanșării acestor 
mecanisme de reglare și control a instinctului erotic au generat frustrări, explozii 
umorale și foarte multe mutilări fizice și psihice” (Ghiță 2018: 54). 
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Adulterul comis de André îl situează în sfera decadentismului ce vizează sexualitatea 
deviantă, dar și în aceea a unor tulburări de caracter ce îl transformă într-un personaj josnic, 
care își manifestă forța prin asuprirea femeilor. Lipsa lui de sensibilitate față de persoanele 
din jur, inclusiv față de femeile din viața lui, este însă compensată de o puternică obsesie 
pentru tânăra Hélène, ce se acutizează în momentul în care aceasta îl părăsește. În Vălurile 

Salomeei, Mihai Ene notează: „sexualitatea este un capitol foarte important in doctrina 
decadentă. Ea urmează aceleaşi coordonate ale revoltei împotriva naturii şi a tot ceea ce este 
natural. De aici derivă propensiunea spre relaţiile şi aspectele sexualităţii considerate 
nefireşti” (Ene 2011: 151).  

Deși este parte a relației extraconjugale amintite, Hélène este mai degrabă o victimă a 
circumstanțelor decât un personaj decadent. Impasibilitatea cu care se lasă purtată în relația 
cu omul de afaceri căsătorit este la limita autismului. Incapabilă să iubească, ea nu are 
pretenția că ar putea fi iubită la rândul ei. Relația ei cu egocentricul André este una mecanică, 
lipsită de sentiment erotic, singura trăire intensă pe care aceasta i-o provoacă fiind aceea de 
vinovăție și dezgust în momentul în care soția lui încearcă să-și pună capăt zilelor. Acesta 
este de altfel momentul de răscruce în care Hélène decide să părăseacă Parisul și să se rupă 
de această existență toxică plecând la Veneția și schimbându-și complet cursul vieții.  

Atât Hélène, cât și André se confruntă cu disfuncții emoționale ce îi fac să dezvolte 
comportamente aberante, pe care Jung le definește drept manifestări ale „introversiunii 
parțiale” extraordinar de variate, deci imposibil de catalogat: „Activitatea fantezică excesivă 
este întotdeauna un semn al aplicării defectuoase a libidoului la realitate. În loc să fie folosit 
pentru cea mai bună adaptare posibilă la circumstanțele reale, se blochează în aplicații 
fantastice” (Jung 2012: 51). 

Prin personajele ce construiesc triunghiul amoros André – Hélène – Lassner, 
Emmanuel Roblès realizează intersecția a două sfere din viața Hélènei ce se întrepătrund prin 
coliziune: relația cu André și respectiv cea cu Lassner. Tranziția este una abruptă pentru 
Hélène, care trăiește o perpetuă angoasă a neputinței de a se desprinde de trecut, însă dorința 
de a-și dobândi independența și de a se bucura de prezent este mai puternică decât frica. 
Cunoscându-și bine amantul, tânăra intuiește ambiția acestuia de a o reține sub influența lui 
și caută tot felul de strategii de a scăpa din mrejele lui obsesive. Hélène și André trăiesc iluzii 
diferite atât în perioada cât formează un cuplu, fie el și clandestin, cât și ulterior despărțirii 
lor. Gândurile, concepțiile, aspirațiile lor nu au niciun numitor comun, iar relația lor este 
complet lipsită de sens. Pe André, drama tentativei de suicid a soției sale „părea că îl afectează 
ca o neplăcere trecătoare, în timp ce pentru Hélène era vorba de o încercare care-i depășea 
puterea de înțelegere” (Roblès 1988: 7). Chiar și în momentele de relaxare, gândul la Yvonne 
„întinsă și ea pe un pat, într-o cameră străină” (ibidem: 2) o urmărește ca o fantomă: 
„Imaginea fu atât de intensă, încât se ridică, dând la o parte cuvertura, și își încrucișă brațele 
pe piept, încleștându-și mâinile pe umeri” (ibidem).  

Hélène rememorează frânturi din relația cu André sub formă de flash-back-uri care se 
interpun în noua ei realitate. Manipulările, minciunile, posesivitatea obsesivă, caracterul 
impulsiv cu care o tratase fostul amant o răscolesc în cele mai neașteptate momente. „Hélène 
își aminti că împreună cu André nu se simțise niciodată în siguranță, cu adevărat liberă, așa 
cum poți fi cu cineva pe care-l iubești” (ibidem: 15). Absurdul relației cu André este 
contrabalansat de relația cu Lassner, care îi dă liniște, putere și sentimentul de libertate: 
„Acest corp de bărbat lipit de al ei, această veselie, acest gest afectuos luminau sufletul 
Hélènei. Se simţea femeie, ca niciodată, gata să se deschidă să înflorească. Nu cunoscuse 
până acum această senzaţie de a trăi eliberată de orice mister, puternică şi profundă, creată 
pentru a primi în ea toată fericirea lumii” (ibidem: 50). 
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5. Veneția – un spațiu al regăsirii de sine 

 
Cartea lui Emmanuel Roblès este, înainte de toate, un roman al devenirii, având ca punct de 
plecare condiția femeii abuzate mental și fizic în copilărie de propria mamă, iar mai târziu de 
bărbatul cu care își împarte intimitatea. Pe parcursul narațiunii, personajul Hélène Morel este 
deconstruit și reconstruit prin prisma experiențelor care îi metamorfozează caracterul, 
atitudinea și îi schimbă radical destinul. Asistăm la un proces de disecare a subconștientului 
eroinei care, devenind conștient, îi oferă forța de a se opune trecutului, căutând cu disperare 
desprinderea de influențele malefice și dobândirea propriei independențe. De la început și 
până la sfârșitul poveștii planează suspansul și o perpetuă senzație de teamă, ce oscilează 
între frica monadică, respectiv teama de amantul André Merrest, și o frică medadică, 
maladivă, „difuză, asimilabilă anxietății” (Ghiță 2018: 12). Eroina lui Roblès se zbate la 
granița dintre dezastrul psihic și recuperare, într-o luptă relatată cu delicatețea omului care 
înțelege drama copiilor lipsiți de dragoste deveniți adulți, pe un ton ce evoluează de la 
compasiune spre admirație. Pasajele psihanalitice abundă, dezvăluind complexitatea trăirilor 
acestei femei în plină transformare de sine, pentru care ieșirea vechiul mediu toxic este 
modelatoare și în același timp decisivă.  

Fire introvertită și singuratică, Hélène își petrece timpul departe de societate și de 
preocupările tinerelor de vârsta ei. Astfel, ea nu reușește să întâlnească un tânăr cu care să 
lege o relație sau să întemeieze o familie. În schimb, când André Merrest, pe care îl cunoscuse 
în interes de serviciu, începe să-i facă avansuri, deși se simte amenințată de caracterul lui 
dominator, care îi amintește de o dezamăgire adolescentină ce o marcase profund, Hélène 
mai întâi se opune, apoi acceptă propunerile acestuia. 

Absurdul relației cu un bărbat căsătorit ajunge să se transforme într-un adevărat 
coșmar, pe de o parte din cauza tentativei de suicid a Yvonnei, iar pe de altă parte din cauza 
obsesiei lui André, care refuză să accepte despărțirea de Hélène. Nevoia de a se rupe de 
această legătură toxică este aproape viscerală. Dezgustul și disperarea o fac să alerge la 
singura persoană la care putuse găsi înțelegere și sprijin, respectiv mătușa Marthe, căsătorită 
la Veneția: „Marthe […] simțea o puternică afecțiune pentru Hélène, fiică a surorii sale mai 
mici, mai ales că o știa cu multe necazuri în viață” (Roblès 1988: 5). 

Personajele lui Emmanuel Roblès sunt dinamice, evolutive, capabile să-și surmonteze 
destinul, cea mai mare transformare înregistrând-o Hélène, care se înscrie inițial în sfera unui 
tragism de ordin ontologic. Ea capătă valențe simbolice ca urmare a depășirii condiției tragice 
prin revoltă și a fricii prin lupta cu ceilalți și cu sine: „Cel ce suferă în mod tragic este legat 
deosebit de strâns și de profund de categoria om; și este implicat multilateral și cu înlănțuiri 
depărtate, în dezvoltarea omenescului; și ne aduce la cunoștință, în mod reliefat, ce înseamnă 
să fii om” (Volkelt 1978: 162). 

Părăsind Parisul, Hélène încheie un capitol nefast al existenței sale și descoperă o 
lume nouă, în care caută să se integreze cât mai repede: 

 
„Hélène se împăca din ce în ce mai bine cu această Veneţie amorţită de frig, şi îi 
aprecia neaşteptatele şi minunatele schimbări de lumină. Tot acest decor înceţoşat 
putea să-şi regăsească într-o clipă liniile precise, sau, deodată, să se ivească din acele 
cortine de ceaţă, străpunse, destrămate de săgeţi lungi de soare” (Roblès 1988: 26). 
 
Necesitatea de a-și câștiga existența o determină să fie activă, să-și caute relații și să 

iasă din letargia în care trăise până atunci. Zbuciumul societății italiene pare că o ocolește pe 
tânăra care își trăiește paroxistic propria angoasă, pe care o depășește treptat prin confruntarea 



65 

propriilor temeri. Abia când se desprinde de demonii trecutului, Hélène este ajunsă din urmă 
de realitatea socială, prin încercarea de asasinare a noului iubit, Lassner, de către Mafie.   

Spre deosebire de Hélène, al cărei destin este tragic din naștere, în cazul lui Lassner 
fatalitatea este determinată de hazard: momentul nefast al fotografierii involuntare a unui 
atentat în desfășurare îl transformă în ținta răzbunării neofasciștilor din Ordinul-negru, care 
își asumaseră executarea crimei. Atitudinea impasibilă și ignorarea pericolului nu îl ajută să 
se sustragă acestuia. Însă același hazard face ca accidentul, deși foarte grav, să nu fie fatal.  

Veneția este un spațiu al regăsirii și pentru încercatul fotograf care aici duce o viață 
complet diferită de cea din Milano, unde tumultul atentatelor era cu mult mai pregnant și 
tensiunea muncii periculoase îl însoțea permanent. Pretextul pregătirii expoziției de 
fotografie deschide pentru Lassner porțile către liniște și relaxare alături de o femeie 
frumoasă, cu care împarte extazul turistului fotografiind-o în plimbările prin oraș, dar și în 
intimitatea camerei sale. Chiar și obsesivul André pleacă schimbat din Veneția. Dezgustat de 
propria obsesie pentru o femeie pe care nu o mai recunoștea, decide să se concentreze asupra 
afacerilor și să renunțe la încercările de recucerire a acesteia.  

Deși au trăsături de caracter diferite, personajele lui Emmanuel Roblès se înscriu în 
sfera esteticii decadente prin incapacitatea lor de a se adapta lumii, în accepțiunea prezentată 
de Mihai Ene în Vălurile Salomeei. Literatura română și decadentismul european: 
 

„Din relaţia dificilă şi complet viciată eu – lume, în care [...] lumea nu oferă nicio 
satisfacţie, nu se poate naşte decât un raport dezechilibrat: lumea fiind ocultată, 
balanţa se înclină esenţial şi definitiv în favoarea eului. […] Decadentul va practica, 
în consecinţă, o (est)etică a diferenţei, a singularizării şi însingurării” (Ene 2011: 29). 

 
Probabil tocmai acest punct comun se află la originea atracției exercitate de Hélène 

asupra lui André și a lui Lassner. Toți trei se confruntă cu o lume interioară zbuciumată, ale 
cărei refulări sunt sistematic reprimate și al cărei tumult rareori este lăsat să iasă la suprafață. 
Fiecare dintre ei manifestă o impasibilitate uneori exagerată în fața pericolelor sau a 
provocărilor manifestate în planul social sau în cel al vieții personale.  

Hélène este impasibilă la tachinările lui Merrest, pe acesta la rândul lui lăsându-l rece 
angoasele soției la descoperirea infidelității lui, în timp ce Lassner tratează cu aroganță 
amenințările repetate ale urmăritorilor săi. Frumusețea personajelor lui Roblès constă și în 
această inconștiență vecină cu naivitatea, care le influențează destinele într-un mod pe cât de 
nefast pe atât de implacabil. Spargerea tuturor tiparelor de către acești tineri este sinonimă cu 
manifestarea unor spirite libere de orice constrângeri, iar atunci când libertatea le este 
încălcată, revolta lor este atât de puternică încât duce la propria lor transformare.  

Dacă Hélène este expresia amprentei abuzurilor din copilărie asupra devenirii adulte, 
André Merrest și Hugo Lassner întruchipează aspecte ale dandy-ului precum egocentrismul, 
solitudinea și superioritatea rece, calculată, așa cum arată Mihai Ene: 
 

„Filozofia dandy este una a singurătăţii şi a singularităţii. Repugnându-i orice fel de 
manifestare afectivă, instinctuală, naturală, el este iubitor de artificialitate şi 
distanţare. [...] Negând ceea ce este comun, oficial, normat, dandy-ul propune propria 
sa grilă, propriul său canon lumii în care se manifestă” (ibidem: 135). 
 
Deși în esență sunt caractere total diferite, cei doi bărbați au în comun această 

reminiscență a masculinității epatante, mai evidentă la Merrest și mai discretă la Lassner.  
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Un alt aspect care merită menționat este acela al descoperirii de către Hélène a propriei 
feminități, la care contribuie doi factori importanți. Pe de o parte, determinarea de a se elibera 
de posesivitatea fostului amant trezește în ea o scânteie care o face să devină remarcabilă în 
ochii celor din jur, deși majoritatea nu au habar de problemele ei. Mătușa Marthe, o posibilă 
confidentă, are un mod delicat de a-și arăta afecțiunea evitând să pună întrebări supărătoare. 
Singura care intuiește transformarea tinerei este abila doamnă Poli, soția abandonată a unui 
milionar, a cărei experiență de viață i-a dezvoltat instincte de copoi căruia nu-i scapă nimic. 
Confruntarea ei cu André Merrest îi insuflă curaj și tinerei Hélène, care este din ce în ce mai 
determinată să-și redobândească libertatea. Cel de-al doilea factor determinant în 
descătușarea feminității eroinei lui Roblès este relația cu Hugo Lassner, total opusă celei 
anterioare. Masculinitatea adeseori stângace a fotografului este însoțită de o delicatețe 
provenită din conștientizarea propriei stângăcii în relația cu femeile. Cu toate acestea, între 
el și Hélène se înfiripă un erotism debordant, a cărui intensitate este mărturisită de fotografiile 
pe care Lassner i le face tinerei în intimitate și pe care le expune pe pereții camerei sale, 
alături de cele pe care i le făcuse prin oraș: „Lassner o fotografie pe Hélène, goală sub duş 
sau în înveliş de aburi, cu corpul neted şi suplu, cu părul lipit pe cap ca o cască uşoară şi 
având aerul delicat şi în acelaşi timp viguros al unei adolescente” (Roblès 1988: 70). 

 
 
Concluzii 

 

Titlul romanului este omonim cu acela al expoziției de fotografie pe care o pregătește 
Lassner: Veneția, iarna și, la fel cum fotograful surprinde, pe lângă peisajele urbane, și viața 
din interiorul locuințelor venețiene, scriitorul Emmanuel Roblès prezintă orașul în diverse 
ipostaze, oferind diferite perspective asupra locuitorilor acestuia. Autorul folosește efectul de 
zoom în special asupra personajelor sale, realizând portrete detaliate ce oglindesc până și 
abisurile cele mai adânci ale conștiinței acestora, unde sentimentele își manifestă din plin 
violența aparent fără nicio legătură cu violențele exercitate de Mafia în societatea italiană, 
reflectată prin aceeași tehnică de zoom asupra orașelor Veneția și Milano între care 
pendulează acțiunea. 

Emmanuel Roblès relatează în prim-plan călătoria inițiatică a eroinei Hélène Morel 
spre propria independență, iar în plan secund călătoria inițiatică a Italiei pe drumul de la 
comunism la democrație. Deși nu apare o asociere explicită între cele două planuri, ele 
coexistă și se întrepătrund prin momentele dramatice trăite de eroii romanului. Teama de 
schimbare este prezentă la tot pasul, la fel ca amenințarea trecutului care încearcă să se 
impună asupra prezentului.  

Romanul Veneția, iarna dezvăluie o lume a metamorfozelor omniprezente atât în 
planul individual, cât și în cel social, manifestate prin teme de interes general, precum 
depășirea propriei condiții, confruntarea bărbatului de către femeie, lupta pentru 
supraviețuire sau responsabilitatea datoriei, dar și tema istorică a schimbării regimurilor 
politice și impactul acesteia asupra oamenilor de rând. 
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1. Metafora conceptuală 

 

Începând cu anii ‘80, cu celebrul studiu al lui George Lakoff și Mark Johnson (1980), 
metafora a devenit o modalitate de a folosi propriile experiențe de viață, fie ele din sfera 
psihologică sau socială, cu scopul de a avea acces mai profund la lucruri catalogate ca fiind 
din sfera abstractului. Din această perspectivă, cercetarea metaforelor conceptuale ne-a 
îmbunătățit înțelegerea cartografierii metaforice; pentru că o mare parte dintre criticii literari 
români au ignorat în mare măsură expresiile concrete care constituie grupări metaforice, s-a 
acordat puțină atenție sau deloc influențelor discursive și retorice care au influență asupra 
proceselor de cartografiere.  

Așadar, cartografierea metaforelor conceptuale va fi unul dintre instrumentele pe care 
le vom folosi în cercetarea noastră pentru a analiza proza lui Mircea Cărtărescu. Un alt 
instrument de analiză ales de noi este teoria lumilor textuale (Text World Theory), ce 
reprezintă un model de procesare a discursului uman fiind, în același timp, o abordare 
interdisciplinară influențată de o serie de discipline diferite, printre care se numără psihologia 
cognitivă, logica lumilor posibile, lingvistica cognitivă și stilistica. Această teorie a fost 
inițial formulată de Paul Werth în anii ‘90, în primul rând în raport cu discursul literar. 
 
 
2. Teoria lumilor posibile, bioficțiunea și experiențele cognitive 

 
În ultimii ani, teoria lumilor textuale a fost folosită ca mijloc de analiză a unei game largi de 
tipuri de discurs, de la direcții stradale până la limbajul ziarelor. Ideea care stă la baza acestei 
teorii este că ființele umane procesează și înțeleg discursul în general și discursul narativ în 
particular, construind în mintea lor reprezentări mentale sau „lumi de text”.  

Din perspectiva actuală, teoria lumilor posibile pleacă de la concepte elaborate în 
cadrul logicii modale, al lingvisticii (Speech Acts Theory), al filosofiei analitice, al filosofiilor 
„nonrealiste“ și al modelelor cosmologice din fizica contemporană. Dacă viziunea monistă 
asupra lumii concepea lumea în care trăim ca fiind singura care are o consistență ontologică, 
în timp ce celelalte reprezentări ale lumii nu au decât o existență subiectivă, teoria lumilor 
posibile face parte din acele concepții pluraliste și relativiste ce susțin că universul total este 
compus dintr-o bază – lumea primară sau reală – și o constelație de lumi posibile ori virtuale 
(Pavel 1992: 104-105). Astfel – în termenii logicii modale – „densitatea“ lumilor posibile 
poate fi descrisă prin categoriile de „necesar”, „contingent” „posibil” și „imposibil”, 
elaborate de filosofi analitici precum Saul Kripke. Cu alte cuvinte, lumile posibile devin lumi 
ficționale atunci când sunt instaurate prin ceea ce John L. Austin și John Searle numesc „acte 
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de vorbire” ori „acte creatoare”, dacă este vorba de alte suporturi precum pictura, sculptura, 
muzica etc.  

Fascinant este că modelul metafizic pe care se bazează teoria lumilor posibile este 
oferit chiar de Biblie, în Cartea Genezei, când Dumnezeu creează lumea prin Logos, drept 
urmare creația Sa intră în categoria modală a necesarului și, pornind de la această premiză, 
lumile mitologice, ca și cele religioase, sunt investite de publicul lor, în mod firesc, cu 
plenitudine ontologică. Pe de altă parte, dacă Demiurgul nu există (nefiind vizibil, palpabil), 
atunci categoria necesarului ontologic trece asupra lumii fizice, iar lumile imaginate de 
scriitori ori de artiști „cad“ în categoria modală a posibilului. În concluzie, ficțiunea literară 
provine dintr-un model religios decăzut, ea este un fel de mit abandonat, care nu mai este 
investit cu necesitatea viziunii religioase. Totuși, în această situație, autorii devin niște mici 
demiurgi, în sensul că fiecare carte investește o lume posibilă, adică fiecare „opera magna“ 
instaurează o lume ficțională, iar totalitatea „cărților“ – fie ele sacre, filosofice, matematice, 
fizice, literare, artistice etc. – care descriu lumea fizică primară și lumile alternative, compun 
imaginea totală a universului care cuprinde în el toate aceste lumi posibile. 

Sintetizând, observăm că moștenirea critică și filosofică din care a evoluat teoria lumii 
textului, pentru a evalua și a se angaja critic cu cadrul teoretic în lumina evoluțiilor recente 
din lingvistica literară și poetica cognitivă, include câmpurile semanticii și naratologiei 
lumilor posibile, cercetarea inteligenței artificiale și psihologia cognitivă. Modificări 
esențiale, revizuiri și ajustări cruciale sunt aduse abordării lui Werth pentru a produce un 
model rafinat de teorie a lumii textului. Acestea se concentrează în jurul prozei lui Mircea 
Cărtărescu, selectată pentru a evidenția adaptabilitatea acestei teorii a lumilor textuale, în 
special în contextul mediilor literare care sunt adesea considerate provocatoare pe o 
dimensiune cognitivă. 

În plus, teoria lumilor posibile inițiată de Paul Werth (1999), continuată de Laura 
Hidalgo-Downing (2000) și Joanna Gavins (2001) implică experiențe cognitive care 
determină activarea dialecticii textuale limbaj – cititor, bazată pe o proiecție deictică și 
parabolică. În acest context, bioficțiunea implică cognitiv capacitatea de percepție simbolică 
și multimodală a lectorului (Evans, Zinken 2019) în raport cu metafora conceptuală care nu 
rămâne un simplu instrument de decorare a limbajului, ci devine un mecanism de proiecție 
al receptorului într-un spațiul mental (Fauconnier, Turner 1994), cu alte cuvinte, într-o lume 
nouă. Inferența (Mendoza Ibanez 2002) a două domenii conceptuale (sursă și țintă) va 
dezvălui reflectarea ontologică a metaforei fluturelui și a păianjenului, creația auctorială a 
vieții, morții, fricii, plăcerii, emoției în romanul Orbitor (1996, 2002, 2007).  

 
 

3. Fluturele și păianjenul: cartografierea metaforelor conceptuale în romanul Orbitor 

 

Exegeții operei lui Mircea Cărtărescu l-au încadrat în sfera scriitorilor textualiști (chiar dacă 
nu unul tipic), care țin de poetica generaţiei optzeci ce au asimilat în substanța lor textuală 
postmodernismul, stil care propunea depăşirea graniţelor dintre teritorii, ştergerea acestor 
limite sub semnul metaforei androginului și a textului ca poetică nouă, adevărată „bandă a 
lui Moebius” în care textul şi existenţa se unesc pe aceeaşi buclă spațio-temporală, de unde 
și conceptul de „texistență”. Cărtărescu însuși își declară „repulsia faţă de modernism” 
(Cărtărescu 1987: 18), însemnând respingerea ideii că supremaţiei textului nu există nimic 
care să i se opună și, din această perspectivă, existenţa este rescrisă în fragmente mici, ele 
însele devenind fractali reinvestiți cu relevanţă estetică, dar care, în același timp, își pierd din 
vedere tocmai exemplaritatea.  
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Trilogia Orbitor a debutat cu Aripa stângă (1996), considerat de criticii literari un alt 
roman al memoriei, în care naratorul pune în practică poetica texistenţei, titlul trilogiei însăși 
făcând trimitere la metafora zborului, deoarece „scriitura pare să traducă senzaţia lui Icar 
aflat şi el periculos de aproape de împlinirea interzisă a propriului zbor” (Ursa 1999: 87). Nu 
întâmplător cercetătoarea clujeancă remarcă raportul palierului imaginar dintre orbire – zbor 
– androgin – fluture: 
 

„Motivul androginic este aici pus în umbră de modelul fluturelui, recuperat nu pe 
coordonatele efemerităţii sale, ci pe acelea ale opulenţei formelor şi ale existenţei 
metamorfotice (să amintim aici că autorul anunţă celelalte două bucăţi ale tripticului 
sub titlurile: Aripa dreaptă şi Trupul)” (ibidem: 88). 

 
Pornind de la ideea că noul tip de proză practicat de Mircea Cărtărescu are mize 

epistemologice ce depășesc sfera strict literară, Mihaela Ursa își îndreaptă atenția spre 
Levantul cărtărescian și găsește că originea denumirii trilogiei epice stă în Cântul al zecelea 
unde, în mod evident, apare în centrul imaginarului poetic chiar fantasia orbitoare. Imaginile 
și tehnica intertextualității practicate la nivelul scriiturii sunt modalitățile nodale care leagă 
cele două cărți, cu toate că una aparține genului liric și cealaltă genului epic. Tocmai 
principiul bandei lui Moebius și cel al vaselor comunicante (pe care le descoperiseră pentru 
prima dată suprarealiștii și pe care postmodernii le-au redescoperit mutând accentul pe text 
și pe crearea de lumi posibile): 
 

„Insistând asupra observaţiei, nu putem nega că, atât Levantul, cât şi Orbitor, subscriu 
unei scriituri similare, unui text care pare să fie mai fidel obsesiei cărtăresciene a cărţii 
înregistrate pe bandă magnetică decât angoaselor postmoderne legate de regimul 
restrictiv al scrierii, al succesiunii spaţiale şi temporale a semnelor înşirate pe hârtie. 
Obsesia activării simultane a tuturor alternativelor existenţei, a tuturor lumilor 
posibile, fac din ambele producţii nişte texte exemplare, în care intertexţualitatea îşi 
găseşte un corespondent în imaginarul halucinatoriu” (ibidem: 89). 
 
Alături de metaforele conceptuale ale androginului și zborului, cele ale fluturelui și 

ale păiajenului configurează în mod anarhetipic (cum ar spune Corin Braga) lumile textuale 
cărtăresciene, care, asemenea conceptului amintit, generează centre multiple de focusare, 
pluralitate, multivalențe, lumi interconectate, la granița dintre posibil și fantastic, dintre oniric 
și halucinatoriu. Cu alte cuvinte, imaginile cosmologice din romanul Orbitor, conform 
principiului spiralat al lui Moebius, au tendința de a se perpetua la infinit, de a se oglindi 
încontinuu ca niște fractali, motiv pentru care spațiul scriiturii devine un spațiu paradiziac, 
iar starea convențional-edenică, asimilată celei de embrion este văzută ca fiind decăzută: 
„Spaţiul e paradisul, timpul este infernul” (Cărtărescu 2007: 60), iar reflectarea stânga – 
dreapta din titlu, este în corpusul textului reflectată și la nivel vertical și, surprinzător, 
proiectată prin prisma anatomiei umane: „Ar trebui să ne amintim cu testiculele şi să iubim 
cu creierul, dar nu e aşa” (ibidem: 64) și: „Enigma are mereu două feţe şi se vede la fel dinspre 
trecut şi dinspre viitor” (ibidem: 259). 

De fapt, scindările sunt artificiale, pure construcţii de limbaj, în vreme ce, dincolo de 
ele se află, orbitor, ceea ce am putea numi Totul sau Întregul care trimite desigur, la ideea de 
corporalitate, organicitate implicită. Dacă în scrierile anterioare romanului Orbitor 
Cărtărescu părea să mizeze pe o ambiguitate creatoare proximă cu glosolalia, de această dată 
scriitura debordează de o uimitoare varietate lingvistică, în care se îmbină termeni biologici, 
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geometrici, cuantici, matematici, neologisme ce alcătuiesc un dialogism expansiv ca o lume 
orice explicaţii despre sintaxa lumii reale date de ştiinţă, de religie, de copilărie sau de 
literatură sunt doar exemple demne să le probeze, pe rând, ineficacitatea.  

„Carnavalizarea” despre care vorbea M.M. Bahtin este înscrisă în profunzimea 
construcţiei textuale și coexistenţa limbajelor se resoarbe într-o hibridă rostire ce face ca 
„realismul” şi construcţiile onirico-metafizice, atât plonjările în abis, cât şi disecţia 
amănunţită a conceptualului să se contopească până aproape de ştergerea diferenţelor. 
Aproape că putem spune că în plin postmodernism analogia romantică şi suprarealistă îşi 
redescoperă drum la suprafaţă: „Secţionează-mi măduva spinală şi vei găsi, pe un disc alb, 
desenul unui fluture cenuşiu; secţionează-mi fiinţa adevărată, aşa cum ai tăia un copac, şi ai 
găsi inele concentrice, pe Mircea în Mircea în Mircea în Mircea în Mircea în Mircea...” 
(ibidem: 235). Imaginea fluturelui devine imaginea păpuşilor ruseşti ale eului, însă ele sunt 
în permanentă legătură pentru că dacă lipsa de continuitate dintre ipostazele lui Mircea 
produce disforicul, sentiment al imposibilităţii epifaniei, fluturele apare, dimpotrivă, ca un 
mesager al atingerii unui nou nivel de existenţă, faţă de care omenescul nu reprezintă decât 
starea larvară. Mesagerii, proorocii, păzitorii de prag apar în cele mai diverse ipostaze şi toate 
purtând ca însemn lepidoptera irizată. 

În același timp, marele mesager este femeia, prezență care îi prefigurează lui Mircea 
capacitatea generativă simbolică (însăși cartea Orbitor) este însăşi mama, aflată în spaţiul 
indecidabil al visului, halucinaţiei şi realităţii: „mama care are pe şoldul stîng o mare pată 
roz-violetă în formă de fluture” (ibidem: 68). Însemnul fluturelui matern este o metonimie a 
carnalităţii şi a metamorfozei, fiindcă dincolo de carte este germinaţia adevărată, cea 
aşteptată: „toţi sîntem femei, sîntem utere ce se vor sfâşia şi vor putrezi, ca să iasă, în altă 
lume, sub ceruri noi, ei, cristalinii” (ibidem: 65).  

În altă ordine de idei, Livius Ciocârlie, într-un număr din 1999, în revista Orizont, 
remarca atât tendinţa regresivă a lui Cărtărescu, cât și rolul central al figurii mamei în Orbitor, 
care se datorează şi impulsului mimetic spre generare și pe care scriitorul îl resimte în contact 
cu feminitatea fertilă. Alături de figura mamei, femeia din lift, Anca, maseurul orb (din 
primul volum al trilogiei) sau personaje ca Herman sau practici precum Vanaprastha 
(retragerea în pădure din cel de-al doilea volum) sunt ca niște căi de acces, fiinţe cu rol de 
preoţi sau martori în ritul trecerii de la făptura scindată, dispersată în şirul lax de euri spre 
fiinţa ce îşi înţelege rostul de a exista pe pământ. Nu lipsită de patos, această explorare a 
necesităţii de a fi, a nevoii stringente a unei fiinţe numite Mircea, în jocurile enigmatice ale 
umanităţii, este o reacţie la abandonul cinic de care lumea contemporană pare să sufere.  

Prezența fluturelui pare a fi una paradoxal totemic-postmodernă, el fiind mesagerul 
însuși al sensului, un fluture ca un ADN în care se rotesc semnificatul și semnificantul, purtat 
în chiar adâncurile trupului omenesc, după cum am observat și mai sus: „Că suntem larve ale 
unei fiinţe astrale ne-o arată trunchiul nostru cerebro-spinal. Cu măduva spinării ca rădăcină 
şi cu cele două emisfere cerebrale din ţeastă ca două cotiledoane cărnoase, el seamănă perfect 
cu o plăntuţă în primele stadii de după-ncolţire” (ibidem: 61). Această preştiinţă a unei stări 
superioare, la care se raportează întreaga fiinţă, este de fapt revelaţia fiinţei, la fel cum pentru 
rădaşca necunoscătoare, sălășluitoare a unui spaţiu întunecat şi închis, ieşirea din larva 
crescută în coridoarele negre ale copacului, minunea şi avântarea spre spaţiul deschis o 
constituie revelaţia: „Minunea fusese cerul albastru şi zborul. Pentru ora aceea meritase să 
rătăcească ani în şir, vierme avid şi abject, prin bezna canalelor din stejar” (ibidem: 305). 

În volumul al treilea, orientarea mistico-religioasă este relevantă încă de la prima filă, 
unde apare motto-ul din Epistola Sfântului Pavel către Corinteni – Maranatha („Domnul 
vine“). Ea constituie chiar nucleul cărţii, nuanţat prin ipostaze diferite, fiindcă trimiterile 
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intertextuale la istorii şi pilde sunt prezente de la bun început, într-o manieră originală de 
transpunere a societăţii româneşti din anul 1989 în imagistica Genezei. Metafora conceptuală 
a fluturelui este marcată în debutul cărţii, autorul dezvăluind treptat şi cu din ce în ce mai 
multă explozie imaginativă noi sensuri ale acestei figuri emblematice: „fără imaginea 
fluturelui, n-am fi ştiut niciodată că mormântul nostru e-o crisalidă“ (ibidem: 947). 

De îndată ce receptorul se acomodează cu o atmosferă specific fantasmatică, Mircea 
Cărtărescu face trecerea la o realitate stoarsă aparent de miez suprarealist: prezentarea 
familiei, a mediului şi a societăţii în care se pregătesc evenimentele Revoluţiei. În extensia 
dialogului în care apare figura Mamei, autorul creează scene marcate de inserţia unor glume 
politice sau a unor secvenţe tipice şi frustrant de înnămolite în existenţa gri a epocii ceauşiste. 
Pasajele legate de ritualurile familiale reprezintă un pretext pentru declanşarea unor efuziuni 
erotice şi a rememorării primelor încercări literare ale personajului, înfăţişate ca mod de 
comunicare cu divinitatea. Pe aceste coordonate, remarcabilă prin intensitatea trăirii este 
raportarea la scris ca experienţă cathartică şi modalitate de disecare a sinelui: „Asta am fost 
toată viaţa, un instrument de scris în mâna Ta“ (ibidem: 959). 

În ceea ce privește metafora conceptuală a păianjenului, este și ea generatoare de lumi 
posibile, iar geneza sa putem să spunem că o regăsim cumva în lucrarea lui Cărtărescu despre 
proza eminesciană, scrisă în studenție, în fragmentul despre „casa sărmanului Dionis” ce 
reprezintă: „materializarea supremă a reveriei liniştii, intimităţii şi protecţiei. Dincolo de 
pragul casei se întinde întunericul, frigul, sălbăticia, lumea largă şi neliniştitoare a non-eului. 
În oraşul labirintic casa este centrul visat şi dorit” (Cărtărescu 1992: 66). 

Așadar, corpusul textual din Orbitor are și un rol scriptural-protector, care se află în 
termenii lui Nietzsche dincolo de bine și de rău: 
 

„Cumplit era că, după cum mergeau vorbele, vechiul refugiu al celor asediați de rău: 
divinitatea, binele și viața morală, se aliase pentru întâia oară cu tenebrele, pentru a-
nfășura lumea în inextricabila pânză de păianjen a nici binelui, nici răului, nici 
extazului, nici groazei, nici a tuturor laolaltă, nici a vidurilor, ci a Altceva, ceva 
inuman, nediavolesc și nedivin, de neperceput cu mintea și de neatins cu degetele” 
(Cărtărescu 2007: 123). 

 
În peregrinările personajului Mircea apar de nicăieri personaje bizare, cu nume care 

protagonistului îi sunt familiare, nu însă și nouă, lectori inopinați într-o poveste ce nu ne 
aparține: Anca, cea cu țeasta tatuată, Herman, un paznic la granița cu altă lume, Felicia, care 
rămâne doar un nume fără istorie. Sunt oameni compleți, lipsiți însă de interioritate, făcuți să 
existe, dar fără a percepe existența, ca și cum au fost creați pentru a popula istoria altcuiva – 
o urzeală densă a unui păianjen gigantic în care sunt prinși cu toții, fără a putea evada. 
Egocentrism, control, subordonare, zeificare. Privind în centrul rețelei de desene minuscule 
tatuate pe țeasta Ancăi, Mircea are revelația întregului, un Tot care are chipul lui. El își 
observă corpul în oglindă, fără a înțelege cum funcționează aparatul fragil de materie 
organică, temându-se că va pierde controlul asupra lui; în același timp, își dorește ca această 
siguranță interioară a mobilității să se extindă dincolo de granița pielii, astfel încât orașul să 
devină propriul său corp artificial pe care să-l poată manevra. Uneori, au loc metamorfoze 
(trupurile, adesea cele moarte, sunt transformate în coconi și larve cu trompă), iar identitățile 
migrează de la un personaj la altul: prințesa din halucinație, cu oribila ei tumoare, se 
transpune într-o banală femeie de la Obor; Herman, din istorisirile Ancăi, apare la etajul opt 
al blocului de pe Ștefan cel Mare unde este un vecin bețiv și cocârjat care trezește teama 
copilului Mircea.  
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Încă de la primul volum, Orbitor este o carte ca un insectar, căci peste tot sunt larve, 
păianjeni și fluturi reali sau metaforici: marea pată roșiatică în formă de fluture de pe șoldul 
Mariei, inelul Mioarei, cu un fluture a cărui aripă dreaptă este trasată cu o linie fermă, iar cea 
stângă din puncte, fluturi uriași care însămânțează femei și bărbați deopotrivă. Forma se 
regăsește și în anatomia umană: fluturele uterin și cel al coloanei vertebrale, creierul care 
seamănă cu un lepidopter ale cărui aripi sunt întinse în ambele emisfere cerebrale ale 
craniului. Lumea este observată la toate nivelele sale ierarhice, de la cele mai neînsemnate 
ființe până la făpturi gigantice de natură divină, pe care mintea umană nu le poate cuprinde, 
ci cel mult intui. Pornind de la insecta minusculă dintre paginile cărții, care nu știe că lumea 
ei înseamnă ceva, că poate fi citită și pentru care Mircea poate reprezenta un Dumnezeu, 
devenim conștienți de posibila existență a unei entități colosale, care își deschide pleoapele 
spre o lume orbitoare de un grad mai înalt, Cineva care ține în mâini lumea noastră, așa cum 
Mircea își pleacă privirea asupra cărții în care trăiește nevolnica insectă. 

Contrar metaforei conceptuale a fluturelui care, în felul ei, ține de regimul diurn al 
imaginarului, trimițând la metamorfoză, oglindire, organicitate, fragilitate, mise en abyme, 
metafora conceptuală a păianjenului ține de regimul nocturn al imaginarului (Militaru 2016), 
trimițând la tenebros, ascuns, textus creat în secret, în zona umbroasă a inconștientului (poate 
chiar o metonimie a Umbrei jungiene în imaginarul cărtărescian) de unde izvorăsc imagini 
ale catharsisului cum sunt Chriștii răstigniți pe crucile de metal ale stâlpilor electrici; proteza 
găsită în geanta mamei și suprapusă pe cerul incendiat de asfințit, în jurul căruia se 
alcătuiește, fantomatic, statura uriașă a mamei; femeia goală din lift care a născut și a alăptat 
un imens fluture albastru; băiatul cu un păianjen în țeastă, a cărui umbră este jertfită într-un 
ritual păgân; râul înghețat sub care dormitează lepidoptere gigantice, cu carne sticloasă și 
aripi ca pânzele de corabie; imensa sală subterană cu statui infirme și galerii ce se încolăcesc 
pe distanțe interminabile; morții neglijați de rudele lor zăpăcite de aburii macului, care ies 
din satul lor subteran și se răzbună. Într-un fel, metafora conceptuală a păianjenului 
înglobează potențial toate personajele secundare care pătrund în zonele încă nescrise ale 
poveștii, unde totul se estompează, se resoarbe, iar până la final, treptat și foarte lin dispare. 
 
 
Concluzii 

 
În romanul Orbitor, simularea heterotopiei reale în spațiul fantastic, despre care vorbește 
Michel Foucault, este susținută textual în semioza lui Cărtărescu prin metaforele conceptuale 
ale fluturelui și ale păianjenului. În această conexiune, strategia poetică permite imersiunea 
dimensiunii interdisciplinare, astfel încât discursul postmodernist să se poată plia pe 
corespondența dintre creativitatea bioficțională și experiența ontică a receptorului. Altfel 
spus, înțelegerea structurilor emergente aflate în proces de amestecare este absolut necesară 
pentru înțelegerea literaturii ca formă de comunicare (Ionescu-Ruxăndoiu 1991: 126) între 
instanța auctorială și cititor. 
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Un păcat de povestariu 
 
 
Tatiana-Ana Fluieraru 
Universitatea „Valahia” din Târgoviște 
 
 

„[…] fără deșteptarea, încurajarea și prețuirea lui din 
partea membrilor vechei societăți literare din Iași, n-ar fi 
scris poate nici una din poveștile sale” (Titu Maiorescu). 

1. Introducere  
 
Nicolae Manolescu considera că receptarea critică a operei lui Creangă a implicat mereu „de 
la Iorga și Ibrăileanu la Călinescu și Valeriu Cristea, trei dihotomii, care au părut și mai par 
și astăzi greu de conciliat”: Creangă, scriitor poporal /cult; scriitor exponențial / universal; 
talent necioplit / artist neîntrecut în finețe” (Manolescu 2014: 302; Manolescu 2008: 411).  

Un consens în privința acestor dihotomii care, și după Călinescu, par ireconciliabile 
(Manolescu 2008: 411), i-ar scuti pe exegeți s-o ia mereu de la-nceput, citând abundent din 
studiile antecesorilor pentru a (in)valida una din două, și ar lăsa câmp liber interpretării fără 
prejudecăți a operei. Mai mult, poate astfel s-ar limita și acele studii despre Creangă în care 
găsim un amestec de idei pertinente, de ipoteze curajoase și inteligente, alături de idei șubred 
argumentate, de concepte confuze, și chiar, pe ici, pe colo, concluzii extravagante ori absurde. 
Din păcate, în studiile lor despre Creangă unii dintre cei mai reputați critici /istorici literari 
fac, pe alocuri, abuz de limbaj metaforic ori își susțin ipotezele cu prea mult „aplomb critic” 
(Manolescu 2014: 302). Astfel, de la „uriașul lat în spate și voinic, cu sânge bogat, păstrând 
toată energia vieții în creierul lui bogat în senzații” (Iorga 1968: 208) ajungem la „acel bivol 
de geniu” (Călinescu 1969: 114) și mai apoi la „miticul Centaur, de o unică splendoare, al 
culturii noastre” ieșind „pe jumătate din trunchiul viguros al literaturii populare pentru a se 
înscrie în specia literaturii culte” (Cristea 1994: 138)1. Pe de altă parte, aplombul critic 
favorizează instalarea simptomului doi al beției de cuvinte: „Poporul întreg a devenit artist 
individual în Creangă” (Vianu 1944: 334); „Anton Pann ori Creangă, deși atât anton-
pannismul, cât și humuleștenismul sunt varietăți de rabelaisianism, adică de savoare a 

erudiției joviale, fac cu greu figură de erudiți pentru cititorul comun. Asta vine din 
prejudecata că autorul livresc trebuie să fie neapărat un cărturar” [subl. mea] (Călinescu 
1975: 259). Putem chiar exulta constatând: „Creangă este un livresc intuitiv” (Ursachi 2004)! 

Trebuie să admitem că I. Creangă este un scriitor atipic – debut tardiv, perioadă scurtă 
de elaborare a operei, ani de tăcere misterioasă, puține informații sigure despre „biografia 
operei”, puține documente autografe care să ajute la înțelegerea evoluției sale estetice. 
Scrierile lui, deopotrivă clare și opace, l-au făcut pe G. Călinescu să admită inconsistența 

                                                           
1 V. pasajul eminescian: „inele din dezvoltarea unui cap strein, o ramură de nuc din care, crescut pe 
jumătate, ai vrea să cultivi un trunchi de stejar” (ms 2257, f 9, apud Călinescu 1976: 73). 
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discursului hermeneutic1, pe C. Regman să atragă atenția că „farmecul povestirii” și „eroul 
fermecător” nu sunt concepte de critică literară (Regman 1995: 174-177), pe I. Negoițescu 
să-l situeze pe „linia paradoxurilor”, unde s-ar întâlni „un artizan al folclorului și un stilist 
crepuscular, de o târzie sănătate și de un prematur decadentism” (Negoițescu 2002: 138). 

Dacă acestor „circumstanțe atenuante” care ar putea explica derivele exegezei lui 
Creangă fără a le scuza, le adăugăm mizele extraliterare și concurența dintre diferitele 
demersuri critice, înțelegem de ce, în cazul lui Creangă, s-a putut conchide că, deseori „critica 
literară și-a trădat obiectul” (Scarlat 1999: 5-6), iar receptarea lui Creangă apare ca „un șir 
neîntrerupt de prejudecăți răsturnate” (ibidem: 6). 

 
 

2. „E o mare deosebire între a scrie o nuvelă și între a spune o poveste”  

 
G. Călinescu a abordat frontal prima dintre dihotomiile identificate de N. Manolescu 
(Creangă, scriitor „poporal” sau „cult”), numai că răspunsul pe care îl dă pare să lămurească 
a treia dihotomie („talent necioplit” sau unul „de șapte ori lămurit în foc și ciocănit cu 
răbdare”). Iată pasajul: „scrierile lui Creangă, basmele cel puțin, sunt folclor și au valoare ca 
atare, sau sunt scrieri literare? Putem răspunde dinainte: Ion Creangă e un mare prozator, și 
numai cititorul de mare rafinament artistic îl poate gusta cum trebuie” (Călinescu 1975: 273). 

Întrebarea șovăitoare a lui G. Călinescu se explică poate prin intuirea unei 
incongruențe în abordarea lui Creangă: chiar dacă opera unui autor se constituie într-un 
continuum tematic și stilistic, în interiorul ei se pot identifica diferite componente ce nu au 
necesarmente aceeași natură. Poate că trebuie să ne întrebăm mai întâi dacă dihotomia scriitor 

„poporal”/ „cult” privește întreaga operă („scrierile lui Creangă”) sau doar narațiunile cu 
hipotext folcloric („basmele cel puțin”). Or, generalizarea la nivelul întregii opere a 
caracterului „poporal” a dus fie la postularea ambivalenței „Creangă, simultan autor folcloric 
și cult” (1), fie la anonimizarea lui, la alungarea lui din operă (2):  

 
(1) „[…] deși în fond un scriitor ‘cult’, Creangă rămâne popular într-un sens înalt” 
(Călinescu 1975: 282); „[…] Ion Creangă e un folclorist sau dimpotrivă un scriitor în 
înțelesul clasic al cuvântului [?…] Poveștile lui sunt colecție folclorică sau operă 
literară proprie [?…] În fond, amândouă aserțiunile sunt adevărate, ceea ce înscrie de 
la început un paradox în literatura românească” (Bîrlea 1974: 228). 

(2) „Pentru Creangă, al cărui merit e că în el vorbește poporul român, această lipsă de 
individualism este și ea o calitate – și un factor constitutiv al admirabilei sale arte” 
(Ibrăileanu 1910); „Autorul profund – demiurgos – al operei lui Creangă e poporul; 
concepțiile lui Creangă sunt ale poporului; al lui Creangă e numai talentul, pe care-l 
are din naștere” (Ibrăileanu 1924);  

„Creația lui e lipsită de personalitate morală, de Weltanschauung individual”. 
(Călinescu 1975: 282); „Creangă este o expresie monumentală a naturii umane în 
ipostaza ei istorică ce se numește poporul român, sau, mai simplu, e poporul român 
însuși, surprins într-un moment de genială expansiune. Ion Creangă este, de fapt, un 
anonim” (ibidem: 283). 

 
                                                           
1 „Despre Creangă, ca artist, sunt puține de spus și studiile se pierd în divagații” (Călinescu 1975: 283). 
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Ipoteza mea de lucru este că trebuie să delimităm două arii în interiorul operei lui 
Creangă: pe de o parte, narațiunile cu hipotext folcloric și, pe de altă parte, subansamblul 
constituit din Moș Nichifor, Popa Duhu și Amintiri din copilărie, cele două anecdote despre 
Ion Roată, dată fiind natura speciei, constituindu-se în zonă de tranziție1. O astfel de 
înțelegere a operei anulează unele antinomii, unele prejudecăți relative la autor și la scrierile 
sale și dezvăluie caducitatea unor interpretări arbitrare, chiar abuzive, cum sunt cele 
inventariate în cazul Poveștii unui om leneș (Fluieraru 2019: 63-75).   

Povestea lui Stan Pățitul și Moș Nichifor Coțcariul nu pot fi abordate cu aceleași 
metode pentru că, genetic, fac parte din familii diferite, ceea ce le deosebește fundamental 
nefiind numaidecât prezența / absența elementului fantastic2. Tânărul Iorga intuia diferența 
genetică dintre narațiunea cu hipotext popular și ceea ce el numea „nuvelă” – Moș Nichifor, 
anecdotele cu Ion Roată, Popa Duhu și Amintiri din copilărie –, justificând astfel „marea 
deosebire între a scrie o nuvelă și între a spune o poveste”:  

 
„Nuvelistul e deplin stăpân pe ceea ce are să scrie: tipuri, acțiune, dialog, totul poate 
să iasă din mintea lui, după voie; scriitorul de povești e mult mai încătușat decât 
celălalt. Aici, el trebuie să-și mlădieze talentul, [...], să adopte un anumit stil, să 
zugrăvească un anumit fantastic. Fiindcă o poveste e un tot organic, netezit și potrivit 
de întregi generații de oameni prin ale căror guri a trecut, și o călcare la o parte de pe 
cărarea ei se cunoaște îndată” (Iorga 1968: 205). 

 
Pe lângă constrângerea de a nu călca „la o parte de pe cărarea” poveștii, spre deosebire 

de „nuvelist”, povestariul nu are „proprietate intelectuală” deplină asupra operei, nici el, nici 
chiar cultura din care face parte3, atrăgea atenția încă din 1880 Eminescu: 

 
„Povestea aceasta [Prostia omenească] pare a fi scrisă de Creangă. Ce este original în 
ea? Materia? Am putea dovedi că, deși populară românească, ea se află și la alte 
popoare, la cel german bunăoară. Tezaurul comun de povești și anecdote al popoarelor 
e mare în aparență, dar totuși se sleiește într-un număr oarecare de prototipuri. 
Aproape toate basmele noastre populare, câte sunt strânse, câte nu, se reaflă sau în 
germene sau întregi în Scandinavia, în Germania, în alte locuri. O seamă de povești 
din ale lui Păcală se află în Basmele lui Andersen și-n alte colecții” (Eminescu 1880). 

 
„Proprietatea literară limitată” impune deci, în cazul narațiunii cu hipotext folcloric, 

regândirea conceptului de „originalitate” cu care se operează în literatura cultă modernă, așa 
cum o afirmă răspicat Eminescu, dar și Ibrăileanu, Călinescu, Vianu (și nu doar ei!), chiar 
dacă în fapt nu țin riguros seamă de această particularitate a operei lui Creangă:  

 

                                                           
1 Ca speciile culte, anecdota nu impune să nu calci „la o parte de pe cărarea” tradiției (v. mai departe), 
dar se apropie prin notorietate și circulația, orală și scripturală, în medii diferite, de cultura populară. 
2 Stan Pățitul și Moș Nichifor par „destul de diferite una de cealaltă, nu însă de spiritul general al 
poveștilor lui Creangă” (Manolescu 2008: 413-414); „Cum însă fantasticul și realul se amestecă în 
grade diferite la Creangă, uneori fiind vorba doar de neverosimil, de extraordinar sau de neprevăzut, nu 
e cazul să rezervăm fiecăreia dintre cele două povești un regim propriu” (ibidem).  
3 Poate acesta e sensul aserțiunii: „Slavici nu aduce o notă nouă, diferențiată, și singur Creangă aduce 
ceva – dar cât și în ce măsură? Dacă cineva ține cu orice preț să legitimeze originalitatea literaturii 
românești – atunci îl sfătuiesc să-l ocolească de a-i găsi în Creangă o expresie: nimic nu e mai 
primejdios” (Fundoianu 1922: 373). 



78 

„Ceea ce e original [în poveștile populare] e modul de a le spune, e acel grai românesc 
cu care se-mbracă ele, sunt modificațiunile locale, potrivite cu spiritul și cu datinile 
noastre” (Eminescu 1880);  

„Pentru un scriitor cult, care-și pune gloria în originalitatea filozofică (unii chiar în 
singularizare), această utilizare a proverbelor ar fi un defect. […] Expresie fidelă a 
ideilor populare, opera lui Creangă e originală prin sensibilitate, prin ton, prin turnarea 
stilului, care sunt ale sale” (Ibrăileanu 1910); „E, în adevăr, proprietatea cuiva, chiar 
când e redactată de altul, o idee, o teorie, dar nu o bucată literară (mai ales când și 
întâmplarea e un fapt întâmplat). Poveștile lui Creangă sunt ale lui Creangă nu prin 
subiect, prin istorie – care sunt ale tuturora – ci tocmai prin forma dată de el. E atât de 
clar lucrul acesta...” (Ibrăileanu 1924);  

„Nu încape îndoială că, schematic [în Soacra cu trei nurori], Creangă n-a inventat 
nimic și că snoava [sic!] este curat folclorică” (Călinescu 1975: 274); „Oricum am 
suci basmul lui Creangă, ca atare el nu cuprinde nimic inedit și îl putem studia ca 
document folcloric. Se înțelege, basmele localizează pe ici, pe colo, dar își păstrează 
caracterul schematic” (ibidem: 274);  

„Basmul popular pare a fi pentru el un lucru bine stabilit, o structură obiectivă și 
constrângătoare, pe care se ferește de cele mai multe ori a o modifica. [Mijloacele lui 
Creangă sunt] tot acele ale poporului. Formulele inițiale, mediane și finale, rimele și 
asonanțele introduse în expunere, multele expresii dialectale, zicerile tipice, 
comparațiile și metaforele sunt deopotrivă ale poporului. […] Întocmai ca artiștii 
Bizanțului, pictori de icoane, fresce sau mozaicuri, Creangă lucrează în forme și cu 
mijloace prestabilite, păzite de tradiții […]” (Vianu 1944: 310). 

 
Ar exista, așadar, destule motive pentru a conchide că, dacă nu ne propunem să 

identificăm teme, particularități stilistice, o viziune la nivelul macrostructurii care e opera lui 
Creangă în întregul ei, trebuie să respectăm autonomia celor două mari domenii care o 
alcătuiesc: primul, cronologic vorbind, dar și cantitativ (peste 60% din totalul scrierilor), 
alcătuit din narațiuni cu hipotext folcloric; al doilea (Moș Nichifor, Popa Duhu, Amintiri din 

copilărie și, la rigoare, anecdotele cu Ion Roată) cuprinzând specii ale literaturii culte. 
E important ca, în cazul narațiunilor cu hipotext folcloric, criticul / istoricul literar să 

aibă o abordare mai apropiată de cea a folcloristului sau a medievistului în câteva privințe: 
generarea conținutului (inclusiv personaje, situații-tip, motive și teme și tratarea lor specifică, 
stil formulaic), intenția și tonalitatea operei, filiația textului, originalitatea, implicit problema 
plagiatului. Înainte de a trage concluzii, exegetul trebuie să separe apa fluviilor în apa mării, 
să determine ce-i aparține povestariului și ce vine din hipotext: și nu e tocmai ușor de măsurat 
saltul făcut de Creangă în absența hipotextului (Bîrlea 1974: 231). Există însă destule povești 
culese anterior anului 1876 care ne pot ghida în separarea apelor.  

A argumenta în favoarea ipotezei unui Creangă crud spunând că nu a fost obligat să 
ia „din folclor anumite povești și basme cu doza lor de cruzime cu tot”, că „n-a preluat pur și 
simplu – ci a ales, a selectat” (Cristea 1994: 94), e un sofism. Pe de altă parte, leneșul lui 
Creangă mai poate fi socotit „sublim” (Manolescu 1966: 11), când un leneș grec dus la 
spânzurătoare rostește vorbe aproape identice cu ale lui, devenite și ele proverbiale (Θέλει 

βρεγμένο το παξιμάδι.)? 
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3. False dihotomii: incult / erudit (al științei sătești); tradițional / modern; țăran / 

târgovăț 

  

Înainte ca Ibrăileanu să lanseze teoria despre țăranul / târgovățul Creangă, N. Iorga postula 
două instanțe creatoare responsabile de generarea celor două tipuri de creații, „scriitorul 
senzațional”, autor de „nuvele”1, și un „al doilea caracter al scriitorului, popularitatea lui” [id 
est, caracter „poporal”], care a izvodit poveștile și snoavele2. În același studiu din 1890, Iorga 
lansa și una din teoriile cele mai răspândite și mai prejudiciabile în receptarea lui Creangă: 

 
„Chiar dacă ar fi vrut să introducă elemente străine în lumea poveștilor, n-ar fi avut 
de unde. Om necunoscător de literaturi străine, neimpregnat de acele tendințe, 
nepotrivite cu firea poporului nostru, care scot așa de deseori capul când cetim alte 
povesti, el a fost din fericire păstrat de împrejurări ca o oglindă dreaptă și lucie, în 
care povestea se răsfrânge fără să se cunoască de-a fost răsfrântă” (Iorga 1968: 204). 

 
Teoria despre incultura lui Creangă (în fapt, lipsa culturii savante sistematizate) care 

garantează românitatea nealterată a omului și a operei, în lipsa oricărei influențe străine 
culturii române, ar putea trece drept rodul unei viziuni limitate despre cultură și difuzarea 
invențiilor, viziune specifică unui moment istoric, dacă n-am cunoaște evoluția ideologică a 
lui Iorga. Ultima caracteristică atribuită lui Creangă, prinsă într-o metaforă, e dezvoltată pe 
un ton nu mai puțin peremptoriu de G. Panu care credea că toate scrierile humuleșteanului 
sunt „luate din popor și reproduse aproape textual, cum le auzise de la povestitorii țărani”, 
luându-l drept martor chiar pe împricinat, care, întrebat cum de ține așa de bine minte 
poveștile și „[se servește] cu expresii aidoma populare”, i-ar fi dat acest răspuns: 
 

„Apoi cum să nu le știu pe de rost, dacă de la cinci ani, de când am început a înțelege, 
până când am venit la seminar, în fiecare seară aproape, am auzit de sute de ori 
poveștile pe care vi le povestesc și eu? De câte ori n-am stat nopți întregi ca să ascult 
pe moș Ion sau pe lelea Catinca povestindu-mi povestea lui Făt-Frumos și a Ilenei 
Cosânzenei. [...] La lumina opaițului, povestitorii satului spun tot felul de prujituri, iar 
eu, culcat pe cuptor, ascultam cu amândouă urechile și simțeam atât de mult interes și 
așa de mare emoție, încât, după ce povestitorul înceta, eu nu puteam să adorm ceasuri 
întregi” (Panu 1910: 96). 

 
După părerea lui G. Panu, ceea ce-l făcea pe Creangă unic era capacitatea de a 

reproduce aproape textual povești auzite de mic „în popor”: el se deosebește de Eminescu, 
care nu scrie o poveste populară, ci tratează un subiect popular, ca și de Slavici și Miron 
Pompiliu, în ale căror povești „fiecare dintre noi simțea că e ceva vădit artificial în felul cum 
reproduceau poveștile”, că autorul „cunoaște pe țăran și limba lui, trăise la țară, știuse poate 
să vorbească ca acolo, dar pierduse familiaritatea acelui limbagiu, căci una este să știi o limbă, 
și alta să fii familiar cu toate locuțiile, inversiunile, apropourile etc., etc., ale ei” (Panu 1910: 
                                                           
1 Citez cu nostalgie, fără a le credita, desigur, aceste argumente de „critică științifică” (subtitlul 
articolului din Convorbiri): asemeni lui Zola, Creangă ar fi un scriitor dominat de percepții senzoriale, 
cu „memorie de ordine senzațională”. Rezultatul în plan artistic: „Nici tipuri abstracte deci, nici intrigă 
ideală în nuvelele lui Creangă: pretutindene carne vie și lucruri pipăite. În creierul lui puternic, singure 
senzațiile clocoteau […]” (Iorga 1968: 204). 
2 Iorga analiza opera lui Creangă în această ordine, punând deci literatura cultă mai presus de literatura 
populară: „frumuseța simplă a povestei, [...] aceea, mai cioplită, a nuvelei” (Iorga 1968: 205). 
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100-101, 98-99). Distincțiile făcute de aici sunt corecte, dar ceea ce urmează e și mai 
important, căci G. Panu are intuiția cauzei profunde a unicității lui Creangă povestariu:  

 
„În ce constă valoarea poveștilor lui Creangă? Și cum reușește Creangă să fie 
povestitorul cel mai apropiat de limba poporului? Căci trebuie să admitem că dacă 
este ceva fermecător în poveștile lui Creangă, este acel aer de țară, sunt acele expresii 
plastice, pentru noi cu totul dintr-o altă limbă, sunt acele apropouri naive, acel dialog 
de o sinceritate primitivă și cunoștințe foarte naive și reduse ale țăranului. […] Dacă 
Creangă devenea un om cult în sensul nostru, dacă Creangă s-ar fi depărtat de la felul 
deprinderilor căpătate în copilărie, el ar fi fost un povestitor ca toți surtucarii de orașe. 
Din contră, cultura neputând să-l domine și să-i schimbe ideile și vorba, Creangă, 
care avea în același timp și o inteligență vie, a putut să reproducă în limbagiul în care 
crescuse poveștile pe care le auzise, fără ca deprinderi nouă și limbagiul nou să le 

desfigureze. Un povestitor de povești populare, ca să reușească, trebuie să pună pe un 
țăran de la țară ca să istorisească povestea, iar el să o scrie cuvânt cu cuvânt; 
altmintrelea este imposibil ca să reproducă un limbagiu, impresii și imagini care nu 
sunt din fondul cunoștințelor sale obicinuite” [subl. mele] (Panu 1908: 141).  

 
G. Panu, martor la evoluția lui Creangă, îl pune aici în antiteza cu noi – cu grupul 

junimiștilor care, indiferent de originea lor socială, erau „oameni de cultură, formați sub 
influențe filozofice sau umaniste și trăind în genere în alte forme de viață decât ale poporului” 
(Vianu1944: 308-309). Netrăind în mediul rural, relația cu poporul = țăranul ia, în cazul lor, 
„forma unei întoarceri romantice către obârșii sau a unei norme menite să evite scriitorului 
tragedia dezrădăcinării” (ibidem).  

E un neadevăr biografic să spui că I. Creangă „este un rural autentic” (ibidem: 309)1, 
dar e vădit că, într-un fel misterios ieșeanul de adopție a revelat, într-o formă ce nu pare nici 
ea neautentică, un tezaur imaterial excepțional, componentă a culturii tradiționale în care se 
născuse. Deși de la 18 / 16 ani a trăit la oraș și a devenit pe de-a-ntregul cetățean al Ieșilor în 
1859, Creangă nu a aderat deplin la modernitate. A trăit practic toată viața lui de adult în 
fosta „capitalie”, a fost slujbaș la stat, a participat cu entuziasm la luptele politice, scria la 
gazetă, mergea la băi cu „bilet de la Epitropie”, frecventa Junimea și făcea parte din Consiliul 

general al Instrucțiunii, dar, cum intuise G. Panu, această cultură modernă nu l-a absorbit, 
astfel încât a putut să vorbească și limba ei, și limba culturii tradiționale fără să le amestece. 
Poate școlaritatea haotică din primii ani și formația teologică, mai apropiată de societatea 
tradițională prin conținut și finalitate (pregătirea clerului pentru a sluji la sat), explică lipsa 
culturii savante și face ca I. Creangă să nu-i semene, ca povestariu, lui Slavici, de exemplu. 

Creangă scriitor nu ar fi existat dacă țăranul nu s-ar fi făcut târgoveț – sau mai degrabă 
surtucar. Rămas în satul lui, lipsit total de cultura savantă, așa cum le place unora să și-l 
imagineze, Creangă ar fi fost cel mult un alt „Grigore a lui Petre Lucăi”, cel care știa „a spune 
atâtea bongoase și conăcăria pe la nunți” (Amintiri, I), poate mai talentat, dar ale cărui creații 
s-ar fi contopit în tradiția colectivă și anonimă. Poate ar fi avut norocul să fie scos din 
anonimat, asemeni lui Gh. Zlotar din Fundu Moldovei, de vreun culegător de folclor, deci de 
un emisar al societății moderne în comunitatea tradițională. Ambiția Smarandei să-l vadă 

                                                           
1 Creangă, „adânc înfipt în lumea lui”, „o poate descrie fără duioșii retrospective, fără sentimentalitate, 
cu realism robust și umor împăcat”, fără să manifeste „fără vreuna din complicațiile sufletești ale 
smulgerii din rădăcini”, după Vianu; în opoziție, v. aluzia la „nostalgia dezrădăcinatului” (Ibrăileanu 
1910) sau jalnică transformare a lui Creangă într-un dezrădăcinat (Vulcănescu 1935).  
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preot și necunoscutele căi care l-au purtat la Iași au făcut ca Nică a lui Ștefan a Petrei să 
părăsească societatea tradițională, în care era sortit a fi „om de treabă și gospodariu în sat la 
Humulești”, și să integreze societatea modernă, în care va deveni Ion Creangă, institutor, 
autor de manuale școlare, junimist, scriitor, exponent de vază al direcției noi în proza română. 
Povestariul s-a ivit la momentul oportun, atunci când comoara lui, parte a patrimoniului 
societății tradiționale, putea fi apreciată, îndeplinea un rost nou, beneficia de tot interesul 
societății moderne. În acest sens înțeleg fraza „Creangă este – și va rămâne – unic, pentru că 
împrejurările care l-au produs, care i-au permis să fie ceea ce a fost, s-au dus, s-au dus, pentru 
totdeauna!” (Ibrăileanu 1910) 

G. Panu își amintește că „poveștile populare au fost câtva timp un fel de sport, ele au 
fost la modă și mi-aduc aminte că, grație cultului care s-a profesat câtva timp la Junimea, 
Creangă a fost poftit la vreo două case de bună societate, ca să citească povești sau să 
istorisească anecdote” (Panu 1910: 97). Interesul pentru folclor a fost, desigur, mult mai mult 
decât un sport sau o modă pentru junimiști și pentru Hașdeu, ca și pentru generația anterioară 
(Al. Russo, M. Kogălniceanu, V. Alecsandri etc.) și trebuie pus în relație cu intrarea 
principatelor în epoca modernității, implicit cu concepția romantică a sufletului / spiritului 
poporului (Volkseele / Volksgeist), a cărui expresie se regăsește pretutindeni, dar care, în 
forma ei cel mai puțin alterată, poate fi aflată precumpănitor în comunitățile mai izolate și în 
poezia populară – poezie înțeleasă în sens etimologic de „creație”, incluzând atât literatura, 
cât și datinile, ritualurile, dreptul cutumiar etc. Această comoară transmisă din moși-strămoși 
supraviețuiește „ascunsă, necunoscându-și propria frumusețe și purtând în sine temelia sa 
indestructibilă”; deși disprețuită și cel mai adesea ignorată, ea este importantă în sine, dar și 
pentru că, fără cunoașterea ei, „nici literatura noastră, nici istoria noastră, nici limba noastră 
nu pot fi înțelese în profunzimea lor” (frații Grimm, apud Rimasson-Fertin 2017).  

În concepția lui A. von Arnim sau a fraților Grimm, literatura populară (Volkspoesie) 
ar avea, spre deosebire de literatura cultă (Kunstpoesie), un caracter spontan și natural (ein 

Sichvonselbstmachen) (ibidem). De aceea, a desemna, în epocă, scrierile lui Creangă drept 
„sănătoasele produceri ale acestui talent primitiv și necioplit” (Negruzzi 2011: 182) nu era 
un mod peiorativ / disprețuitor de raportare la arta povestariului, ci considerarea ei ca 
manifestare a creativității populare care, spre deosebire de cea a scriitorului cult, țâșnind din 
chiar sufletului poporului, nu avea nevoie de ucenicire sau de șlefuire. 

Concepția despre sufletul poporului și despre literatura populară ca expresie a lui stă 
la originea conceptului de „specific national” și modifică radical în sec. al XIX-lea viziunea 
despre imitare care anterior era considerată benefică pentru progresul unei culturi (pentru a 
nu merge mai departe în istorie, menționăm doar manifestul Renașterii franceze și, un secol 
mai târziu, doctrina clasicismului francez). Prin postularea unei creativități specifice fiecărui 
popor, diferitele culturi europene, cu rădăcini etnice adesea comune, cu o istorie și o evoluție 
culturală confluente, își puteau revendica unicitate și defini identitatea națională. Din această 
perspectivă, imitarea faptelor culturale, influențele, transferurile, împrumuturile încep să fie 
considerate periculoase sau chiar letale pentru cultura receptoare.  

Precumpănitoare în perioada debutului lui Creangă la Junimea sunt ideile despre 
poezia populară ca expresie a sufletului poporului. Creangă nu este socotit într-o primă etapă 
un scriitor cult, ceea ce nu-i scădea din prestigiu, ci îl consacra maestru între „culegătorii și 
povestitorii de povești”, domeniu ilustrat anterior venirii lui la Junimea de transilvănenii Ioan 
Slavici și Miron Pompiliu (Panu 1908: 140). Să nu uităm că, într-un mod care încă nu a fost 
definitiv stabilit, Creangă ar fi lucrat, în vremea ministeriatului lui Maiorescu, din aprilie1874 
– ianuarie 1876, la un „cestionar privitor la datinele poporului, la naștere, nunți, înmormântări 
și la alte ocazii solemne” (Eminescu 1882; Bîrlea 1974: 217, 227), iar poveștile lui au apărut 
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în Convorbiri literare la rubrica „Literatura populară” – Capra cu trei iezi după un articol al 
lui Alecsandri despre proza ritmată din povești (Alecsandri 1875: 337)! Creangă era o 
enciclopedie a culturii populare nu doar pentru Gane sau S. Fl. Marian, însuși Alecsandri îl 
considera o autoritate în materie, de vreme ce-i scrie la 8 martie 1876 lui Negruzzi: „Îți trimit 
și povestea lui Cal galben de sub soare. Însărcinează pe d-l Creangă să o prescrie și o publică” 
(Alecsandri 1904: 85). 

Imaginea operei lui Creangă ca „oglindă dreaptă și lucie” în care sufletul poporului 
român se reflecta nealterat este, ca să zicem așa, post-junimistă: deși emisă în 1890 în 
Convorbiri literare, anunța climatul propice nașterii sămănătorismul. Este nu doar o imagine 
falsă, ci o imagine care va fi instrumentată ideologic pentru a servi unor scopuri nu 
întotdeauna benefice pentru autor, nici pentru ce se numește generic „specificul national”. 

 
 

Concluzia 1. E util să distingem în opera lui I. Creangă două subansambluri care presupun 
demersuri analitice diferite. Grupul narațiunilor cu hipotext folcloric cere din partea criticului 
/ istoricului literar o abordare mai apropiată de cea a folcloristului / medievistului (în ceea ce 
privește generarea conținutului, intenția și tonalitatea operei, ca și filiația textului și conceptul 
de „originalitate”). 

Taxonomia poate părea oțioasă (Manolescu 2014: 412); că nu e neapărat așa ne-o arată 
practica. Astfel, în Dicționarul personajelor lui Creangă „creaturile” ar fi putut să coexiste 
democratic, dincolo de „prejudecata falselor opoziții” care ar fi induse inclusiv de editori 
(ibidem), având toate același drept, să devină cuvânt-intrare. Inițial, Valeriu Cristea se ocupă 
doar de Amintiri din copilărie, dar, când decide să extindă demersul la ansamblul operei, nu 
face un singur dicționar, ci practic două, unul intitulat Columna Amintirilor, celălalt dedicat 
Poveștilor și povestirilor, decizie întemeiată pe un motiv pragmatic, existența p.a.d., 
„personaje atestate documentar” care, prezente în documente de arhivă, nu doar în opera 
literară, cer o altă abordare decât personajele „de pură ficțiune”. Demersul lui Valeriu Cristea 
părea inițial în acord cu punctul de vedere al lui N. Manolescu, conform căruia Creangă a 
scris „povești” și „proză memorialistică” = Amintiri din copilărie. Numai că Valeriu Cristea 
e constrâns de realitatea operei să includă în sfera prozei memorialistice nu doar Amintirile, 
cum gândise inițial, ci și Moș Nichifor și Popa Duhu, în care se regăsesc numitele p.a.d., 
unele comune în două din aceste trei scrieri (Cristea 1999: 8). Totuși, Valeriu Cristea nu-și 
urmează până la capăt principiul: deși îl marchează pe Ion Roată ca p.a.d., îl analizează printre 
personajele din povești și povestiri!  

Dacă taxonomia e utilă, nici cronologia nu trebuie uitată: „De când începe să scrie 
Amintirile, Creangă nu mai scrie povești”, credea Ibrăileanu: 

 
„De atunci n-a scris decât Cinci pâini, care nu e poveste, ci o snoavă sau, mai just, 
rezolvarea unei probleme de aritmetică într-o anecdotă cu scop moral. După faza 
poveștilor, de când începe să scrie Amintirile, Creangă se simte mai scriitor, nu mai 
spune povești – poate i se pare că așa e mai serios și mai literat (acum scrie și o piesă 
de teatru!). Poate... Cine știe? Fapt e că în activitatea lui observăm două faze, și în 
faza a doua nu mai pune la contribuție miraculosul”1 (Ibrăileanu 1924). 
 

                                                           
1 Creangă autor de povești cu miraculos temperat din rațiuni estetice (realism), idee preluată și de G. 
Călinescu, e tot o consecință a nerespectării autonomiei celor două subansambluri ce-i alcătuiesc opera. 
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Cronologia publicării textelor arată altceva: Creangă publică trei povești scurte (1 oct. 
1875 – 1 ian. 1876), apoi Dănilă Prepeleac și Povestea porcului (1 martie – 1 iunie1876); 
urmează Moș Nichifor Coțcariul (Convorbiri literare, 1 ianuarie 1877), primul din textele 
sale „culte”, și 5 povești, între care Harap Alb (1 aprilie 1877 – 1 octombrie 1878). Creangă 
nu mai publică nimic nou în următorii doi ani și abandonează lucrul la Făt-Frumos fiul iepei; 
după 1880, publică Moș Ion Roată și Unirea (1880), Amintiri, I și II (Convorbiri literare, 1 
ianuarie și 1 aprilie 1881), Popa Duhu (Convorbiri literare, 1 noiembrie 1881) Amintiri, III 
(Convorbiri literare, 1 martie 1882), Cinci pâini (Convorbiri literare, 1 martie 1883) și Ion 

Roată și Cuza-Vodă (România jună, 1883 / Convorbiri literare, 1 iunie 1883).1 Din această 
cronologie sumară putem deduce că I. Creangă se reinventează ca scriitor abordând specii 
ale literaturii culte după ce abandonează treptat rescrierea de narațiuni cu hipotext folcloric, 
convertire anunțată de Moș Nichifor Coțcariul și care nu cred că s-a făcut spontan, „prin 
dezvoltarea organică a unei înzestrări exercitate în întregul trecut al unei vechi culturi rurale, 
ajunsă [sic!] acum să se depășească pe sine” (Vianu 1944: 334). Creangă nu trăia într-un 
deșert cultural și avea în posesia sa de pe vremea studiilor de la Socola Ritorica lui D. Gusti. 
 
 
Concluzia 2. O regândire a dihotomiei scriitor popular / cult prin prisma dihotomiei societate 

tradițională / modernă ne-ar putea ajuta să înțelegem mai bine particularitatea narațiunilor 
cu hipotext folcloric ale lui Creangă: creat în interiorul societății tradiționale, hipotextul 
folcloric ajunge să fie cunoscut dincolo de granițele (folclorice, dialectale) focarului în care 
s-a ivit și să devină componentă a identității naționale tocmai datorită interesului societății 
moderne pentru acest patrimoniu. Povestea „folclorică” a lui Creangă este scrisă și fixată într-o 
formă definitivă, ca orice text de literatură cultă, iar publicul o citește când vrea, nu o ascultă 
spusă, eventual de un povestariu, în anumite condiții, ca în societatea tradițională. Transplantarea 
duce la pierderea unora din funcțiile pe care povestea le avea în societatea ei originară, dar îi 
conferă o notorietate în timp și spațiu tocmai datorită instituțiilor și mijloacele societății moderne.  

Creangă, elevul lui Maiorescu, cititorul Convorbirilor literare, a conștientizat probabil că 
nu trebuie să se exprime într-o variantă dialectală care l-ar fi redus la statutul de scriitor regional. 
E de presupus că reflectase la acest aspect ca autor de manuale școlare: după unirea administrativă 
și politică din 1859, se tindea, inclusiv printr-o lege unică a învățământului și prin utilizarea unor 
manuale cu circulație în toate regiunile locuite de români, la unificarea culturală, inclusiv la 
impunerea unor norme literare supradialectale. Scriindu-i lui Titu Maiorescu la 3 septembrie 
1874 despre „nimerita măsură ce ați luat în privința cărților didactice” (înființarea Comisiei 
pentru examinarea manualelor, al cărui membru onorific era), Alecsandri conchide că astfel  
„copiii români vor scăpa de fantasmagoria gramaticilor, ortografiilor etc., ieșite din crierii 
prea înfierbântați ai unor pedanți ridicoli” (Alecsandri 1904: 5). În aceeași scrisoare 
Alecsandri atrage atenția că abecedarul și cartea de lectură editate în 1874, scrise de Creangă 
și colegii lui, au „defectul de-a fi prea mult împestrițate cu -iune și ortografia lor prea 
presărată cu ŭ”. Sunt notații din anul care precedă debutul literar al lui Creangă. 

 
                                                           
1 Există un ecart, relativ mic, probabil, în cazul unui text scurt, cum sunt cele scrise inițial de Creangă, 
între redactarea și publicarea lui: Moș Ion Roată e datată de autor 4 mai 1880; snoava Cinci pâini, datată 
Iași, 22 ianuarie 1883, se publică în Convorbiri literare la 1 martie 1883; anecdota Ion Roată și Cuza-

Vodă, datată Iași, 1882, noiemvrie 13, se publică în Almanahul societății România jună și în Convorbiri, 

la 1 iunie 1883: la 14 noiembrie. 1882 nu era încă terminată (scrisoarea către România jună: „Anecdota 
trimite-voi, însă puțină zăbavă” – o va expedia pe 25 no noiembrie; v. și scrisoarea către Maiorescu, 13 
noiembrie 1882). 
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1. Introducere 

 

Yasunari Kawabata este un tulburător poet al efemerului și un rafinat analist al stărilor 
sufletești. Blânde, delicate sau pasionale, convulsive și abisale, acestea se hrănesc din 
experiențe cognitive majore: dragostea, bătrânețea, moartea. În universul liric și reflexiv al 
scriiturii sunt devoalate dramele tăcute ale omului devastat de lipsa de sens, de angoasele și 
disperările singurătății, de extazele și prăbușirile sufletului și ale trupului. În romanele 
Sunetul muntelui și Frumoasele adormite, scriitorul nipon explorează criza identitară a 
senectuții și șansele de salvare individuală ale ființei angoasate de confruntarea cu moartea.   
 
 
2. Fiorul rece al morții 

 
În Sunetul muntelui, protagonistul, în vârstă de şaizeci şi doi de ani, trăiește experiența 
inițiatică a morții. Frisonat de stingerea foşnitoare a vieţii, presimte pretutindeni fiorul 
sfârșitului, îi descifrează semnele rău prevestitoare. Care se adună, fără veste, în fuga 
necruţătoare a timpului, în alunecarea norilor pe cerul rotitor al toamnelor, în sunetul straniu 
al muntelui pe care-l ascultă cu spaimă, devastat:  
 

„Aducea cu vuietul vântului în depărtare, dar venea de undeva din adâncuri, un uruit 
surd al pământului. […] Un fior rece îl trecu pe şira spinării, de parcă tocmai i se 
anunţase momentul morţii” (Kawabata 2016: 9).  

 
Prin retrospecție, Shinko regăsește reverberațiile acestei chemări și în amintirile 

dureroase din tinerețe. Simptomatic, planurile temporale se amestecă, circumstanțele 
existențiale se suprapun, se creează corespondențe, similitudini între azi și ieri, între trecutul 
apropiat și cel îndepărtat: „Cum de uitase tocmai acest amănunt? Cum de nu-şi amintise de 
acea întâmplare în momentul în care auzise sunetul muntelui?” (ibidem: 19).  
 „Memoria” devine un teritoriu fluid, în care amintirea (mnèmè) și reamintirea 
(anamnèsis) (Ricoeur 2001: 62) dialoghează permanent, provocând fluxul conștiinței. 
Incapabil să-și țină în frâu degradarea biologică, asediat de trăiri elegiace, omul își 
interoghează destinul de ființă efemeră și tragică, curgătoare prin timp:  
 

„Curge timpul înspre izvorul său, sfâșiindu-mă în drama lui reversibilă. De ce n-ați 
murit voi, locuri, unde de n-aș fi fost nimic, nimic nu mi-ar putea aminti de câte ori 
m-am lăsat în urmă! Mă caută timpul sau mă caut în timp?” (Cioran 1991: 149).  



86 

3. Drama bătrâneții: între luciditate și nostalgie 

 

Trăitor într-un prezent decăzut, bătrânul devine martorul îndurerat al pierderii reperelor 
morale și spirituale tradiționale. Asistă neputincios la eșecurile conjugale ale propriilor copii. 
Se simte vinovat și maculat de ratarea maritală a fiicei și de trădarea inexplicabilă a fiului, 
care, la scurt timp după căsătorie, şi-a găsit o amantă: „Shingo era total surprins de decăderea 
spirituală şi morală a fiului său, dar i se părea că era şi el participant la aceeaşi mizerie. Îl 
trecu un val de spaimă” (Kawabata 2016: 92). Reflecţiile sale despre devotament, dragoste, 
sacrificiu, despre stabilitatea şi degradarea relaţiilor matrimoniale, despre feţele antitetice ale 
familiei arhaice şi moderne relevă o atitudine nostalgică față de valorile trecutului și o 
respingere a spiritului contemporan:  
  

„Nostalgicul își dorește să reviziteze timpul și spațiul, refuzând să accepte 
ireversibilitatea acestora și simțindu-se sufocat de limitele convenționale ale celor 
două concepte. Nostalgia este în cele din urmă o revoltă împotriva ideii moarte de 
timp, a timpului istoric care presupune progres” (Boldea 2015: 360). 

 
Insularizarea lui Shingo în propria familie intensifică drama bătrâneții și a paternității 

dezamăgite. Străin printre ai săi, resimte o irepresibilă nevoie de căldură sufletească. Pe care 
i-o împlinește Kikuko, nora sa, în blândețea căreia se regăsește: „Tipul uman pe care-l 
preferăm în celălalt schițează profilul propriei noastre inimi” (Ortega y Gasset 2006: 65). 
Corespondențele lăuntrice creează o intimitate misterioasă, protectoare, o pavăză împotriva 
singurătății și a tristeții:  
 

„Pentru el, Kikuko era fereastra care dădea în afara unei case mohorâte. Rudele lui de 
sânge nu erau aşa cum şi-ar fi dorit el să fie, şi cum nici nu reuşeau să trăiască aşa 
cum şi-ar fi dorit el să trăiască, relaţia de sânge devenea apăsătoare şi grea. Nora era 
cea care îl scotea din această ecuaţie. Blândeţea lui faţă de ea era o izolare luminoasă. 
Era felul lui unic de a avea grijă de el însuşi, de a aduce o undă de calm în propria 
viaţă” (Kawabata 2016: 110). 
 
Fascinat de graţia și prospețimea feciorelnică a tinerei, treptat, fiinţa bătrânului renaşte 

şi înfloreşte într-o iubire platonică: „Lui Shingo i se păru foarte frumoasă, cu fața ei de obicei 
palidă înroșită fără nici un fel de machiaj, rușinată, cu ochii încă adormiți și cu dinții 
admirabili arâtându-se dintre buzele simple, fără ruj, pe care plutea un zâmbet timid” (ibidem: 
116). Între cei doi se înfiripă o comunicare autentică, manifestată prin duioșia şi grija unuia 
pentru celălalt. Fiecare dintre ei este conştient de ceea ce îi leagă afectiv. Şi taina luminoasă 
a acestei trăiri devine balsamică.  

Nora şi socrul sunt solidari și empatici, se consolează reciproc, fiecare se străduiește 
să-i aline celuilalt nefericirea, să-i tămăduiască rănile. Cei doi au afinităţi sufleteşti, se bucură 
de aceeaşi vibraţie a lumii, a frumuseţii vegetale, precum cea a nucului gingko, care 
înmugurise la vreme de toamnă, a crinilor negri sau a tufei de imortele din grădina vecinilor. 
Contemplând-o cu tandreţe pe Kikuko, privirea bătrânului glisează spre un timp personal 
parcă scufundat. Chipul nurorii se oglindește în cel al surorii lui Yasuko, soţia sa, de care a 
fost îndrăgostit altădată. Neîmplinirea de atunci se metamorfozează într-un cântec duios al 
inimii întinerite. Trăirea bătrânului se consumă într-un tărâm interior, puternic irizat de 
lumina amintirii. El călătorește printre meandrele memoriei afective, în care regăsește 
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„depozitarea unor timpuri pierdute de-a lungul timpului, dar niciodată uitate, iar recuperarea 
lor implică, inevitabil, intervenția imaginarului” (Mușat 2002: 154).  

Deloc întâmplător, imaginea lui Kikuko se inserează în visele bătrânului, 
metamorfozându-se în alte identităţi feminine. Deși dorinţa senzuală este permanent 
suprimată de conştiinţa morală, atât în viața diurnă, cât și în cea nocturnă, ea găsește 
subterfugii, se întrupează perfid în tărâmul oniric. Totuși, luciditatea lui Shiko este mereu 
trează, la pândă, capabilă să demaște derapajele sexualității. Autoanalizele relevă jocul 
întortocheat, contorsionat al imaginarului erotic: 
 

„Nu fusese fata din vis o încarnare a lui Kikuko, un surogat al ei? Nu cumva, din 
motive de moralitate, care îl dominau până și în vis, fața lui Kikuko fusese înlocuită 
cu cea a surorii amicului? […] Transferul dorinţei carnale asupra unei fete care ar fi 
putut deveni soţia lui Shuichi şi căreia îi dăduse o formă incertă provenea poate şi din 
teama ca femeia din vis să nu fi fost într-adevăr Kikuko. Iar faptul că după ce se trezise 
nu-și putuse aminti visul prea bine, că atât femeia din vis, cât și povestea în sine erau 
neclare, că nu simțise nici un fel de plăcere când îi atingea sânii cu mâna, toate acestea 
nu erau oare din cauză că, în momentul în care se trezise, ceva încercase să-i șteargă 
visul din memorie?” (Kawabata 2016: 179).  

 
Tributar normelor etice, bătrânul resimte rușinea și tristețea acestei iubiri tardive și 

interzise. Scindat între datorie și pasiune, își va sublima dragostea pentru Kikuko, o va epura 
mereu de zvâcnirile și fantasmele erotice. Autocenzura va funcționa permanent în 
problematizările sale, generând frustrare și suferință: 
 

„De ce era, până la urmă, atât de urât să o viseze pe Kikuko? De ce trebuia să-i fie 
teamă de un vis? De ce trebuie să se rușineze? Și ce-ar fi fost atât de rău dacă ar fi 
iubit-o și când era treaz? Shingo încercă să regândească întreaga relație dintr-o altă 
perspectivă. Dar își aminti un haiku de Buson: Încerc să-mi uit dragostea senilă. O 

ploaie rece de toamnă. Și tristețea i se adânci și mai mult” (ibidem: 181). 
 

 Revelația „muririi” mușcă necruțător din ființa celui tentat să sfideze limitele morale 
și biologice. In proximitatea sfârșitului, când finitudinea devine certitudine, toate elanurile 
vitaliste sucombă într-o amară resemnare: „Sentimentul agoniei, fenomenul complex al 
muririi, când se manifestă, se și consumă. Este o suprapunere între act și realitate: căci actul 
nu mai este o manifestare a realității, ci realitatea însăși” (Cioran 2000: 88). 

 
 

4. „Exacerbarea conștiinței de sine”: între pierdere și regăsire 

  
Asemenea lui Shiko din Sunetul muntelui, și protagonistul romanului Frumoasele adormite, 
Eguchi, un bătrân de șaizeci și șapte de ani, angoasat de apropierea morții, se refugiază în 
universul fantasmatic și periculos al erosului. În casa frumoaselor adormite, preț de câteva 
nopți, se scaldă în apele reveriei, în timp ce contemplă trupurile narcotizate, pe care nu le 
poate trezi niciun sărut, nicio mângâiere. Deşi este înduioșat și excitat de prospeţimea, 
căldura şi parfumul feminității, bucuriile sale autentice sunt mai degrabă sufletești decât 
sexuale. Ele au legătură cu memoria și imaginația, mai puțin cu trupul: „Spaima de moarte 
se vindecă prin recuperarea vârstei ideale a omului, prin efortul de conservare a copilului în 
propria-și intimitate ideală” (Ortega y Gasset 2001: 11).  
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În acest spațiu al plăcerilor secrete, confruntat cu splendoarea fetelor, Eguchi își 
resimte dramatic decadența fizică, deși potența sa virilă este încă activă. De aceea, evadează 
într-un univers compensatoriu, de natură sentimentală, în ţinutul luminos și salvator al 
tinereţii, al proiecţiilor onirice. Cheia care deschide ușa rememorării este melancolia:  

 
„Sentimentul propriei finități este cu atât mai intens cu cât conștiința infinității lumii 
este mai mare. Dacă în unele stări această conștiință este deprimantă și chinuitoare, în 
melancolie ea este mai puțin dureroasă, din cauza unei sublimări care face singurătatea 
și părăsirea mai puțin apăsătoare, împrumutându-le uneori un caracter voluptuos” 
(Cioran 2000: 31). 

 
În spaţiul ceremonialului erotic, în care nu există decât un pat în care doarme goală o 

necunoscută, niciodată aceeaşi, Eguchi descoperă voluptăți care-i conferă o „exacerbare a 
conștiinței de sine, pentru că eul este axa în jurul cărei se învârte sfera bucuriei și a suferinței” 
(Klibansky, Panofsky, Saxl 2002: 296). În timp ce stă întins alături de trupurile juvenile, 
ființa i se aprinde de tandreţe sau de dorinţă, iar privirea interioară se cufundă într-un timp 
afectiv uitat. Astfel, îşi caută identitatea pierdută: 

 
„Frumoasele adormite pe care le contemplă minuțios și mai ales disperat îi redeșteaptă 
amintirile, îi redau fețele și vocile vechilor amante, momentele cruciale ale existenței, 
când, abătut ori fericit, și-a trăit viața din plin sau când, amețit de inbsondabila 
complexitate a sufletului omenesc, și-a amintit de fiica lui mai mică, violată de un 
pretendent și căsătorită cu un altul” (Llosa 1999: 165).  

 
Prin jocul retrospecției, este trezită la viață lumea mirabilă a amintirilor, din care 

țâșnesc imagini vibrante: cea a arborelui cu camelii, bătrân de peste patru sute de ani, 
descoperit împreună cu mezina sa, într-un templu din Kyoto sau cea a tinerei de o frumusețe 
răvășitoare, alături de care a admirat micile curcubeee: 

  
„Era o seară în care ningea cu fulgi deşi. Eguchi, foarte tânăr pe atunci, a fost mişcat 
până la lacrimi de atâta frumuseţe. La femeile din zecile de ani care urmaseră, nu mai 
întâlnise atâta frumuseţe şi ajunsese să creadă că frumuseţea trupului misterios al 
acelei fete era de fapt frumuseţea din inima ei şi, chiar dacă încerca să râdă de el însuşi, 
spunându-şi că e doar o închipuire, acesta devenise cu trecerea timpului un adevăr şi 
era o amintire de neclintit, chiar şi acum, la bătrâneţe” (Kawabata 2014: 30).  
  
Lirismul nostalgiei învăluie, ca o pânză mătăsoasă, faţa respingătoare a senectuţii și o 

transfigurează. Casa frumoaselor adormite devine un univers al visării și al aducerii-aminte, 
alimentate de foşnetul valurilor şi de vuietul vântului, de peisajele care decorează pereţii 
încăperii, schimbate odată cu fetele. În tumultul bogat al clipelor se amestecă poezia, 
irealitatea, fantezia:  

 
„Deşi se auzeau încă puternic valurile izbindu-se de stâncă, sunetul lor era blând ca o 
muzică şi părea că ecoul lor urca parcă din fundul mării în trupul fetei, ca un cânt la 
care se adăuga răsunetul pieptului ei, prin pulsul de la încheietură. Sub pleoapele 
bătrânului zburau, dansând în ritmul acelei muzici, fluturi albi” (ibidem: 105).  
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5. Sfâșiat între Eros și Thanatos 

 
Pentru Eguchi, insatisfacția sexuală se învecinează cu violența, nebunia şi (auto)distrugerea, 
deoarece „moartea este inseparabilă de plăcere, Thanatos este umbra lui Eros. Sexualitatea 
este răspunsul dat morții” (Paz 2003: 141). Fantezia erotică a bătrânului dezlănţuie gânduri 
şi dorinţe sălbatice, păcătoase, manifestate asupra trupurilor adormite, lipsite de apărare. Deşi 
ştie că regulile casei interzic violul şi tortura, cu atât mai mult cu cât ele sunt virgine, tentaţia 
este greu reprimabilă. Mintea şi trupul înfierbântate sunt dificil de strunit, deoarece Eguchi 
era încă bărbat: „Era probabil și motivul pentru care nu înțelegea pe de-a-ntregul adevărata 
tristețe și adevărata bucurie, adevăratul regret și adevărata singurătate ale bătrânilor care 
veneau aici” (Kawabata 2014: 99). Cel mai adesea, frenezia senzualității se descătuşează în 
plan oniric, în visele induse parcă de cele două somnifere pe care le înghite ritualic, aproape 
de fiecare dată. În casa plăcerilor interzise, protagonistul este constrâns să se privească cu o 
necruțătoare luciditate. Să-și asume declinul biologic, urâțenia și tristețea bătrâneții. Uzura 
propriului corp îi creează un puternic disconfort psihologic, un blocaj de natură sexuală: 

 
„Comparându-și trupul cu pielea întinsă și proaspătă, cu formele tari și elastice ale 
fetelor, Eguchi devine și mai conștient de decăderea sa fizică, de apropierea morții 
presimțite de mușchii și articulațiile lui. Iar această senzație distruge și ucide plăcerea 
abia ivită” (Llosa 1999: 168).  

  
Bătrânul este un personaj emblematic. Îndurerat „de deșertăciunea singurătății, de 

lucrurile melancolice și fără rost din lume” (Kawabata 2014: 127), trăiește o criză existențială 
provocată de conștiința destrămării, a inevitabilei apropieri de limita extremă: „Orice sfâșiere 
ne poartă la marginile eului, la capătul nostru. Căci orice sfâșiere se naște dintr-o sfârșeală, 
în care ne uităm la noi, ca pentru a ne aduna ultima oară” (Cioran 1991: 180).  

Deloc întâmplător, scindat între Eros și Thanatos, între dorința erotică și angoasa 
sfârșitului, Eguchi resimte ispita sinuciderii. El se supune unuia dintre cele mai profunde 
adevăruri ale condiției umane: „Trupul îmbătrânește pentru că este timp, așa cum este tot ce 
se află pe pământ. […] Suntem timp și nu ne putem sustrage stâpânirii lui. Îl putem 
transfigura, nu îl putem nega și nici distruge” (Paz 2003: 185-186).  

Yasunari Kawabata explorează remarcabil relația dintre erotism și moarte, analizează 
reveriile, frustrările și suferinţele omului pustiit de ravagiile îmbătrânirii și ale extincției: 
 

„Rareori s-a descris într-un roman, într-o manieră atât de convingătoare, tentaţia 
morţii ce zace inevitabil în profunzimea sexului, cel puţin atunci când acesta nu mai 
e doar o simplă împerechere animalică, ci un subiect înnobilat de fantezia şi vocaţia 
teatrală cu care-l cultivă societăţile avansate” (Llosa 1999: 169).  

 
 
Concluzii 

 

Shingo și Eguchi, cei doi protagoniștii ai romanelor Sunetul muntelui și Frumoasele 

adormite, trăiesc autentice drame identitare, provocate de degradarea biologică, de nostalgia 
devastatoare a paradisului pierdut al tinereții. Reflecțiile lor asupra maladiilor timpului 
revelează fragilitatea ființei umane, tribulațiile însingurării și ale nefericirii, spaima 
destrămării. În universul scriiturii înflorește, în egală măsură, atât cântecul elegiac al pierderii 
și al regăsirii de sine, cât și fiorul tragic al stingerii.  
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1. Introducere  

 

În esență, ciclul romanesc Bariera aparține barocului. Estetica barocă se susține prin vocația 
tragicului, prin înfrumusețarea feminină ca substitut al puterii și prin latura mitică a 
romanelor care mitizează și demitizează: transformă realul în mit și subminează mitul, 
relevându-i banalitatea contemporană a formelor de manifestare. În Maidanul cu dragoste ne 
întâmpină o „monstruoasă cuplare de reminiscențe” (Forster 1968: 124) mitice. Personajele 
sunt tipuri (în plan real) și arhetipuri (în plan mitic). 

Romanul mitic este un roman baroc.  
Așadar, realismului de suprafață îi corespunde în profunzime barocul. Romantismul 

se răsfrânge în apele adânci ale naturalismului, dar ambele nu sunt decât manifestări ale 
mitului camuflat în real. Desigur, estetica barocă nu este susceptibilă a fi în intentio auctoris1, 
în timp ce detalii autobiografice susțin latura realistă, conformă cu intenționalitatea autorului. 
În construcția personajului Fane, doctrina estetică romantică este asumată de autor, care face 
din el un Don Juan de mahala: „stăpânul romantic al mahalalelor bucureștene...” (Zamfirescu 
2009: 237) Dar dincolo de intentio auctoris domnește intentio operis. Numai aceasta, 
autonom de voința eului empiric, dă naștere unei interpretatio din care reiese că mărul, 
bunăoară, din curtea casei cu nebuni, de care este crucificat Tino de către Ivan, nu este doar 
un simplu detaliu decorativ, din memoria autorului-copil, ci un simbol biblic.2    

 
 

2. Barocul – o permanență literară 

 

Într-un studiu definitoriu asupra conceptului de „baroc”, Edgar Papu îi recunoștea caracterul 
proteic, elasticitatea trăsăturilor și formelor de manifestare, capacitatea de metamorfoză și 
înnoire permanentă, supraviețuirea formulei de-a lungul timpului și renașterea inopinată hic 

et nunc. Barocul, spune criticul literar „are caracterul amibic al unei mase protoplasmatice 
instabile” (Papu 1977: 13).  

Pe de altă parte, barocul comportă, ca și alte stiluri literare, două accepții. Stricto 

sensu, el este o manifestare estetică determinată temporal în intervalul secolelor al XVI-lea 
și al XVIII-lea. Lato sensu, barocul este un stil necondiționat temporal, legat mai degrabă de 
o anume sensibilitate și de o atitudine care poate fi identificată în toată cultura europeană, din 
Antichitate până în contemporaneitate.  

                                                           
1 Trihotomia intentio auctoris, intentio operis, intentio lectoris este preluată din Limitele interpretării 
de Umberto Eco (2016). (n.a.)     
2 În realitate, pomul din curtea casei autorului din București era un cireș, nu un măr. (n.a.) 
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Spiritul baroc, care respiră profund și în romanele lui G. M. Zamfirescu, se manifestă 
prin dimensiunea tragicului, prin oscilația între sublim și grotesc, prin strălucire și 
înfrumusețare. Personajul baroc opune puterii și ofensivei – de care nu poate da dovadă – 
resemnarea, victimizarea și defensiva. Componenta feminină în baroc este esențială. 
Efeminarea contaminează și virilitatea; bărbatul baroc, ca majoritatea personajelor masculine 
ale lui Zamfirescu, este slab, defensiv. El trăiește în cultul iubirii și frumuseții; idolatrizează 
frumusețea femeii și a florilor și sfârșește tragic prin moarte, ca Fane și Ivan, sau prin eșec 
existențial ca Gore și Brudă. Este naivul sentimental. Bărbatul baroc, în romanele autorului 
supus analizei noastre, nu se alimentează din energia arhetipului masculin, ci din umbra 
disfuncțională a arhetipului. El se remarcă „prin incapacitatea de a acționa eficient și creativ 
în propria viață și de a genera creativitate și fericire în ceilalți” (Moore & Gillette 2019: 17).   

Funebrul și strălucirea morții, declinul sunt alte permanențe baroce. În mahalaua cu 
dragoste moartea este o prezență fizică și metafizică. Adesea este grotescă, precum uciderea 
Saftei de către mahalaua demonizată; alteori enigmatică, precum uciderea lui Fane; 
accidental-tragică, în cazul Oiței; purificator-simbolică, pentru cuplul Ivan – Maro.  

Retorica barocă este o înfrumusețare a stilului. Cuvântul devine o armă, iar discursul 
romanesc se substituie acțiunii și ofensivei propriu-zise. Stilul baroc, emoționant, estetizat, 
„este una din formele de apărare a celor ce nu dispun de o forță efectivă, integrându-se printre 
trăsăturile feminizate ale barocului” (Papu 1977: 105). 

Barocul este neomogen, manifestă predilecție pentru eterogen și compozit. Structura 
romanului și formula narativă aleasă de romancierul dâmbovițean aparține acestei estetici. 
Instabilitatea punctului de vedere, intruziunea doricului și a corinticului în ionic, substituția 
naratorului-actant cu martorul sau demiurgul, cu mesagerul sau născocitorul, permanenta 
poziționare când în interiorul, când în exteriorul personajelor și mai ales depășirea atribuțiilor 
naratorului reprezintă metamorfoze baroce. 

Cea mai acută dimensiune barocă a romanescului este la G. M. Zamfirescu mitul. 
Maidanul cu dragoste este un roman mitic construit pe un realism de suprafață, care se 
dovedește de profundis antirealist. În spatele fiecărui detaliu se ascunde un simbol, sub masca 
fiecărui personaj se ascunde un arhetip. Realitatea este constant mitizată, mitul – profanat.  

 
 

3. Dimensiunea tragică a barocului 

 
La G. M. Zamfirescu, tragismul este ontologic. Personajele trăiesc acut sentimentul suferinței 
paroxistice. Dacă „barocul procedează prin șocuri” (ibidem: 32), atunci administrarea 
repetată, constantă și imprevizibilă a acestor șocuri la nivel psihologic determină componenta 
tragică a Weltanschauung-ului romanesc. Categoria estetică a tragicului este indisolubil 
legată de tragedia antică, de unde „își impune propriile categorii de trăire și în toate celelalte 
arte” (ibidem: 33). Părerea unanim acceptată este că „tragicul sentiment al destinului este 
trezit în mult mai mare măsură prin piesa de teatru decât prin povestire” (Volkelt 1978: 85). 
Tragicul irumpe dintr-o suferință mistuitoare, o suferință fatidică, generată de „un chinuitor 
conflict între voință și putință, sau între rațiune și simțire, sau între cerințele inimii și duritatea 
potrivnică a faptelor” (ibidem: 109). 

Romanescul baroc împrumută mijloacele de construcție ale artei teatrale pentru a 
evidenția personajul și conflictul tragic. Conflictul dintre voință și putință relevă 
imposibilitatea omului de a-și depăși limitele existențiale, bariera psihologică. Această 
imposibilitate trebuie corelată cu faptul că personajul baroc este slab, victimizat, incapabil de 
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ofensivă. Astfel înțelegem de ce dorința Saftei de a deveni nevastă cinstită eșuează lamentabil 
într-un pentagon amoros și amoral care îi va provoca sfârșitul. Nici Maro, altă eroină tragică, 
nu-și poate găsi fericirea alături de jumătatea sa adamică, Ivan. Ispita demonică reprezentată 
de Nedu este prea puternică pentru ca femeia să-i reziste. Ea își mărturisește neputința și 
resemnarea: „m-au crucificat în patul plin de flori și de spini și mi-au crestat în carne și în 
suflet porunca iubirii lor stigmatizate” (Zamfirescu 1998: 234). 

Pentru Profirița, suferința tragică este rezultatul conflictului dintre cerințele inimii și 
duritatea potrivnică a faptelor. Iubirea romantică dintre ea și Fane se spulberă sub loviturile 
unui fatum ineluctabil care acționează prin oameni, întâmplări și hazard. Despărțită de tatăl 
copilului ei, Profirița trăiește cu atâta intensitate suferința până la transfigurare și desfigurare: 
„Nicio lacrimă nu-i tremura în gene. Nicio urmă de durere nu rămăsese pe figura albă, 
încremenită, ca o mască” (Zamfirescu 2020: 134). Sub semnul destinului, libertatea și 
fericirea omului sunt iluzorii, iar nefericirea rezidă în „opoziția dintre un destin înțeles ca 
necesitate mecanică și o libertate drept capacitate de a-i rezista, ce sucombă până la urmă 
întotdeauna” (Vattimo 2001: 140). 

Conflictul tragic comportă două aspecte: unul exterior, secundar și unul interior, 
dominant. Desigur, importanța conflictului exterior nu poate fi negată. Ea este evidentă în 
toate cele trei romane ale ciclului epic Bariera; fie că este vorba despre conflictele 
interminabile dintre locatarii casei cu nebuni, conflictul cu autoritățile brutale, conflictul 
latent dintre Fane și haimanalele din mahala, conflictul dintre Ivan și Tino Stavros, 
covrigarul, sau conflictul dintre Fane și Brudă, dintre Brudă și rubedeniile lui Kiramu etc. 
Dar filonul tragic este generat întotdeauna de „interminabila hemoragie a conștiinței” (Papu 
1977: 35) personajelor. Maro, Safta, Kiramu, Profirița, până la un punct Gore, Fane, Brudă 
își poartă nenorocirile în sânge, sunt condiționați de contradictorii porniri lăuntrice din care 
se nasc reflecția, îndoiala și „caracterul insolubil al conflictului interior” (ibidem: 35). 

Eul narator își avivează rana conștiinței prin excesul de luciditate și lirism confesiv. E 
o preocupare obsesivă. Își produce suferință prin orice mijloc și din orice motiv: reflectă la 
pierderea inocenței prin ieșirea din vârsta solară a copilăriei, analizează injustețea socială, 
frustrările erotice proprii sau ale celorlalți, boala mamei sau morbul universal de care este 
cuprinsă mahalaua, sentimentul ratării etc. Astfel, el manifestă „vulnerabilitatea băiatului 
rănit emoțional” (Moore & Gillette 2019: 37), dovedind, o dată în plus, că bărbatul „exprimă 
masculinitatea fixată la niveluri imature” (ibidem: 18). În ceea ce-l privește pe Iacov – dublu 
al eului empiric – este mult mai evident decât în cazul oricărui alt personaj că sentimentul 
tragicului este determinat de concepția despre lume a autorului. Viziunea tragică este reflecția 
unui „artist mai dispus și mai obișnuit să vadă sub aparența manifestărilor omenești implicații 
fatidice semnificative” (Volkelt 1978: 90).  

Din această avivare a suferinței se naște impresia de trăire divizată, provocatoare de 
leziuni în conștiința personajului, până la paroxism. Cultul suferinței face parte dintr-o triadă 
metafizică, alături de cultul iubirii și al morții: „Să știți de la mine, fraților, că adevărata 
durere nu poate fi spusă prin vorbe și că numai cu durerea asta poți măsura dragostea!” 
(Zamfirescu 1998: 246). Interiorizată și strigată în același timp, suferința tragică a barocului 
este un proces de autoflagelare. Romancierul excelează în a realiza „emoționante sondaje în 
sufletul lumii de la marginea orașului” (Rîpeanu 1967: V). 

Identificăm, la G. M. Zamfirescu, fenomenul de sublimare a suferinței. Acceptând 
aserțiunea conform căreia „tragicul se configurează prin contribuția celor mai profunde și 
mai puternice forțe ale firii omenești, din răscolirea întregului suflet, din ieșirea la iveală a 
tuturor aspectelor omenescului, atât mărețe, cât și comune, atât sănătoase cât și patologice” 
(Volkelt 1978: 90), se relevă în barocul romanesc din ciclul Bariera aspectele, in toto, 
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definitorii ale tragicului. Forțele profunde și puternice ale firii omenești sunt, deopotrivă, 
dorința de evadare din carcera propriilor patimi și neputința de a înfăptui acest deziderat. 
Acceptarea limitării omenescului nu diminuează, ci amplifică drama: „toți suntem mari 
ticăloși, finʼcă suntem toți numai niște bieți oameni” (Zamfirescu 2009: 268). Condiționarea 
tragică a ființei face ca personajele să se nască „sub o stea blestemată” (Zamfirescu 2020: 
294), sub pecetea păcatului ancestral, iar ființarea sub robia ispitelor să nu fie altceva decât 
o eternă expiere a culpei individuale sau colective a umanității. 

Aspectele omenescului se relevă la G.M. Zamfirescu prin patologia fizică sau morală. 
Personajele sale sunt diforme trupește (Mădălina-picior-de-lemn, Tinca oloaga, Tino-
pricoliciul sterp, Pompilică-Șontâc) sau sufletește (Kiramu, Maro, Safta, Brudă, Gore, Fane). 
Kiramu este „femeia fatală, demonică” (Craia 1999: 55), întrucât emană un farmec misterios, 
distrugător (ibidem: 53). Nu există niciun personaj care să nu poarte o tară învederată. De 
aici derivă grotescul. Barocul presupune propensiunea spre extreme; grotescului i se opune 
sublimul. Ambele categorii estetice sunt surse ale trăirii tragice.   

Moartea, finalitatea oricărei trăiri în spectru tragic, poate fi sublimă sau grotescă; 
fizică, metafizică sau duală. Fabrica, trenul, incendiile sau bestialitatea mulțimii ucid în 
spectru grotesc. Moartea lui Ivan este sublimă. Moartea Oiței este absurdă. Eodem tempore, 
moartea fizică anulează ființa fără a-i nimici sufletul. „Eroul se duce la moarte fără să se fi 
pierdut lăuntric” (Volkelt 1978: 122). Extincția fizică este mai degrabă o eliberare din 
infernul cotidian. Safta moare demn și sublim, înfruntând mulțimea dezlănțuită. Dacă viața a 
fost o uvertură a ratării, moartea e o simfonică înălțare. Ultimul ei gând la soțul care ajunsese 
„batjocura muierilor” (Zamfirescu 2009: 340) o înnobilează, căci relevă că nici în cele mai 
dramatice momente personajul nu-și pierde umanitatea.  

Însă tragismul se relevă într-o formă mai acută prin moartea metafizică. Aici 
distrugerea este doar interioară. Ființa continuă să trăiască, dar supraviețuirea fizică este fie 
o lungă suferință, fie un vid interior. Să ne amintim că barocul procedează prin șocuri. Supuse 
acestor șocuri, personajele își pierd umanitatea. Șocul poate fi de natură emoțională – ca în 
cazul lui Brudă, Fane, Profirița – sau de natură socială. „Presiunea unor condiții sociale dure 
și nemiloase” (Volkelt 1978: 123) face din oameni ființe ce supraviețuiesc în spectrul 
grotescului și absurdului ontologic. Tatăl lui Iacov evidențiază acest aspect încă din incipitul 
primului roman. Ziua în care fiul urma să muncească în atelier ar deveni ziua în care tatăl 
retrăiește suferința ratării existențiale. Destine identic sfărâmate se perindă sub bolgia 
infernului romanesc. Iar cei ce populează acest infern sunt morții-vii: „figuri supte, veștede, 
îmbătrânite de timpuriu” (Zamfirescu 2009: 30).  

Ultimul tipar thanatic este moartea dublă: „eroul este moralmente pierdut, și, în 
această situație, și moartea îl desființează fizic” (Volkelt 1978: 123). Moartea sublimă a lui 
Ivan cu Maro în brațe, în incendiul provocat de el, marchează procesul de catharsis – 
purificarea prin flăcări de pângărirea trupească și sufletească. Pentru Ivan, „Maro e ultimul 
tău vis și cel mai periculos, pentru că de el atârnă viața și moartea...” (Zamfirescu 1998: 250). 
Când are conștiința că acest vis se spulberă, Ivan acționează în sens tragic, pentru că gestul 
său nu este o dovadă de ofensivă, de înfruntare a vieții, ci de defensivă, de renunțare la viață. 

Rel, care „se urcase pe acoperiș și se aruncase cu capul în jos” (ibidem: 45), se 
încadrează în același registru. Adolescentul este un Romeo balcanic a cărui sinucidere este 
sublimă ca și cea a prototipului său shakespearian.   

Abisurile tragicului sunt insurmontabile. El presupune deopotrivă resemnare, 
acceptare, sfidare, refugiu în orfism și dionisiac. Din tragic, barocul își relevă propensiunea 
spre alte câteva repere axiologice: defensiva, strălucirea și relația complementară dintre 
sublim și grotesc. 
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4. Funebru și declin 

 
Lumea reprezentată artistic în ciclul Bariera trăiește cu permanentul sentiment al declinului, 
al existenței ca un sfârșit continuu. Weltanschauung-ul romanesc respiră constant „anxietatea 
față de cursa sfârșitului și a morții” (Papu 1977: 135). 

O întreagă umanitate în derivă resimte inconsistența vieții, efemeritatea și amăgirea 
ca repere fundamentale ale universului. Declinul este singura formă de evoluție. Safta regretă 
viața de vis la care renunțase, din vremea când era o stea în grădinile de vară ale mahalalei, 
Puica avusese strămoși înstăriți și păstra într-o cutie, și în amintire, fotografia mamei, o 
logofeteasă cu „chip de bătrână falnică și voinică, în ciuda anilor mulți și zbuciumați” 
(Zamfirescu 1998: 144). Tinca, „mumia din cărucior”, fusese odinioară tânără și frumoasă, 
dar acum „oloaga era o rătăcită în cartier, o epavă aruncată pe un canal cu scursori” 
(Zamfirescu 2009: 393). Visase pentru fiicele ei mai mari, Sultana și Domnica, un viitor 
frumos, dar se mulțumise că „fetele pot să câștige o pâine muncind cinstit” (Zamfirescu 1998: 
149) la bordel.  

Declinului umanității îi corespunde declinul credinței. Legătura cu transcendentalul 
este în mahala răsucită într-un mod care o apropie, prin demitizare, de realitate. Iacov 
descifrează într-o carte enigmatică relația dintre credință și religie. Când oamenii „și-au dat 
seama că a murit Dumnezeu în ei, din pricina ticăloșeniilor ce le făceau” (ibidem: 69) au 
cioplit un dumnezeu de piatră, căruia să i se închine.  

Religia este declinul credinței. 
Romanul lui G.M. Zamfirescu imprimă în memoria lectorului „conștiințe frământate 

de ideea deșertăciunii, a inconsistenței vieții, a caracterului ei amăgitor și pieritor” (Papu 
1977: 135), factor ce devine o altă coordonată fundamentală a barocului. Atmosfera 
mohorâtă, aspectul sinistru al mahalalei, anotimpul ca vârstă a devenirii umane reprezintă 
declinul naturii. Iacov locuiește „într-o casă mică, igrasioasă, rămasă până acum într-o rână” 
(Zamfirescu 2009: 23). Calea Plevnei este „largă și vraiște, cu aspect dezolant” (ibidem: 24). 
Mahalaua este „un imperiu cu gunoi” (ibidem: 25), iar podul de fier se profilează „pe cer ca 
o arătare albă, de animal apocaliptic” (ibidem: 45). Primăvara este letargică, căci trezește în 
adolescent agonia erosului juvenil, iar toamna este un anotimp al morții metafizice, al 
imbecilizării: „Trăiam cinci-șase luni o viață moartă. Ne imbecilizam desenând oameni și 
flori, pe geamul aburit” (ibidem: 44). 

Gustul funebru, ceremonialul funerar descris cu somptuozitate reprezintă preferința 
barocă pentru „strălucirea morții” (Papu 1977: 139). Înmormântarea este grotescă sau 
grandioasă. Safta, înmormântată de slujbașii de la morgă, este pusă „într-un sac legat cu 
sfoară la gură și rostogolit, din cotigă, tocmai în groapă...” (Zamfirescu 1998: 44). Pregătirile 
pentru înmormântarea lui Fane se întind, în Cântecul destinelor, pe durata a cinci capitole, 
fără ca înmormântarea propriu-zisă să aibă loc în acest roman. Prin tehnica naratorilor 
mesageri, mahalaua află că Salomia pregătește funeraliile ibovnicului defunct cu fast și 
cheltuială. Dornică de senzațional și avidă, colectivitatea se bucură că vor fi două pomeni, 
una la Cotroceni și alta la cimitir, prilej cu care se va desfăta „cu orez cu lapte și scorțișoară, 
cu vin mult și colivă presărată cu bomboane de cofetărie, cu mere crețești și cornuri cu nucă 
sau miere” (Zamfirescu 2020: 50). 

Pentru un asemenea ospăț sardanapalic, sacrificiile fuseseră pe măsură. Salomia își 
vânduse podoabele – element de estetică barocă. Tragismul morții este augmentat prin 
ceremonial, senzațional și mister. Moartea îl aureolează pe Fane. Povestea sa trece din real 
în mit: Moartea împrumutase figurii pușcăriașului frumos din Cotroceni „o lumină de taină 
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și vis” (ibidem: 46). Floarea este element definitoriu al ceremonialului funerar. Pentru Puica, 
este o datorie creștinească să aducă un omagiu celui care „a iubit așa de mult florile...” 
(ibidem: 54). Pentru cumetrele din mahala, înmormântarea devine eveniment frivol, ocazie 
de evadare din rutina mizeriei cotidiene și prilej să-și etaleze toaletele demodate și stridente. 
Bica-mărunțica este „strânsă în corset și gătită toată numai panglici colorate viu și dantele” 
(ibidem: 56). Transpunerea înmormântării în eveniment monden care captează toate resursele 
umane ale mahalalei confirmă „gustul necrofil al barocului” (Papu 1977: 139). 

 
 

Concluzii  

 

La G. M. Zamfirescu, personajele, stilul, simboluri literare precum apa, focul și umbra, 
tragismul și strălucirea, înfrumusețarea și spiritul feminizat ca expresii ale viziunii despre 
lume, reprezintă permanențe baroce. Devine, astfel, o certitudine că ciclul Bariera constituie 
un „roman fluviu modern, care evocă atât de frecvent lipsa duratei veșnice, declinul, drumul 
către pieire...” (Papu 1977: 134).     

Aparența literară poate lăsa impresia de estetică realistă prin variate detalii ce țin de 
verosimilitate și mimesis; prin diform și morb, impresia de estetică naturalistă; sensibilitatea, 
antiteza, stilul calofil duc spre romantism. In toto, romanul lui G. M. Zamfirescu este o 
construcție grandioasă, în care arhitectura barocă transpare prin gustul pentru sublim și 
tendința antagonică a grotescului, ambele în limitele umanului și normalului. Căci, așa cum 
aprecia un bine-cunoscut critic literar, modernitatea artei literare rezidă în capacitatea de 
regresiune spre arhetip, spre mit a romanului, care, astfel, se întoarce la puritatea originară a 
increatului, la început, la matrice (Marino 1969: 109). Dacă exegetul francez Jean Rousset 
(1976: 253-254) așeza barocul sub semnul înclinației pentru măreț și nobil, considerând 
fastul, sublimul și ornamentul ca note definitorii ale acestei direcții literare, la G.M. 
Zamfirescu barocul exaltă măreția mizeriei umane și sublimul abjecției existențiale.  
 

 

Surse  

 

Zamfirescu, G.M., 2009, Maidanul cu dragoste, tabel cronologic și referințe critice de 
Teodora Dumitru, prefață de Marius Chivu, București, Editura Litera Internațional. 

Zamfirescu, G.M., 1998, Sfânta mare nerușinare, ediție îngrijită, prefațată și bibliografie de 
Valeriu Râpeanu, București, Editura Gramar.  

Zamfirescu, G.M., 2020, Cântecul destinelor, Caracal, Editura Hoffman.  
 

 

Referințe 

 

Craia, Sultana, 1999, Îngeri, demoni și femei – o istorie a personajului feminin în literatura 

română, București, Editura Univers Enciclopedic,  
Eco, Umberto, 2016, Limitele interpretării, traducere de Ștefania Mincu și Daniela Crăciun, 

Iași, Editura Polirom.  
Forster, E. M., 1968, Aspecte ale romanului, traducere și postfață de Petru Popescu, 

București, Editura pentru literatură universală. 
Marino, Adrian, 1969, Modern, modernism, modernitate, București, Editura pentru literatură 

universală. 



97 

Moore, Robert & Gillette Douglas, 2019, Arhetipuri masculine: rege, războinic, magician, 

amant, traducere de Ramona Bențe, București, Editura Daksha.  
Papu, Edgar, 1977, Barocul ca tip de existență, București, Editura Minerva.  
Rîpeanu, Valeriu, 1967, Prefață la Maidanul cu dragoste, București, Editura pentru 

literatură.  
Rousset, Jean, 1976, Literatura barocului în Franța. Circe și păunul, traducere de Alexandru 

Hodoș, București, Editura Univers. 
Volkelt, Johannes, 1978, Estetica tragicului, traducere de Emeric Deutsch, prefață de 

Alexandru Boboc, București, Editura Univers.  
Vattimo, Gianni, Subiectul și masca. Nietzsche și problema eliberării, traducere de Ștefania 

Mincu, Constanța, Editura Pontica. 
  



98 

 

 

Romanul românesc interbelic și Orientul ca epifenomen 
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1. Introducere  

 

Secolul fanariot este intervalul maximei aproprieri, de către români, prin elita socială, a 
stilului de viață oriental, perioada în care modul de viață practicat la Constantinopol de către 
membrii comunității greco-turce dominante reprezintă norma la București și Iași. Pentru 
oamenii epocii, era un fapt firesc a se îmbrăca în haine largi și a purta papuci galbeni, a mânca 
întinși pe divan, a-și desfășura existența în ritmul tihnit, lent, al inactivității, pasivității și 
trândăviei senzuale. Când balanța puterii, la nivel european, a început să se încline în 
defavoarea turcilor, iar Constantinopolul s-a văzut înlocuit de Viena și Paris în preferințele 
materiale și spirituale ale românilor și mai ales după anul 1821, purtarea calpacului și a 
șalvarilor a început să le apară în lumina ridicolului celor care erau suficient de maturi pentru 
a înțelege anacronismul vechiului stil de viață, dar și destul de tineri pentru a se putea elibera 
de acesta. Cei mai de seamă exponenți ai conștiinței reflexive – ne referim, printre alții, la 
Nicolae Filimon, Ion Ghica, Vasile Alecsandri – își întorc privirea asupra epocii la al cărei 
declin asistaseră, manifestând atitudinea etnologului sau a istoricului mentalităților interesat 
de înregistrarea unor realități care își vădesc anacronismul în raport cu noua orientare a 
societății românești, cea vest-europeană.  

Pe măsură ce amintirea directă a fanariotismului se pierde, stilul de viață din „vechiul 
regim” ajunge să fie extinct, izolat, pe cale de dispariție, și nu normă socială, cu alte cuvinte, 
este alienat, devenind, paradoxal, exotic. Orientul recuperat grație memoriei culturale nu mai 
este același pe care îl evocau pașoptiștii, în baza memoriei directe. Exotismul său se relevă 
în caracterul muzeal al formelor de viață pe care le vehiculează. Altfel spus, când Orientul, 
concept inițial politic, trece în sfera estetică, devine exotic și se întâmplă asta când din 
societate dispare referentul direct, contextul socio-politic care-l alimentase.  

În lucrarea de față, ne propunem o analiză a evoluției imaginii levantinului, în 
particular, și a viziunii asupra Orientului otoman, în general, reflectate în romanul românesc 
interbelic. Vom urmări ce anume reține, în legătură cu Orientul și în mod deosebit cu 
exponenții săi animați, creația romanescă dintre războaie, cum sunt transfigurate estetic 
diversele viziuni ce corespund unor mentalități în schimbare.  

 
 

2. Orientul ca decor 

 
„Balcicul începea lângă noi, miraculos, fermecat, invizibil, dar sugerându-ne aroma” (Holban 
2010: 123), notează Sandu, personaj narator în romanul din 1934 al lui Anton Holban. 
Afirmația personajului învie Orientul prin câteva dintre stereotipurile sale: aromele 
(parfumurile, mirodeniile), farmecul, caracterul de basm, de poveste. Recunoaștem aici 
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elementele ce compun registrul pozitiv al orientalismului, înțeles drept discurs occidental 
asupra Orientului, drept „sistem de ficțiuni ideologice” (Said 2001: 330), vehiculând o 
„colecție de vise, imagini și cuvinte, disponibile oricui a încercat să vorbească despre ceea 
ce se află la est de linia de demarcație” (ibidem: 84). În studiul său de referință, Orientalism, 
Edward Said distingea între un tipar de percepție pozitiv, alimentat de fascinația pe care o 
spiritualitate distinctă de cea familiară o exercită asupra vest-europenilor, și unul negativ, 
prin care se urmărește discreditarea Orientului și afirmarea superiorității occidentale. Textul 
lui Anton Holban conține reflexele celui dintâi registru. 

În Ioana, cei doi îndrăgostiți se refugiază, pe timp de vară, în Cadrilater, pe atunci, 
pământ românesc, departe de viața agitată a capitalei. O fostă cabană pescărească din 
Cavarna-port este amenajată de către personajul feminin spre a le servi drept locuință. Trăiesc 
aici liniștit, dar liniștea este numai aparentă și exterioară, căci cuplul e minat de gelozia lui 
Sandu, incapabil de a trece dincolo de o experiență erotică a Ioanei, din perioada unei rupturi 
a cuplului. Interacțiunile lor sociale se rezumă la cunoștințele care locuiesc permanent sau 
temporar în Cavarna. Printre acestea, doi barcagii: Ali, care e și pescar, respectiv Cadîr, om 
lipsit de personalitate, șters, banal. Ioana îi consideră oameni primitivi, capabili însă de 
experiențe profunde. 

Un detaliu semnificativ: în preajma lor se găsește, pe timpul sejurului la Cavarna, „un 
pisoi mititel, numit în glumă pentru culoare locală Ahmed” (ibidem: 126). Antroponimul, 
caracteristic populației turce, ajunge să fie atribuit, în spirit ludic, gingașei feline. Turcul 
„păgân”, crud, cotropitor, turcul dușman prin excelență, ipostază consacrată de poeții 
pașoptiști, a devenit un apropiat, potrivit pentru a locui în universul familiar, dar nu unul de-
ai noștri, căci e diferit, în sensul exotic, evocând un Orient translatat la malul Mării Negre, 
naturalizat aici, devenit specific, „culoare locală”. Dezvăluind convingerile privind originea 
incertă a motanului, Sandu împrumută mentalitatea tradițională, preiluministă și impregnată 
de eresuri, atât de potrivită pentru Orientul în care a subzistat: 
 

„el poate nu e venit dintr-o mamă pisică, așa cum se întâmplă cu rasa lui. Doamna 
Axente l-a găsit pe malul mării. Poate că ieșise chiar atunci din spuma valurilor, și, 
dacă ar fi avut alt sex, ar fi fost drept să i se spună Afrodita. Dar l-au botezat Ahmed, 
și nu este cu totul nepotrivit numele în această țară orientală” (ibidem: 232-233). 

 
Pisoiul Ahmed e leneș, existența lui este guvernată de lentoare. Dar nici oamenii care 

ajung la Cavarna nu își păstrează îndelung deprinderile și rigurozitatea: „Aici putem fi 
dezmățați în voie, orice rușine a dispărut, umblăm cum se întâmplă și ne simțim chiar 
încântați de neglijența noastră” (ibidem: 132). Senzația e de lejeritate a existenței, de relaxare 
a moravurilor, de libertinaj și lipsă a reglementărilor. Este atmosfera de la „porțile 
Orientului”, necaracteristică însă personajelor centrale, asociindu-se numai unei ipostaze de 
împrumut a acestora. Sandu și Ioana se revendică de la cultura occidentală. Formația și 
preferințele lor artistice sunt europene. Literatura, mediu în care cei doi parteneri se mișcă la 
fel de dezinvolt, reprezentând pentru ei un veritabil reper existențial, un model și un termen 
de comparație, se limitează la producția Apusului, cuprinzând piesele lui Racine, fabulele lui 
La Fontaine, Diable boiteux, Tristan și Isolda, Adolphe și LʼAmoureuse de Porto-Riche, 
Parsifal, Albertine disparue, La famme et le pantin de Pierre Louys. Inclusiv muzica pe care 
o ascultă este tot emanația spațiului spiritual occidental. În discursul personajelor sunt 
menționate Concertul al doilea pentru pian și orchestră al lui Brahms, Concertul opus 77, 
Coral de Bach. Sandu și Ioana aduc cu ei, la Cavarna, cărțile favorite, dialogul lor se sprijină 
pe referințe culturale; aprecierea merge până la identificare, nu o dată cei doi regăsindu-se în 
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situația eroilor din volumele îndrăgite. Pentru niște spirite rafinate prin cultură, cum sunt 
protagoniștii acestui roman, Orientul nu poate fi altfel decât Balcicul pe care Sandu îl 
intuiește: fermecător, dar invizibil, o realitate secundară, un condiment pentru o existență în 
mod deliberat fasonată conform modelului european. Reconstituit parțial, fragmentar, printr-
o anumită atmosferă – conferită de o oarecare lejeritate a existenței și de sugestia relaxării 
moravurilor – și prin oamenii lui, Orientul este numai un cadru, un decor, un fundal, în 
această scriere a lui Anton Holban.   

Cu o funcție similară este reprezentat și în Enigma Otiliei. Romanul lui G. Călinescu 
îl populează membrii unei burghezii eliberate de sub tutela modelului oriental. Gusturile lor 
în materie de vestimentație, artă, lectură sunt asumat occidentale; printre volumele deținute 
de Otilia se numără romane ale literaturii franceze și germane: Lʼhomme à lʼoreille cassée de 
Ed. About, Indiana (autor: G. Sand, citit și de Sandu, dar nefamiliar Ioanei), Mademoiselle 

de la Seiglière, La chartreuse de Parme a lui Stendhal, volumul de versuri Au jardin de 

lʼInfante semnat de Albert Samain sunt câteva dintre acestea. În vizită la Pascalopol, tânăra 
îi amintește generosului ei protector promisiunea de a-i împrumuta câteva romane semnate 
de autori germani. Tot Pascalopol îi aduce lui Felix una dintre cărțile lui Anatole France, iar 
Weissmann obține pentru el Geschlecht und Charakter, volumul filosofului Weininger. 
Georgeta probează că l-a citit pe Edmond de Goncourt. Inclusiv educația muzicală a 
personajelor recheamă Occidentul. Partiturile pentru pian ale Otiliei includ șansonete de 
Fragson, Vals în do diez minor al lui Chopin, Chanson russe, Folies dʼEspagne de Arcangelo 
Corelli, Songe dʼautomne, Tu ne sauras jamais. Pascalopol cântă la flaut un menuet de 
Mozart. Felix „avea cunoștințe muzicale, putând descifra cu ușurință la pian și la vioară” 
(Călinescu 2020: 80). Instrumentele muzicale în sine sunt cele consacrate de practica 
occidentală, spre deosebire de tambură ori mandolină, asociate prin tradiție culturii orientale. 
Amprenta vest-europeană este sesizabilă și la nivel lingvistic. Georgeta și generalul 
Păsărescu oferă mostre de poliglosie, amestecând în discursul lor enunțuri în română și 
franceză. Weissmann își dorește să se mute în Franța, iar Felix, să își continue studiile la 
Paris. Atracția Occidentului este cât se poate de pronunțată. 

În universul saturat de forme ale culturii și civilizației apusene, pe care G. Călinescu 
îl imaginează în Enigma Otiliei, Orientul subzistă ca vagă amintire a unui stil de viață din 
alte vremuri – gesturile lui Stănică, poziția turcească a picioarelor încrucișate, siesta sunt 
ecourile unei maniere de a trăi. Genealogiile personajelor evocă mozaicul etnic din Răsărit: 
strămoșii lui Stănică fuseseră albanezi, Costache Giurgiuveanu descinde dintr-o familie de 
macedoneni sud-dunăreni, Pascalopol este, la origine, grec. Avem de-a face însă cu un Orient 
diminuat, izolat, devenit epifenomen în raport cu modelul vest-european, considerat 
prestigios și asimilat ca atare. Orientalismul ca reminiscență, iată una dintre ipostazele sale 
din romanul călinescian. Cealaltă ipostază, Orientul ca fapt importat, străin de realitățile 
locale, ca manifestare singulară, excentrică și originală, se conturează în descrierea decorului 
din dormitorul lui Pascalopol, care se distinge prin stilul decorativ:  

 
„În loc de pat în dormitor, avea o sofa joasă enormă, care ocupa o porțiune de odaie. 
Un mare chilim vechi, de bună calitate, în culori dulci de otavă, o acoperea. Peretele 
din fund era învelit într-un vast cașmir de care atârnau arme vechi: iatagane, pistoale 
cu mânere sidefate, o tobă de săgeți exotice. Pe o măsuță turcească, o mare tipsie de 
aramă ținea în mijloc un ibric oriental. […] Câteva scaune în X, încrustate cu sidef, 
erau răspândite de-a lungul pereților pe care atârnau mici picturi cu priveliști de pe 
Bosfor” (ibidem: 112). 
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Reiterare nostalgică a atmosferei „vechiului regim”? Da, însă numai în litera, nu și în 
spiritul său. Pascalopol lămurește asupra originii sale mediteraneene. Dar omul este apusean 
prin formație și maniere. De o perfectă eleganță, „așa de rezervat și convențional” (ibidem), 
Pascalopol nu are nimic din familiaritatea și volubilitatea de la „porțile Orientului”. Educația 
sa era occidentală: studiase în Germania și la Paris, iar elegantele sale dulapuri conțin 
„volume franțuzești, nemțești, chiar englezești, multe tratând chestiuni serioase și de 
specialitate agronomică, medicină veterinară, economie politică. Erau și opere istorice și 
filologice și foarte multă literatură” (ibidem: 113). Amenajarea dormitorului, dar și a casei 
de la țară, într-o variantă mai rustică, reprezintă un soi de tribut adus originii parțial levantine 
a personajului. Recuperarea Orientului rămâne însă un fapt de natură exterioară. Exotismul 
spațiului îndepărtat atrage atât cât să impună forme superficiale: un anumit stil decorativ. El 
nu fascinează într-o asemenea măsură încât să genereze un stil de viață. Ca și Pașadia din 
Craii de Curtea-Veche, romanul matein, Pascalopol nu are „nimic balcanic, nimic țigănesc”, 
este un apusean desăvârșit. Altfel spus, la Pascalopol, amenajarea face loc alterității, reciclată 
cu o forță de reprezentare, nu de existență, permanență. 

În afara obiectelor cu care este pavoazată locuința personajului, acesta mai deține 
„ceai fin oriental, pe care-l căpăta pe cale particulară” (ibidem: 115), un șal turcesc. Obiectele 
sunt apreciate pentru neobișnuitul lor, lumea pe care acestea o reconstituie nu mai este cea 
proprie personajelor, de aceea ele și sunt remarcate, pentru că nu se integrează firesc 
universului familiar, ci discordează cu formele acestuia. Enigma Otiliei reprezintă un Orient 
devenit decorativ, muzeal, exotic. 
 
 
3. Un stil de viață anacronic. Orientul enclavizat 
 
Emanoil Bucuța situează acțiunea romanului său Fuga lui Șefki (1927) la Dunăre, în interiorul 
și în vecinătatea Vidinului, loc populat de români, turci, bulgari, sârbi, ruși, evrei, spanioli, 
aromâni. Relațiile care se stabilesc între membrii diverselor grupuri ce compun mozaicul 
etnic reprezintă numai unul dintre nucleele epice ale acestei scrieri. Problematica pe care o 
tratează este complexă și include aspecte precum invazia sentimentului erotic și ravagiile 
acestuia; viața pescarilor dunăreni, cu ritmurile și ritualurile ei; problemele sociale cu care se 
confruntă țăranii români; apusul civilizației turce în fosta raia bulgară. Acest din urmă fir epic 
ne reține în mod deosebit atenția.  

Situația turcilor de la Vidin este o problemă ce îi preocupă în egală măsură pe membrii 
acestei comunități și pe cei din afara ei. Personajele constată cu gravitate dispariția unei lumi 
sau cel puțin declinul acesteia. Starostele pescarilor, în slujba căruia Șefki se află de un an, 
meditează pe un ton dureros asupra crepusculului civilizației lor, care, odinioară, stăpânise 
locuri și oameni deopotrivă:  

 
„Dunărea singură curge și spală. Curse și spălă stăpânirea noastră, pașalele cu multe 
tuiuri și roatele de spahii, tabiile cu turnuri și porturile cu corăbii. Bate și azi în zidurile 
lui Pasvanoglu și are să le ia, noroiește satele unde se mai păstrează doar numele 
nostru. Nimic n-are să mai rămâie din ce străluci odată. Nici pietrele cu turbane din 
cimitir. […] Suntem azi portarii casei unde furăm stăpâni și de care nu ne mai îndurăm 
să ne despărțim” (Bucuța 1971: 247-248). 
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Când personajul eponim pleacă din hanul lui baʼ Anghel Lepădatu, cei rămași înăuntru 
se angajează într-un dialog referitor la soarta lui și a grupului etnic căruia îi aparține. Replicile 
au sonorități blagiene:  

 
„– Bietul Șefki! zise călugărul după ce băiatul trăsese ușa în urmă. Noi pentru el 
suntem veacul nou, raiaua care s-a sculat și-a izgonit stăpânii. Trece prin lume ca un 
om mutat în somn pe alte tărâmuri […] Toată istoria mai veche se crapă și cade cu el 
și cu toți turcii, câți s-au mai păstrat pe aici, cum crapă și cade câte un colț din cetatea 
Diului. Nimeni nu mai caută să-l ție. 
– Din an în an se fac mai puțini, suspină Florentinova” (ibidem: 301).  
 
Soarta turcilor din zona Vidinului, care își pierd identitatea etnică și își împuținează 

treptat numărul, o deplânge și Antonova în cadrul unei replici adresate tătăroaicei Vicie:  
 

„Cu liniștea și cumințenia voastră, vă duceți! Răbdați orice, zâmbiți, iar, când vă 
porniți, sfărâmați tot și vă sfărâmați și voi, ca vijelia și ca vârtejul. Cum ajunserăți să 
robiți pământul, Doamne? De mămăligă mai trebuie să fi fost ai noștri, ăi de demult! 
[…] Oameni de sulfină ce sunteți, buni de păstrat în lăzi!” (ibidem: 224-225).  

 
Cea din urmă constatare a Antonovei reînvie stereotipul aromei Orientului și totodată 

conține sugestia caracterului muzeal pe care l-au dobândit aici, pe malurile Dunării, realitățile 
Orientului, fie oameni, fie obiecte, fie cutume. De un exotism aparte este secvența în care 
prietenele lui Umurli o gătesc ca pentru nuntă, folosindu-se de dichisurile de mireasă din 
bocceaua Viciei, obiecte bune „de păstrat în lăzi” sau în vitrina unui muzeu: „rochie de catifea 
albastră cu flori de aur, papuci roșii, cingătoare de pietre, cercei, brățări, podoabe de cap, 
basmale de mătase, cutioare fel de fel și cartea lui Alah (sic!), într-un tifon moale, alb” 
(ibidem: 222). Rugată, bătrâna tătăroaică spune „o poveste de nuntă din Bagdad” (ibidem: 
232), adâncind astfel farmecul și neobișnuitul atmosferei.  

Șefki, adolescentul care se situează în centrul acțiunii din romanul lui Emanoil Bucuța, 
are parte de revelația apartenenței sale la un loc diferit, îndepărtat: „Aveau și ei o lume, unde 
le priia (sic!), și n-avea decât s-o caute. Ea îl aștepta în altă parte, prin orașe cu bolți albe și 
prispe înalte în soare și pe corăbii la țărmuri cu smochine” (ibidem: 302-303). Visul 
personajului este de a ajunge la „Stambul”, de a călători spre Trapezunt, spre Arhipelag, spre 
Rodos sau Beirut. Dorul depeizării, de fapt, al revenirii la spațiul matriceal, nu trebuie înțeles 
drept efect al sentimentului de respingere. Dimpotrivă, membrii comunității musulmane 
beneficiază de o bună integrare în grupul majoritar, de origine română, care locuiește în fosta 
cetate otomană. Sunt blânzi, muncitori, liniștiți, cinstiți. Odată de temut, în prezent trezesc 
compătimirea celorlalți, care îi văd diminuându-și numărul pe măsura trecerii timpului. 
Români și turci conviețuiesc în armonie. Vremea conflictelor dintre cele două popoare a 
rămas în urmă. Umurli, orfană de mamă și cu un tată plecat adesea, „trăise dincoace de portiță 
ca acasă, între copiii creștini ai vecinului” (ibidem: 216). Pe ea și pe Șefki, Anca (Antonova) 
îi iubește ca pe propriii copii, Florea și Florica, prieteni și confidenți ai celor dintâi. Din gloria 
trecută a otomanilor a rămas numai numele, amintirea. Cruzimea, ambițiile și idealurile de 
cotropire – locuri comune ale poeziei noastre pașoptiste – au lăsat locul unui mod de trai aflat 
la antipod. Imaginea turcului din Fuga lui Șefki a suferit o demilitarizare, fiind configurată în 
registrul simplu al existenței domestice, căreia i se subliniază firescul. Exemplare ale unei 
specii în pericol de extincție, turcii lui Emanoil Bucuța își păstrează cu sfințenie credințele și 
obiceiurile. Hogea își are rolul său în cadrul comunității pe care o reprezintă. Fetele nu ies 
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descoperite decât atunci când știu că nu pot fi văzute de ochi străini. Mai tânărul prieten al 
lui Șefki numește „apucătură” gestul reflex al fetei de a-și căuta cu mâna feregeaua spre a-și 
acoperi chipul de necunoscuți, în special de bărbați. Exotismul Orientului pe care îl evocă 
această comunitate din marginea Balcanilor este accentuat prin atmosfera de poveste, de 
basm, creată de istorisirea Viciei și de jocul nupțial având-o ca protagonistă pe Umurli. Ceea 
ce situează însă în prim-planul romanului său Emanoil Bucuța este viața obișnuită a omului 
simplu: fie român, fie turc, fie rus sau de altă etnie, individul comun își are bucuriile sale 
(mai rare) și tristețile, neajunsurile, suferințele. Deși se concentrează asupra poveștii tânărului 
turc ieșit din copilărie, Fuga lui Șefki conține germenii prozei realiste și sociale, trasând doar 
fire narative pe care le vor dezvolta prozatori precum Liviu Rebreanu și Panait Istrati.  
 
 
4. Figura turcului: două ipostaze 

 
Publicând în 1941 Ostrovul lupilor, Mihail Sadoveanu contribuie la nuanțarea perspectivei 
moderne asupra Orientului, ce se manifesta la noi în domeniul estetic. Acțiunea romanului 
sadovenian se desfășoară în Dobrogea multietnică de la începutul secolului al XX-lea, într-
un spațiu circumscris de localități precum Caranasuf, Babadag, Sarichioi, Constanța. Cu 
istorisirile avându-i ca protagoniști pe Ali și Mehmet, naratorul se familiarizează în timpul 
unei experiențe cinegetice dobrogene, iar douăzeci și cinci de ani mai târziu, le va actualiza 
prin rememorare. 

Mihail Sadoveanu propune două tipuri de personaje, construite prin opoziție: Ali, 
supranumit „Deli-Ali” (Nebunul Ali), dezertor devenit bandit, „spaima șleahurilor de la 
Niculițel și Babadag, până încoace spre Razelm și Sinoe” (Sadoveanu 2010: 204), pe al cărui 
cap se va pune o recompensă de 20 de napoleoni de aur când oamenii se vor sătura de 
amenințarea lui; respectiv Mehmet Caimacam, cunoscut ca „Nastratin Hogea”, turc de la 
Caranasuf, crescător și proprietar de oi, individ onest, cuviincios, „o personalitate”, potrivit 
aprecierilor avocatului Panaite Câmpanu. 

Existența lui Mehmet Caimacam cunoaște o turnură nefastă odată cu moartea violentă 
a morarului Marcu, de care turcul este în mod injust acuzat. Ura confesională reprezintă 
mobilul crimei, potrivit procurorului, care invocă drept argument „măcelurile din Asia ale 
mahomedanilor împotriva creștinilor” (ibidem: 340). Faptul că mozaicul etnic dobrogean de 
la începutul veacului al XX-lea constituie terenul favorabil unor discriminări de natură rasială 
și al solidarităților bazate pe criteriul etnic se observă din secvența care îi succedă asasinării 
sârbului Marcu. Când oamenii încep să se strângă la moară pentru a-l vedea cu ochii lor pe 
cel răpus, „cei câțiva tătari și turci, care fuseseră de față la acea anchetă preliminară a 
autorității comunale, se deosebiseră deoparte, alcătuind un fel de buluc al lor. Simțind 
instinctiv amenințarea asupra lui Mehmet și asupra fiecăruia dintre ei, se îndărătniciseră într-
o tăcere ostilă” (ibidem: 312). Plutește, în aer, amenințarea conflictului rasial. Înaintea 
„comunității imaginate” a națiunii, trece comunitatea de ordin etnic și confesional. 

Mehmet Caimacam petrece șapte ani în detenție, timp în care nu abdică nicio clipă de 
la principiile vieții demne și integre pe care obișnuia să o ducă. Abil și laborios, probează 
solicitudine în relație cu autoritățile închisorii, făcându-se util ca bijutier, ceasornicar și 
cafegiu. Secretul pregătirii „cafelei negre turcești cu caimac și nourași de spumă” (ibidem: 
347) constă în respectarea unei rețete pe care, potrivit legendei, Nastratin Hogea, înțeleptul 
care trăise în urmă cu cinci sute de ani, o dezvăluise locuitorilor de la Caranasuf. În tot acest 
timp pe care îl petrece închis, personajul se bucură, cu atitudinea-i rezervată ce îi e 
caracteristică, de vizitele soției, Zebilà. Personajul feminin și relația sa de iubire cu Mehmet 
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Caimacam contravin imaginii tradiționale perpetuate de literatura secolului al XIX-lea. Deloc 
senzuală, Zebilà e mai curând castă. Modul în care se derulează întâlnirile lor din închisoare 
este relevant în acest sens. Mehmet „stă pe divan cu picioarele încrucișate sub el; în aceeași 
poziție, alături, se așază nevasta, și amândoi petrec așa, ca niște idoli, mai mult tăcând” 
(ibidem: 346). Comportamentul Zebilei este ireproșabil, iar noblețea caracterului o probează 
cu prilejul oricărei apariții textuale. Moartea prematură contribuie la „sanctificarea” 
personajului. Iubirea celor doi nu are nimic din lascivitatea care definește reflexele 
orientaliste din literatura secolului anterior. Desfrâul sultanilor, concupiscența cadânelor și 
strălucirea seraiului cedează locul înțelepciunii și reținerii cvasiascetice a cuplului Mehmet 
– Zebilà. Mihail Sadoveanu propune un alt model de iubire orientală, cel în care patima este 
înlocuită de rațiune, cumpătare, înțelepciune. Universul domestic înfățișat mai păstrează ceva 
din raporturile consacrate prin tradiție din lumea musulmană – inegalitatea dintre sexe, 
conduita bazată pe supunere a femeii față de soț –, dar se delimitează de acesta prin valorile 
pe care le vehiculează. 

Ostrovul lupilor impune două tipologii actanțiale, reprezentând tot atâtea moduri de a 
fi în lume: Ali, căruia munca cinstită nu prea îi place, preferă statutul de brigand, ce îi permite 
să se guverneze potrivit propriilor legi. Chiar și în această calitate, manifestă oarecare 
principii: acționează justițiar față de cei care se comportaseră incorect față de el – hogele, 
polițistul Negură –, exprimă un soi de afecțiune și de respect față de memoria mamei sale, al 
cărei sfârșit îl provocase, la fel cum îl tratează cu bunăvoință și considerație pe subprefectul 
Dumbravă, care, deși se situează de cealaltă parte a legii, fusese corect cu el în trecut.  

Centrală rămâne, totuși, figura lui Mehmet Caimacam. Exemplu de moralitate pentru 
locuitorii din Caranasuf, turcul, așa cum este adesea numit, fixează o nouă paradigmă – sau 
veche, dacă ne raportăm la modelul său literar. Calmul, înțelepciunea, hărnicia, cinstea, toate 
virtuțile lui Mehmet construiesc un model în dezacord cu prototipul vehiculat de literatura 
secolului anterior. 
 
 
Concluzii 

 

Dispunând de resurse superioare liricii, din punctul de vedere al complexității lor, romanul 
deține o contribuție valoroasă în procesul de reprezentare a problematicii Orientului în cultura 
autohtonă. Din zorii cultivării speciei și până la faza afirmării sale fără precedent, care 
coincide cu perioada interbelică, romanul românesc înregistrează mutații semnificative, 
reflectând fără doar și poate transformările produse la nivel social și mental. Inclusiv 
imaginea Orientului suferă prefaceri de profunzime, a căror rațiune trebuie echivalată cu 
tendința de occidentalizare a societății românești și cu maniera în care aceasta se raportează 
la comunitatea turcă din cadrul ei. 

Romanul interbelic restituie imaginea unui Orient diminuat, supraviețuind ca enclavă. 
Evocarea sa se realizează fie prin personaje, fie prin obiecte, scrierile privilegiind o categorie 
sau alta, în funcție de fabulă și tematică. Atunci când obiectele reconstruiesc un stil de viață, 
avem de-a face cu un Orient decorativ. Acolo unde textul dezvăluie existența privată a 
musulmanilor trăind pe pământ românesc, exotismul rezidă tocmai în specificul și insolitul 
unui stil de viață prezentat ca firesc, dar diferit în raport cu norma generală a locului. Cu 
Șefki și Umurli, cu Mehmet Caimacam și Zebilà, dar și cu barcagii Cadîr și Ali, se profilează 
o tipologie nouă, în dezacord cu cea consacrată de literatura pașoptistă. 
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Literatura – arta, în general – reprezintă și reflexele mentalitare ale unei societăți 
anume dintr-o epocă dată. Autorii și artiștii plastici își asumă rolul de exponenți ai unei 
colectivități și, în această calitate, transmit o atitudine, un punct de vedere, comunică de pe o 
anumită poziție. La fel se întâmplă cu artiștii români care au abordat în operele lor tema 
orientală. Cât timp în mentalul colectiv, turcul a fost perceput drept ostil și primejdios, creația 
artistică a tradus o atare viziune. Odată cu relaxarea raporturilor româno-turce, alteritatea, 
personificată de grupul etnic musulman, a început să intereseze prin specificul ei, care 
contrastează cu modelul occidental devenit, între timp, normă. De aici, un tip de exotism, 
care nu provine însă din distanța virtuală a raportului sincronic dintre două culturi diferite, ci 
dintr-un raport diacronic dintre două culturi distincte, una aparținând trecutului, aflată într-o 
fază crepusculară, și alta modernă, cu o priză directă la prezent și la un model socotit 
prestigios, cel occidental.  

Ceea ce conservă, prin observație, literatura sunt enclave de Orient sau un Orient 
adesea pe filieră fanariotă, devenit muzeal. Arta, în general și literatura, în particular, își 
asumă funcția de a recupera într-o dimensiune imaginară, uneori chiar fantezistă, un Orient 
extinct sau enclavizat, diminuat. 
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1. Introducere 

 

Cătălin Dorian Florescu, scriitor elvețian de origine română, își are rădăcinile în orașul 
Timișoara, însă în anul 1982 fuge împreună cu părinții în Elveția, unde se stabilește și se 
dedică studiului psihologiei și al psihopatologiei. Lucrează ca psihoterapeut într-un centru de 
reabilitare și, în 2001, vede lumina tiparului primul său roman, Wunderzeit (Vremea 

minunilor). Acesta, ca și romanele publicate ulterior, problematizează figura emigrantului în 
căutarea integrării, a redescoperirii propriilor origini, precum și regăsirea identitară prin 
confruntarea cu trecutul, cu o memorie colectivă care a devenit între timp parțial străină și cu 
care va trebui să se identifice pentru a ostoi acele tribulații identitare care au justificat 
odinioară plecarea și încercarea de adaptare la un spațiu cultural necunoscut.  
 Richard Wagner, membru al Aktionsgruppe Banat și al comunității șvabilor din Banat 
până la emigrarea acestuia la Berlin în 1987, a fost nevoit să își lase în urmă trecutul și să 
riște un viitor necunoscut, pe urmele identității sale germane și a posibilității de a se exprima 
liber, departe de orice mijloace subversive și de ostilitățile unui aparat comunist represiv care 
aștepta obediență și cooperare. 
 
 
2. În căutarea identității pierdute 

 
Zaira, personajul principal din romanul omonim al lui Cătălin Dorian Florescu, apărut în anul 
2008 în limba germană la München, este o femeie cu o identitate descompusă, împărțită între 
persoane și locuri asociate cu rădăcinile culturale, definindu-se astfel prin prezența alterității 
(Foucault 1992: 3) și mai puțin prin individualitate. Noua țară adoptivă nu reprezintă o 
acceptare permanentă, ci o împăcare temporară cu statutul de nomad cultural și de „celălalt”, 
privit mereu cu scepticism. Sentimentul de înstrăinare față de noul spațiu cultural dă naștere 
unei convingeri că nu va căpăta altceva decât statutul de tolerat, de rudă săracă, pripășită, 
menținută la marginea integrării identitare și împotriva căreia mocnesc o ură și o respingere 
culturală de nedepășit pe teritoriu nord-american: „Și un eu-fără-Zizi-fără-Strehaia-fără-
Traian-fără-Ioana. Era un pic prea mult pentru o singură viață” (Florescu 2012: 447).  

Fuga, exilul, teritoriul românesc interzis și considerat pierdut se concretizează într-o 
anxietate crescândă și un dor nemărginit de existența simplă și tulburată din țara natală, fapt 
ce îi alimentează respingerea intransigentă față de primitorul melting pot american. România 
se transformă într-un spațiu ireal, nefiresc de îndepărtat și imposibil de atins, păstrător al 
trecutului, al amintirilor, al unei conștiințe colective numaidecât recognoscibile și inteligibile, 
al unei memorii colective (Halbwachs 1992: 43) ce încapsulează suferința colectivă a unui 
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popor hărțuit, sărăcit și în permanență terorizat, însă și într-un spațiu al manipulării trecutului, 
al modificării istoriei (Boia 2015: 60), al neputinței în fața răpirii conștiinței istorice ce face 
aproape imposibilă reperarea identității de sine și de grup: „România – putea să fi fost fața 
ascunsă a Lunii. Dar, în ultima vreme, amintirile își făceau simțită prezența din nou” 
(Florescu 2012: 447).  

Fragila liniște și împăcare cu viața pe un teritoriu de împrumut, străin, purtător de 
substitute familiare și familiale, este tulburată de scrisoarea din România care îi reaprinde 
frământările pentru soarta lui Traian, bărbatul pe care încă îl iubea și îi intensifică sentimentul 
de vină într-o asemenea măsură, încât recuperarea identității devine sinonimă cu recuperarea 
lui Traian. Fiecare plecare implică o întoarcere, o pendulare locativă, o repoziționare 
neobosită în spațiu cu multiple locuri de convergență secundare, însă doar unul principal: 
acasă. Precipitarea recuperării reînvie traumele memoriei colective, teama ce îmbie la 
impulsivitate, la închidere în sine și la blocarea interferențelor exterioare, la o lipsă de 
încredere ce dezumanizează relații și conduce la o lipsă de coerență a demersurilor identitare.  

Fantomele trecutului, precum Dumitru, în ciuda confuziei inițiale și a reactualizării 
unei frici bolnăvicioase înăbușite, acționează precum un catalizator în fața uitării, 
împiedicând sedimentarea înstrăinării față de locurile memoriei colective și față de 
răspunsurile trecutului. Cu ajutorul lui Dumitru, vina este diminuată, împărțită între călău și 
victimă, vechea repulsie față de un sistem viciat, ce exercita controlul pretutindeni și dădea 
senzația unei omniprezențe apăsătoare, învestite cu o putere care părea de neînlăturat și care 
recompunea destine până la anulare și la generalizare identitară. Influența nefastă a 
comunismului depășește bariere spațiale și temporale, nepermițând intervenția uitării și 
umbrind în permanență însănătoșirea din punct de vedere identitar: „‘Văd că nu m-ați uitat’, 
a continuat el. ‘M-am străduit, dar nu mi-ai dat voie. Ai avut grijă să nu te uit. Am aflat mereu 
ce-ai ticluit pentru mama și tata’” (ibidem: 448).  

Istoria culturală este una desacralizată, intrând într-un proces de revalorizare a 
simbolurilor naționale, de radicalizare a relațiilor interumane, de antagonizare a tot ceea ce 
nu este autohton și a celor ce îi întorc spatele binelui comun. Aparența construcției unui 
sistem politic nedefectuos îi preocupă pe cârmuitori în asemenea măsură, încât fisurile și 
prefăcuta aderență a poporului la ideologie nu par să îi îngrijoreze. Pe de o parte, acționează 
subversiv, împingând persoane precum Zizi în prăpastia alcoolului și controlând neîncetat 
corespondența, în speță pe cea cu Occidentul și, pe de altă parte, destabilizând traiul unor 
oameni obișnuiți și anihilându-le întreaga existență prin torturi necontenite:  

 
„Toate interogatoriile absurde, trezitul dimineața, somațiile, chiar dacă le era limpede 
tuturor că e un joc de-a șoarecele și pisica. Dar tu ai știut că frica rămâne, chiar dacă 
e numai un joc. Că tu câștigi dacă ei trăiesc în frică. Demiterea dezonorantă a tatei din 
armată, micșorarea pensiei – abia aveau din ce să trăiască. Anularea contractului 
pentru locuință și repartizarea unui spațiu într-un beci umed și jegos. Mama povestea 
cu voioșie despre toate astea în scrisorile ei, ca și cum nu i-ar fi păsat, dar eu știam 
mai bine” (ibidem: 449).  
 
Obsesia constantă a partidului comunist, devenită parte integrantă a ideologiei sale – 

reclădirea societății din temelii prin înlăturarea privilegiilor burgheziei pre-comuniste (Boia 
2011: 76) – menită să atragă de partea sa masele din zona rurală, l-a deposedat curând de 
sprijinul ambelor categorii sociale plasate la poli opuși prin colectivizarea pământurilor.  
Ceea ce asigura închegarea societății românești era frica, teama de represiunile autorităților, 
teama de a avea încredere în cel de lângă tine, de incertitudine, de fragilitatea existenței 
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umane și de neputința unei libertăți îngrădite. Teama fiecărei vorbe rostite, a fiecărui cuvânt 
deghizat, ce ar putea schimba cursul existenței tale: „Și nimeni nu se supără când îi spuneți 
unui ministru comunist că în țara noastră nu trebuie să depășești măsura” (Florescu 2012: 
209). Gesturile necugetate precum cel făcut de Zaira sunt trecute cu vederea atunci când ai 
ceva de oferit în schimb, căci va trebui să își vândă ministrului trupul pentru tăcerea acestuia. 
O renunțare trupească ce îi va permite să își mențină identitatea. Cuvintele sale însă reflectă 
frecvente atacuri aluzive la aparatul comunist, la rescrierea istoriei noi și a omului nou, la 
imprevizibilitatea fiecărei zile și la supunerea necontestată față de cârmuirea conducătorului 
suprem și a aliaților săi prin înlăturarea oricărei suspiciuni de manipulare a maselor prin 
teroare: „E rău dacă se știe că sunt acolo. Un păpușar trebuie să fie invizibil. Trebuie să 
transmită impresia că totul e viu, că vine dinăuntru” (ibidem: 209). 

Spațiul comunist era un context pluriidentitar. Păstrători ai unei memorii și ai unei 
conștiințe colective precomuniste, indivizii se vedeau nevoiți să disimuleze o îmbrățișare și 
o interiorizare a noii construcții culturale naționale. Dimensiunea alterității nu străpungea 
învelișul identitar exterior și reprezenta o piedică în definirea identității prin raportare la 
celălalt. De altfel, Zaira dezvoltă o identitate colectivă forțată, ca replică la manifestările 
comportamentale ale omului comunist ideal, care era lipsită de orice asemănare cu miezul 
identitar interior. Meseria de păpușăreasă la teatrul de păpuși nu este aleasă întâmplător, omul 
de rând fiind actor pe scena teatrului comunist. Noua societate aleasă este frivolă, precum 
păpușile pe care Zaira le mânuiește. Afecțiunea te face vulnerabil. Mimarea aceleiași 
frivolități și nepăsări aduce individul cu un pas mai aproape de integrare, identitatea de grup 
ca produs al memoriei colective manipulate este instabilă, incapabilă de a crea legături 
puternice între membrii săi:  

 
„Auziserăm că se făcuseră arestări, că niște oameni fuseseră condamnați și se 
considerase că așa le trebuia. Auziserăm că pentru unii ca ei existau lagăre de muncă 
și ne-am spus că era bine așa. Pentru că ei erau împotriva noastră, erau dușmani de 
clasă. Ei erau dușmanii și noi eram clasa. Eu tăceam când se vorbea așa, cu palma la 
gură, dar, când eram nevoită să vorbesc, mă socoteam și eu inclusă în acel noi. Asta 
spuneam de față cu alții, acasă vorbeam altfel, Traian și cu mine. Probabil că acasă 
toți vorbeau altfel” (ibidem: 202). 
 
Pentru Zaira, lumea aceasta este una străină, cu care nu se poate identifica, însă se 

agață de microuniversul familial și prețuiește bruma de siguranță și de încredere pe care acest 
spațiu i le oferă. Funcția reparatorie a rememorării alunecă pe făgașul ei terapeutic, 
conducând, prin unificarea elementelor din memoria colectivă pură și a celor din experiența 
individuală, la un proces de reparare a eului destructurat. Scrisorile mamei Zairei din vremea 
războiului mondial reprezintă o piedică în calea uitării, o metodă de reactualizare a trecutului 
și de recuperare a unei bucăți de identitate personală, transformând experiențele personale în 
experiențe colective. Bogate în amănunte și în sentimente firești de rușine, de anxietate, de 
griji pentru viitorul incert și violent, din ele răzbate, totuși, tensiunea relațiilor intrafamiliale 
degradate, în ciuda coloritului cultural și a aglomerării de semnificații narative, care permit, 
concomitent, realizarea unei fresce sociale cu valoare simbolică în memoria colectivă 
autentică a acelor timpuri. Departe de a fi ignorate, acestea erau sorbite cu nesaț, prilejuind, 
pe această cale, reunirea restului familiei într-un gol temporal al unei povești fără sfârșit. 
Legăturile emoționale intrafamiliale se rezumă la aceste înșiruiri reci de informații, cu aspect 
de buletin informativ, în care dezamăgirea Zairei de a-și regăsi numele pomenit abia la final 
căpăta aceeași intensitate în ciuda repetitivității circumstanțelor. 
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Lipsa mamei creează o confuzie identitară în viața copilului Zaira, apropiindu-i sau 
îndepărtându-i pașii de regăsirea de sine în absența pilonului principal de referință identitară, 
mama: „Ieri eu fusesem cu ceva mai puțin decât azi, iar azi eram ceva mai mult sau invers 
sau cu totul altfel. Ieri eu fusesem eu, iar azi eram alta sau tot eu” (ibidem: 60-61). Dispariția 
unui membru esențial al grupului spulberă punctele de reper ale protagonistei. Refuzul 
bunicii de a-și afirma adevărata origine și tendința de o adapta spațiului cultural în care 
sălășluiește, - „Dacă o întrebai de locurile natale, îți răspundea: ‘Sunt din Strehaia și orice 
altceva nu vă privește’. În România, bunica era din Strehaia la fel cum, în Spania, ea fusese 
din Catalonia” (ibidem: 55) – o aruncă pe Zaira pe calea unei existențe lipsite de constanță, 
într-o căutare fără sfârșit a adevăratului sine, din care lasă câte un crâmpei fiecărei persoane 
din viața sa. În absența factorilor derutanți, pe un teritoriu neutru, fără nesiguranța regăsită în 
antecesorii săi, Zaira reușește să identifice alteritatea care își poate aduce contribuția la 
reclădirea sinelui destrămat: Traian.  

Zaira nu este un personaj care depune eforturi colosale pentru integrare nici în cultura 
de origine, nici pe teritoriul țării adoptive. Această atitudine de expectativă, de lăsare în voia 
destinului se află în contradicție cu meseria pe care o practică în România, refuzând să își ia 
viața în propriile mâini așa cum procedează cu păpușile la teatrul de păpuși, ci tolerând 
consecințele deciziilor celorlalți. Și în ceea ce privește descrierea obiceiurilor populare 
românești ce precedă sărbătoarea Crăciunului (tăiatul porcului), Zaira adoptă o poziție de 
observator neimplicat ce se autoexclude din micul grup familial, promovând incertitudinea 
participării sale active la acest eveniment: „Femeile au tocat plămânii, ficatul, inima, au 
amestecat totul cu usturoi și ceapă, apoi au umplut stomacul și intestinele” (ibidem: 67). 

Rușinea o copleșește atunci când, copil fiind, se vede nevoită să bată satul la pas 
pentru adunarea merindelor oferite din milă de către consăteni. Traiul greu, apartenența la o 
familie de moșieri care a fost deposedată de proprietăți, lipsa de iubire resimțită, aruncă pe 
umerii Zairei amintiri dureroase ce îi vor afecta toate strădaniile de a construi o familie în 
care niciun membru să nu ducă lipsă de iubire. În ciuda aparentei incapacități de a se integra 
și a tendinței de a se plasa pe o poziție marginală (Stichweh 2010: 11) și resemnată, Zaira 
atrage de partea sa, fără vrerea ei, persoane cu un rol important, decisiv în societățile pe care 
le frecventează: miniștri în România, politicieni, avocați venerabili în Statele Unite.  

În România, această apropiere se dovedește a nu fi nici produsul hazardului, nici grație 
farmecului său, ci rezultatul eforturilor cumulate ale unui pion al Securității, Dumitru, un fiu 
de țăran dintr-o familie ce își ducea zilele pe vechea moșie Izvoranu a antecesorilor Zairei. 
Umilința condiției inferioare a acestui individ îl împinge către născocirea unor înlănțuiri 
existențiale care transformă viața personajului principal într-un lung șir de decepții și de 
pedepse necontenite. Zaira ispășește o vină a destinului pentru a compensa, în opinia lui 
Dumitru, norocul de a se fi născut cu avuție. Decăderea financiară a acesteia trebuie dublată 
de o prăbușire morală și sentimentală a femeii pentru ca Dumitru să își poată vedea de viață. 
Moartea tatălui lui Dumitru în gospodăria Izvoranu îl transformă pe acesta din urmă într-o 
instanță vindicativă din pricina pierderii unui reper moral vital în traseul său existențial. 
Satisfacția de a manipula destinul femeii ale cărei rude dictau odinioară modul de viață al 
țăranilor de pe pământurile moșiei îl înarmează pe acest bărbat cu o răbdare incredibilă în 
ceea ce privește atingerea scopului final. 

Imaginea trenului destinat transportului de vite, însă ai cărui ocupanți sunt acum cei 
deportați, are un ecou semnificativ în existența Zairei, căci suferința acestora și și îndrăzneala 
mamei de a le oferi alinare prin strângerea unor mâini fără chip o copleșesc și se transformă 
în evenimentul ce face trecerea de la copil la adult pentru că această copilă este nevoită să se 
maturizeze devreme. Pe de altă parte, acest episod al neputinței și al deznădejdii ce pare un 
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coșmar îndepărtat care nu o poate atinge se va reflecta în viața Zairei prin imposibilitatea de 
a riposta în fața autorităților și prin căutarea disperată a identității asemenea deportaților care 
cereau apă: „[...] numai eu tăceam, vedeam totul și voiam să mă trezesc, dar n-am reușit” 
(Florescu 2012: 103). Teama Zairei de a nu putea echivala reîntoarcerea la origini cu 
recâștigarea iubirii pierdute a lui Traian o face vulnerabilă, însă o înzestrează și cu o 
maturitate după care a tânjit de-a lungul existenței sale, o putere de pătrundere dincolo de 
sensul aparent al cuvintelor și de a căpăta o viziune morală care să îi spulbere îndoielile și să 
dea curs sentimentelor înăbușite. Astfel, la capătul drumului nu se va lovi de un zid 
impenetrabil, ci pare a câștiga lupta contra timpului pierdut, contra existenței orchestrate din 
umbră și a recupera, prin pacea încheiată cu trecutul, singurele lucruri care i-au rămas în 
întregime: iubirea lui Traian și identitatea. 
 
 
3. Vina ca prilej de rememorare 

 
În romanele lui Richard Wagner, rememorarea este pornită în urma unui eveniment 
traumatic, declanșând un impuls de împăcare cu și de răscumpărare a greșelilor trecutului în 
ceea ce privește personajele acestui autor, care își concentrează eforturile în demersul de 
atenuare a unui sentiment de vină și de trădare față de spațiul cultural natal. În memoria 
colectivă, locurile memoriei (Nora 1989: 12) devin instituții ale amintirii, ceea ce înseamnă 
că, chiar dacă pot surveni modificări în macroistoria unui popor, memoria individuală 
captează toate versiunile unei amintiri colective. În acest scop, amintirea comună este 
recompusă în romanul Miss București de Richard Wagner din relatările și completările a trei 
personaje ce încearcă să reînvie frământările și incertitudinile identitare pentru a se regăsi ca 
parte integrantă dintr-o memorie culturală (Assmann 2000: 52) sau alta: Dino Schullerus (cu 
numele românesc Dinu Matache, un fost agent al Securității), Klaus Richartz (un scriitor 
aparținând minorității germane de pe teritoriul României, urmărit de Securitate chiar și după 
emigrarea în Germania) și Christian Schullerus (fiul lui Dino Schullerus, care își reneagă tatăl 
și identitatea românească). Locurile tinereții sunt memorate involuntar, însă organizate apoi 
în memorie în mod voluntary, pentru a deveni propice rememorării voluntare prin 
confruntarea cu trecutul.  
 Înstrăinarea lui Dino Schullerus de propria familie, din a cărei integrare își făcuse un 
scop în momentul emigrării din România, este un mod de autoimpunere a unei pedepse pentru 
a fi acționat împotriva propriilor compatrioți și a le fi distrus viețile, îndepărtându-se totodată 
voit de interiorizarea unei memorii culturale ancestrale prin care să se poată defini. 
Sentimentul de apartenență la spațiul cultural românesc este înăbușit, Dino îi întoarce spatele 
acelei componente identitare lipsite de scrupule care îi dominase identitatea românească și îl 
împinsese către înșelarea persoanelor ce își puseseră încrederea în el, precum Erika Osthoff: 
„Instinctul meu îmi spunea s-o las baltă, să las trecutul în pace. Dar nu l-am ascultat. Un fel 
de forță lăuntrică, pe care deodată nu o mai puteam stăpâni, m-a făcut să cedez curiozității 
mele. Cred că trebuie să fi fost forța sentimentelor reprimate” (Wagner 2008: 12). 
 În ciuda fugii din fața trecutului pe care îl respinge, Dino își condamnă soția și fiul, 
fiindcă refuză să vorbească românește ori să îmbrățișeze acest spațiu cultural ca parte a 
istoriei individuale și a microgrupului căruia îi aparțin. Iluzia integrării și a uitării trecutului 
traumatizant se destramă pe măsură ce aspecte nerezolvate ale vieții sale anterioare încep să 
dea naștere unor întrebări pentru al căror răspuns va fi nevoit să revină la ce a lăsat în urmă. 
Alteritatea culturală (Kory 2018: 100) pe care o instituie cu forța ca pe un substitut al 
identității inițiale îl aduce într-o stare de pasivitate în care aversiunea soției față de limba 
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română și de România îi provoacă dezamăgire și indiferență în traiul și așa neîmplinit pe care 
îl duce în țara pe care sperase să o poată vedea ca pe un cămin. Entuziasmul lui Dinu Matache 
pentru aparatul și ideologia comunistă pălesc odată cu instituirea unui cult al personalității 
tot mai agresive, astfel că scriitorul Klaus Richartz se vede nevoit să părăsească România, 
țara în care s-a născut, și să caute adăpost în Occident. 
 Cu toate acestea, comuniștii continuă să îl mențină sub supraveghere internațională 
indirectă prin activitatea de spionaj desfășurată de către agentul Dinu Matache pe seama 
Erikăi Binder, fapt ce provoacă haos în destinele celor direct implicați și în cele ale victimelor 
colaterale. Pentru binele colectiv al țării, binele individual se vedea întotdeauna sacrificat. 
Osthoff1, afaceristul german care îi va întinde Erikăi o mână de ajutor, reprezintă o falsă 
speranță pentru Estul sărman și asuprit al Europei, căci niciunul dintre personajele care își 
caută liniștea în vestul liberalizat al Europei nu vor reuși să scape de fantomele trecutului cu 
care nu au încheiat încă socotelile. Emigrarea îl transformă pe Dinu dintr-un pion important 
al statului, cu un statut privilegiat și de neatins, grație funcției pe care o deține și apartenenței 
la populația majoritară, într-un bărbat căruia i se reamintește în mod frecvent statutul de 
tolerat, de străin privit cu neîncredere și cu scepticism, acceptat doar datorită originii germane 
a soției sale, Lotte, care îi garanta siguranța:  
 

„La Nürnberg, în lagărul de tranzit pentru emigranți, nu m-au întrebat prea multe. În 
definitiv, eram soțul român. Soțul. […] Lotte trebuia să dea socoteală pentru tot. 
Originea ei germană era firul de care atârnam noi toți. Lotte, copiii și cu mine. Dar 
originea ei de nemțoaică a fost fără cusur. Primul și singurul român în familie eram 
eu. Înainte mea nu a mai existat nici unul, după cum a subliniat câteodată tatăl lui 
Lotte” (Wagner 2008: 75). 

 
 După ignorarea trecutului și încercarea de ascundere a acestuia în noul spațiu cultural 
în care își clădește o viață, Dinu este copleșit de un sentiment de vină (Kory 2018: 97) pentru 
a se fi lăsat purtat de destin, a nu fi acționat la timp și a fi părăsit corabia pe când aceasta se 
scufunda. Identitatea lingvistică a personajelor este astfel periclitată, căci în România soția și 
copiii săi reprezentau periferia lingvistică ce refuza să vorbească limba națională ori de câte 
ori avea ocazia, în vreme ce în Germania li se atribuia o etichetă depreciativă, pe care 
speraseră să o lase în urmă pentru integrare și acceptare: „Copiii erau priviți cu neîncredere 
din cauza cunoștințelor lor de limbă. Vorbeau germana cum se vorbește în București, cu 
multe expresii românești. Pe de altă parte, asta corespundea pe deplin convingerii 
funcționarilor că emigranții vorbeau cel mult o germană pocită” (Wagner 2008: 76).  
 
 

Concluzii 

 
În ciuda fugii din calea unui regim opresiv care își exercita controlul asupra tuturor aspectelor 
din viața lor publică și privată și a dorinței de reconfigurare a memoriei culturale, a istoriei 
colective prin respingerea unui trecut care le-ar fi pus piedici în noul drum ales, personajele 
din cele două romane analizate recurg, în cele din urmă, la o retrăire punctuală a trecutului 
reconstruit, prin pluriperspectivism, din crâmpeie de memorie colectivă care completează 
scheletul instabil al memoriei individuale incomplete. 
                                                           
1 Osthoff: cuvânt compus din Osten („est”) și Hoffnung („speranță”). 
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1. Introducere  

 
În literatura română, postmodernismul s-a identificat cu ideile generației ’80, care s-a 
evidențiat printr-un stil specific, unul care a reciclat achiziții anterioare. Prin postmodernism 
nu înțelegem doar generația ’80, căci: „Postmodernismul poetic românesc (PPR) s-a 
constituit intertextual, prin succesiunea antagonică a trei poetici de grup, desemnate 
impropriu prin sintagmele: generația 80, 90 și 2000” (Parpală 2011: 7). 
 Postmodernismul continuă în același spirit ludic, dar nu neagă fețele alterității, ci și le 
asumă, le recuperează, cu toată atitudinea ironică, întregindu-și astfel propria identitate. În 
romanul românesc postmodern, jocul alterității se produce la diverse niveluri ale textului și 
vizeză alteritatea ca sumă a proiecțiilor naratoriale, alteritatea și jocurile de limbaj. 
  

 
2. Autoreflexivitatea: metalingvistic și metadiscursiv 

 
Autoreflexivitatea este o trăsătură a conştiinţei de sine postmoderne şi o orientare 
unificatoare, care generează, în ficţiunea postmodernă, cele mai importante strategii narative 
ca: autogenerarea, metadiscursul, fragmentarea, relativismul. Acest termen include problema 
referenţială a construcţiei textuale de lumi în lumi: lumea ficţională, lumea autorului. Astfel, 
textualismul reprezintă trecerea de la proza auctorială la cea autoreflexivă, o modalitate de a 
organiza romanul percepută ca o formă a postmodernismului în proza românească. 

În linii generale, în lingvistica modernă prin „metadiscurs” se înţelege o importantă 
trăsătură a comunicării, autoreferenţialitatea, care acţionează atât la nivelul acţional – 
metalingvistic al proceselor comunicative, cât şi la nivelul interacţional – pragmatic (Ionescu-
Ruxăndoiu 2003: 143). De aici, existenţa unor categorii subsumate noţiunii generice 
„metalimbaj”: metalingvistic, metacomunicativ şi metadiscursiv. Primul termen se referă la 
operaţiile de explicitare lingvistică propriu-zisă, în schimb ultimii doi termeni desemnează 
enunţurile care descriu o conduită discursivă. 
 Termenul metadiscurs, după Hyland (2004), reprezintă o categorie mai largă, care 
include enunţurile metalingvistice. Metadiscursul, adesea caracterizat greșit ca „discurs 
despre discurs”, este un concept familiar pentru mulți angajați în cercetare și instruire în 
compoziție, citirea și structura textului. Bazat pe o perspectivă a scrierii și implicare 
comunicativă între scriitor și cititor, metadiscursul ne concentrează atenția asupra modului în 
care scriitorii se proiectează în el. Drept urmare, acesta a fost preluat de către analiștii 
corpusului atrași de posibilitatea de a urmări tiparele de interacțiune pe texte. 
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„Metadiscurs” este un concept intuitiv, deoarece pare un mod motivat de a colecta 
gama de dispozitive de scriere folosite pentru a-și organiza în mod explicit textele, pentru a-
i angaja pe cititori și pentru a-și semnala atitudinile atât materialului, cât și publicului lor. 
Această promisiune nu a fost pe deplin realizată, deoarece metadiscursul rămâne vag: 
 

„Metadiscourse is an intuitively attractive concept as it seems to cover a motivated 
way of collecting under one heading the range of devices writers use to explicitly 
organize their texts, engage readers, and signal their attitudes to both their material 
and their audience. This promise, however, has never been fully realized because 
metadiscourse remains under-theorized and empirically vague. The failure to pin the 
term down precisely has meant that analysts have been unable to cogently 
operationalize the concept in real texts, making analysis an elusive and frustrating 
experience” (Hyland, Tse 2004: 156).  
 

 Hyland concluzionează că, deși deseori există o tendință nefericită în literatura despre 
metadiscurs să se concentreze pe formele de suprafață create de scriitori, în special în eseuri, 
metadiscursul nu trebuie privit ca un dispozitiv stilistic independent.  

Postmodernitatea manifestă o puternică neîncredere în metapovestiri, pe care a învățat 
să le deconstruiască astfel, încât să evidențieze prezumțiile ideologice și automistificatoare 
din spatele celui mai „obiectiv” discurs în aparență. Acest scepticism în fața oricărei pretenții 
de obiectivitate, de exhaustivitate, este indiciul principal, după Lyotard (1979/1993), al unei 
gândiri postmoderne. Discursul autoreflexiv ne obligă la prezentarea stilului postmodern şi a 
modului în care s-a produs schimbarea, care suspendă simultan iluzia narativă. Propagarea 
metaliteraturii și a formelor acesteia, în a doua jumătate a secolului al XX-lea, face ca 
discursul să fie autoreflexiv și autoreferențial. 

Lucrarea lexicografică realizată de C. Détrie, P. Siblot şi B. Verine (2001) 
menţionează că metadiscursul este manifestarea funcţiei metalingvistice a limbii într-un 
discurs, adică un discurs realizat asupra discursului însuşi. 

Dimensiunea interacţională, specifică metadiscursului, aceea prin care se conectează 
vorbirea cu gândirea şi comportamentul actorilor, cu întreaga cultură a unei societăţi, pe de 
o parte, şi cu realitatea vizată, pe de altă parte, ar cuprinde în sfera sa extinsă şi problematica 
metatextului, dar s-ar afla obligatoriu la confluenţa mai multor discipline umaniste. 
 
 
3. Versatilitate narativă în romanul Zilele regelui de Filip Florian 

 
Vorbind despre literatura postmodernă, Mircea Cărtărescu afirmă că „Este Imperiul 
hibrizilor, al textelor încrucişate cu pasiune mendeliană, al ecletismului nelimitat” 
(Cărtărescu 1999: 101). Acest „imperiu” este conturat de forme literare ale prezentului ce se 
combină cu cele ale trecutului, cum ar fi: pastişa, parodia, dând naştere unor „dubioase 
mezalianţe cu domeniul marginal al literaturii de consum, paraliteraturii, kitsch-ului, 
clişeului, chiar plagiatului” (ibidem: 102). 

Stilul este o sumă de proprietăți, suma regulilor pe baza cărora un emițător alege, 
modifică și îmbină materialul de limbă disponibil. În spațiul românesc, definind stilul din 
perspectivă literară, Tudor Vianu considera că reprezintă: „unitatea structurii artistice într-un 
grup de opere raportate a agentului lor, fie acesta artistul individual, națiunea, epoca sau 
cercul de cultură. Unitatea și originalitatea sunt cele două idei mai particulare ce fuzionează 
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în conceptul stilului” (Vianu 1968: 31). Emilia Parpală a reținut expresivitatea ca factor 
esențial în definirea stilului: 

 
„Expresivitatea, concept recurent în definirea stilului, a despărțit stilistica în două mari 
curente: 
1. cel reprezentat de Ch. Bally, Ch. Bruneau, J. Marouzeau, pentru care expresivitatea 
– spontană – este sensul psihologic și afectiv al oricărui fapt de limbă datorat emoției; 
2. cel reprezentat de K. Vossler, L. Spitzer, D. Alonso, H. Hatzfeld, E. Auerbach, B. 
Croce, pentru care expresivitatea este elementul estetic imanent în limbă. Calități ale 
stilului precum claritate, precizie, proprietate, corectitudine, armonie, sunt și calități 
ale exprimării literare […]” (Parpală 1998: 84-85). 

 
Romanele postmoderne pot fi citite în perspectiva unei „panorame a alterității”, 

desfășurate la toate nivelurile enumerate. Astfel, scriitori precum Ștefan Agopian, Filip 
Florian, Radu Aldulescu, Ioan Groșan, Octavian Soviany conturează alteritatea într-un mod 
care evidențiază atât latura ficțională a romanelor, cât și pe cea istorică. 

Ca prozator, Filip Florian a adus în literatura română un stil aparte. El construieşte un 
univers magic cu un fundal istoric care pare întotdeauna precis şi bine documentat. Autorul 
manipulează personajele printr-o atitudine ironică; dramatizarea prin autoreferențialitate și 
metaficțiune evidențiază trăsăturile specifice stilului postmodern. Particularităţile naraţiunii 
postmoderniste apar în romanele lui Florian mai ales prin raportarea la imaginea pe care 
cititorul o avea despre un gen sau o specie anume faţă de care postmodernismul se 
diferenţiază, deoarece stă sub semnul intertextualității, al dialogului din spaţiul literar. 

Postmodernismul se evidențiază în opera lui prin: textualism, modalitatea de a 
organiza romanul, trecerea de la proza auctorială la proza autoreflexivă: 

 
„În iunie, când solstițiul e aproape, zorii se arată mai devreme ca oricând. Numai că 
atunci, într-o miercuri, răsăritul nu s-a ivit. Trăsura încărcată cu valize, genți și cufere 
s-a pus în mișcare cu o smucitură scurtă, unul din cai (o iapă sură și înăltuță) a fornăit 
și a dat să muște hamurile, celălalt (un rob cu o cicatrice pe gât) și-a umflat pieptul, 
iar dintr-un coș de răchită, cu capac, motanul Siegfried a miorlăit cumplit” (Florian 
2013: 18). 
 

 În Zilele regelui, Filip Florian îmbină anumite frânturi de istorie cu ficțiunea, încât nu 
îți mai poți da seama dacă citești ficțiune sau istorie. Textul lui Filip Florian se remarcă printr-
o construcție barocă – evidențiată de un conținut alambicat, încărcat de cuvinte de epocă și o 
documentare istorică minuțioasă. Romanul lui Florian, ca de altfel toate romanele lui, 
reliefează tehnici narative care par să se intersecteze în ceea ce privește registrul narativ și 
unul moralizator, mai degrabă ironic, care le cuprinde pe toate.  
 Zilele regelui poate fi considerat atât un roman istoric, cât și o metaficțiune 
istoriografică. Este un roman istoric prin relatarea unor evenimente istorice din prima parte a 
domniei lui Carol I (1866-1881): instalarea principelui Carol, vizita la Istanbul, războiul de 
independență și victoriile principelui încoronat tocmai în anul 1881. 

Metaficțiunea este evidențiată de tehnica detaliului în prezentarea personajelor: 
dentistul Strauss și motanul Siegfried, soția dentistului, sârboaica Elena Ducovici etc., printr-
o expunere documentată. 

Evenimentele din viața regelui Carol sunt redate printr-o suită de enumerări, de un 
narator impersonal care s-ar identifica, până la un punct, cu memoriile dentistului care este 
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martor la mersul țării. Evenimentele importante din viața lui Joseph Strauss și anume: 
nașterea copilului, viața domestică, primirea veștii morții micuței principese Elisabeta, 
despărțirea de soție – toate redate prin „relatările“ motanului, într-un stil indirect liber. Stilul 
indirect liber și soluția conspectării evenimentelor, în locul înscenării lor în timp real, cu 
dialoguri și personaje aflate în confruntare directă. În Zilele regelui, românii aproape ca 
lipsesc din prim-plan, personajele principale fiind nemți și o sârboaică, inducând ideea că 
autorul se simte bine într-o diversitate de nații, de altfel ele vorbesc o singură limbă și au un 
singur stil aparte, stilul lui Florian. 

Acţiunea din Zilele regelui începe în 1866, cu seara de rămas-bun a lui Joseph Strauss, 
un dentist berlinez care pleca la Bukarest, un oraş necunoscut lui, unde fusese invitat să se 
stabilească de către prinţul Karl, care îi dăduse şi o sumă de bani, ca semn al recunoştinţei 
pentru că îl salvase de o durere de măsele. Constatăm că prologul cărţii vine după primul 
capitol şi ne arată cum și de ce se ajunsese ca pe tronul Principatelor să fie invitat un străin. 
Ca să ajungă să înceapă aceste zile a fost nevoie mai întâi să fie detronat Al. I Cuza, mai apoi, 
ca Filip de Flandra să refuze oferta de a ocupa tronul Principatelor Unite şi ca un principe 
prusac, Karl Eitel Friedrich Zephyrinus Ludwig de Hohenzollern-Sigmaringen să accepte să 
devină domnitor sub numele de Carol I, să domnească cu cinste şi onoare şi să contribuie la 
cucerirea independenţei şi transformarea ţării în regat. Ambii intră în Valahia venind din vest 
şi ambii călătoresc incognito, deşi în condiţii diferite: 
 

„În drumul lui spre Principate, căpitanul de dragoni a așternut pe hârtie și a expediat 
epistole regelui prusac, țarului, împăratului francez și celui austriac, a fost însoțit de 
fidelul șambelan von Mayenfisch, de consilierul von Werner și de trei servitori de 
rând, a purtat ochelari cu sticlă obișnuită, fără dioptrii, ca să nu fie recunoscut, a trecut 
pretutindeni și mereu drept Karl Hettingen, împrumutând numele de la castelul 
elvețian al familiei, din Weinburg, s-a nimerit o dată în preajma unor vechi amici din 
armata hasburgică, fiind nevoit să se ascundă în spatele unui ziar larg deschis, a 
petrecut trei zile într-un han infect în așteptarea unui vapor blocat de transporturi 
militare, a sărit surprinzător pe pontonul din Turnu Severin, deși avea bilet pentru 
Odessa, în fine, s-au întâmplat nenumărate lucruri altfel decât în peregrinarea 
dentistului, care n-a trimis scrisori nimănui, s-a bucurat de compania unui motan, a 
primit numele fals prin înlocuirea unor specii de păsări, nu s-a deghizat și nici n-a zărit 
vreun chip cunoscut” (ibidem: 32-33). 
 
Călătoria doctorului a fost diferită, inedită prin faptele petrecute: 

 
„Vagonul de clasa a II-a în care-i fusese rezervat un loc lui Joseph Kranich părea nou. 
Și în decorul acela, cu lambriu și cu banchete frumos lăcuite, doctorul a petrecut un 
timp lung, tare lung, nu atât după cum se învârteau limbile ceasului de buzunar, cât 
după îl măsurau instinctele lui” (ibidem: 28). 
 
Povestea lui Joseph Strauss este expusă totodată cu prezentarea realităților balcanice 

și cu situaţia economică și socială de la sfârșitul secolului al XIX-lea. Dentistul se instalează 
pe Lipscani, unde îşi deschide un cabinet, fiind însoțit de motanul său, Siegfried. Trecerea 
timpului este surprinsă ingenios, prin raportarea la dezvoltarea căilor ferate în țara noastră:  

 
„Iar Herr Strauss, pe care arșița verii îl găsise tocmai așa, într-o zodie mănoasă și 
reușind să scoată una din dușumele și s-o bată fără urme la loc, se așezase în suburbia 
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Sfântului Nicolae, pe strada aceea plină de compatrioți, Lipscani, unde ocupa două 
camere la etajul unei clădiri cărămizii.Tot acolo, la numărul 18, luase cu chirie și una 
din prăvăliile de la parter, îngustă și lungă, cu vitrine și obloane, o fostă ceaprazărie 
pe care voia s-o schimbe curând” (ibidem : 37). 

  
Ne sunt prezentate impresiile în faţa realităţilor balcanice destul de sinistre pentru un 

prusac deprins cu o civilizaţie dezvoltată. Ajuns în capitala principatelor, Joseph învață de la 
conaționalii săi despre obiceiurile locului: 
 

„La prima halbă, poate și la a doua, Joseph a ascultat și a priceput cum se făcea politica 
la Bucuresci, cum se fura până nu mai rămăsese nimic de luat, cum nu puțini, visând 
la tron, sperau ca principele Karl să obțină un împrumut însemnat și străin, să umple 
visteria, apoi să se întoarcă în țara lui. La halba a treia, sorbind mai potolit, au vorbit 
despre cum putea fi învățată româna, o limbă șuierată, îndulcită de vocale ca de sirop, 
care nu seamăna deloc cu limba lor” (ibidem: 39). 

 
Prezentarea acestei perioade prin intermediul unor eroi străini permite nu numai o 

detașare obiectivă în aprecierea situațiilor și a moravurilor locale, dar și o descoperire a 
teritoriului bucureștean în care se desfășoară mare parte din acțiune. Din acest punct de 
vedere, cartea poate fi citită și ca un jurnal de călătorie. 

Stilul lui Filip Florian este baroc, cu fraze lungi, cu lexic care colorează istoric, cu o 
dozare calculată a principiului vaselor comunicante (Parpală 2018: 125). Toate impresiile 
sunt poveşti spuse cu un anume manierism. Poate tocmai din această cauză autorul ţine să 
facă din motanul Siegfried o fiinţă cu viaţă dublă, de animal domestic şi fiinţă fantastică. 
Romanul are pasaje realist-magice, ca cele care îl prezintă pe motanul Siegfried și 
„epistolele” trasate cu ghearele în tapițeria fotoliilor, dar și diverse descrieri ce contribuie la 
cadrul general: „Așa și atât a scris Siegfried, pe catifea galbenă, înainte de a se adânci în 
somn. Își așternuse psalmul pe spătarul unuia dintre scaunele noi, iar sufletul lui și cele zece 
gheare nu leneviseră deloc” (Florian 2013: 64). 

Lumea celor doi nemţi: Karl, care nu e încă rege, ci domnitor, şi Joseph, dentistul 
căsătorit cu o sârboaică şi care participă la Războiul de Independenţă, e în plină schimbare, 
comunicațiile feroviare instituind simbolic această mobilitate: 
 

„Cu Ghica în fruntea guvernului, a izbutit să impună în septembrie, unor deputați care 
își închipuiau trenul șerpuind și șuierând pe la conacele lor, concesiunea feroviară 
Strousberg, o afacere întinsă pe nouăzeci de ani și pe nouă sute cincisprezece 
kilometri, pornind de la Vârciorova, trecând prin Turnu-Severin, Filiași, Craiova și 
Pitești, ajungând la Bucuresci și continuând prin Ploiesci, Buzău, Brăila, Galați și 
Tecuci, până la Roman. Proiectul includea și linia Tecuci-Bârlad, ca pe un apendice 
sănătos, nordic, el singur cât toată concesiunea sudică Barkley, născută cu exact un an 
în urmă, sub Cuza, pentru construirea drumului de fier între Bucuresci și Giurgiu” 
(ibidem: 49). 

 
Partea finală a cărții descrie procesul de transformare accelerată a principatelor, 

intrigile politice, crearea instituțiilor statului, războiul de independență cu ororile sale.  
Prezentarea acestei perioade prin intermediul personajelor străine face ca teritoriul 

bucureștean, situațiile și moravurile locale în care se petrece acțiunea să fie prezentate cu o 
oarecare detașare, emanând o anumită eleganță a frazei: 
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„După ce au trăit duminica fiecare la biserica lui, Joseph în răcoarea Bărășiei, la 
liturghia catolică, […] Elena tocmai în mahalaua ei, la Sf. Nicolae Udricani, […] s-au 
regăsit luni și au reluat înaintarea pe Podul Mogoșoaiei, depășind hotelul Hugues, 
Teatrul cel Mare, magazinul de piane al lui Jakob Rink, Clubul Român aflat alături, 
cu aburul lui invizibil, totdeauna prezent, izvorât din ritualurile masonice englezești, 
prăvăliile ‘Lazarus’ și ‘Cariolano’, precum și pe cele de peste drum, de la hanul 
Kretzulescu” (ibidem: 142-143). 

 
Faptele narate în romanul istoriografic postmodern creează sentimentul prezenței unei 

umanități aievea, cu năzuințe și nereușite, împliniri și drame, într-un efort de a descoperi cine 
este, cum este. Așadar, scriitura devine destin. 
 
 
Concluzii  

  

În romanele postmoderne întâlnim pasiuni interzise, aventuri senzaţionale, complexe 
oedipiene, scene de o violenţă atroce, dar și o subtilă reflecţie asupra timpului, răului în 
istorie, care sunt realizate prin intertext, prin procedee autoreflexive – lumea ca teatru. Ca 
produs al unui context socio-cultural determinat, discursul autoreflexiv ne obligă la 
prezentarea stilului postmodern şi a modului în care s-a produs schimbarea canonului. 
Conceptul „autoreflexivitate” permite o viziune particulară, ireductibilă la „textualism”, prin 
care a fost desemnată autoreflexivitatea lingvistică, adică discursul textului despre text. 
 

 

Surse 
 

Filip, Florian, 2013, Zilele regelui, București, Editura Polirom. 
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1. Introducere 

 
Matei Vișniec trăiește la Paris și este unul dintre cei mai jucați dramaturgi români; în 2016, 
Senatul UNITER-ul i-a acordat Premiul special pentru cel mai jucat dramaturg român 
contemporan, piesele lui fiind traduse în peste 30 de limbi și multe au fost și sunt montate în 
teatre importante din Europa. Deși a scris teatru încă din 1976, înainte de 1989 era cunoscut 
ca un important poet al generației optzeciste care publicase deja trei volume de poezii. Pentru 
că în textele dramatice de început (din care face parte și Ușa – obiectul acestei analize) se 
construia imaginea unei lumi românești dominate de frică, de existența unei instanțe ce 
supraveghează totul, a fost interzisă montarea lor. În 1987, părăsește România și cere azil 
politic în Franța. Devine cetățean francez în 1993, însă își păstrează și cetățenia română.  

Teatrul – așa cum spunea Antonin Artaud – „dintre toate limbajele și toate artele, e 
singurul ale cărui umbre și-au sfărâmat limitările” (Artaud 1997: 13); teatrul „folosește toate 
limbajele: gesturi, sunete, cuvinte, foc, strigăte, se regăsește exact în punctul în care spiritul 
are nevoie de un limbaj ca să se manifeste” (ibidem: 13). Avem nevoie „să credem în ceea ce 
ne ține în viață și că ceva ne ține în viață” (ibidem: 9). În pofida faptului sau tocmai pentru 
că, așa cum spunea Eugen Ionesco în volumul Note și contranote, „Teatrul e una dintre artele 
cele mai vechi. […] nu ne putem lipsi de el” (Ionesco 1992: 53). Teatrul este o necesitate, 
argumentează dramaturgul absurdului: 

 
„Creația artistică răspunde unei exigențe foarte necesare, imperative, a spiritului. 
Oamenii care sunt lipsiți de ea, cărora li se refuză libertatea de a inventa, de a se juca, 
de a crea opera de artă, dincolo de orice ‘angajare’, suferă profund. Chiar dacă nu-și 
dau seama limpede imediat” (ibidem: 135).  
 
Sociologul britanic de origine maghiară, Frank Furedy, notează că „după ce devine 

dominantă, mentalitatea fricii creează o lume în care problemele și dificultățile sunt 
exagerate, iar soluțiile potențiale sunt trecute cu vederea” (Furedy 2007: 8). Acum trăim într-
o perioadă în care suntem nevoiți – din pricina unui virus – să ne izolăm, frica legată de 
propria sănătate devenind dominantă. Nu este, totuși un aspect nou în istoria omenirii, viruși 
ucigași au tot apărut și au făcut ravagii. Această nouă criză afectează existența umană și 
modul în care va evolua omenirea; trăim o realitate angoasantă, pare că suntem personaje 
într-un spectacol mondial. Într-un articol recent din Dilema veche, Vișniec afirma:  

 
„nu știm prea bine când și cum vom scăpa de acest nou virus sau dacă vom scăpa 
vreodată [...]. Unii comentatori pretind chiar că ne aflăm în plin viraj civilizațional, că 
întreaga noastră lume se va modifica în profunzime din cauza acestei epidemii. Iar 
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semnele în acest sens se acumulează, trebuie doar să le identificăm și să ne proiectăm 
în viitor în funcție de ele” (Vișniec 2020).  
 
Citită în contextual actual, piesa într-un act Ușa – al doilea text dramatic scris de 

Vișniec (în 1979 sau 1980 – datarea se deduce din confesiunile autorului) – este de o 
actualitate tulburătoare. Personajele se află într-o sală de așteptare, în fața unei uși dincolo de 
care se află… necunoscutul. Vom întâlni patru tipologii umane, patru tipuri de reacții, o 
societate la scară redusă în care, așa cum spunea și Henri Bergson, trebuie ca „fiecare dintre 
membrii săi să fie atent la ceea ce îl înconjoară, să se modeleze după măsura anturajului” 
(Bergson 2013: 111). 
 

 
2. Despre frică 

 
Mai întâi, să înțelegem ce este frica. Conform definiției din Dicționarul Explicativ al Limbii 

Române, frica este o stare de neliniște și de tulburare pe care o încearcă cineva în prezența 
sau la gândul unui pericol. Jean Delumeau definea frica „în sensul riguros și îngust al 
termenului” drept  
 

„o emoție-șoc, adeseori precedată de surpriză, provocată de conștiința unei primejdii 
prezente și imperative despre care credem că amenință conservarea noastră. Pus în 
stare de alertă, hipotalamusul reacționează printr-o mobilizare globală a organismului 
ce declanșează diverse tipuri de comportament somatic și provoacă, în special, 
modificări endocrine. Ca orice emoție, frica poate cauza efecte contrastante în raport 
cu indivizii și circumstanțele, ba chiar reacții alternante la una și aceeași persoană” 
(Delumeau 1986: 26).  

 
În sens general, frica este considerată o emoție primară. Ea vizează adaptabilitatea 

persoanei la mediul în care funcționează, rămânând în sfera reacțiilor normale, câtă vreme 
elementele om – mediu funcționează pe principiul preluării si prelucrării informațiilor la nivel 
individual, fără să creeze perturbări însemnate ale stării generale. Este o reacţie spontană 
generală de ajustare (coping), ce produce un reflex atitudinal (creşterea tonusului muscular, 
reacţii de alarmă fizice şi psihice) şi căutarea de adăpost, de siguranţă şi stabilitate în faţa 
ameninţării abisale a existenţei. Sociologul român Septimiu Chelcea menţiona că frica 
„înseamnă mai degrabă prevedere decât laşitate, iar opusul fricii nu este curajul, ci calculul 
raţional, gândirea lucidă. Ea s-a născut o dată cu omul, în negura vremurilor. Este o emoţie 
negativă, trăită cu diferite grade de intensitate, generată de un pericol, de o ameninţare 
iminentă, reală sau fictivă, ce se urmăreşte a fi evitată” (Chelcea 2009).  

Sociologul aminteşte distincţia făcută de scriitorul francez Michel de Montaigne între 
manifestările polare ale fricii: „Când ne dă aripi la călcâie, când ne ţintuieşte picioarele”. 
Mergând pe această idee, reacțiile comportamentale pe care le produce frica sunt opuse: fie 
de paralizie sau pasive, fie de activare (active). Aceste moduri de reacție sunt valabile atât la 
nivel individual, cât și la nivel de grup sau la nivel social. Reacţia pasivă se manifestă printr-
un comportament de evadare, de blocare a reacţiilor de răspuns, de încremenire, de 
inactivitate, până la leşin. Reacţia activă duce la mobilizarea resurselor interioare şi exterioare 
pentru depăşirea blocajului, la contraatac sau la fugă din faţa pericolului. Frica poate da 
naştere tocmai reacţiilor de protecţie, de autoconservare, de supravieţuire, devenind o frică 
pozitivă. În acest sens, Frank Furedy nota: „Ca indivizi, frica ne ajută adeseori să ne 
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concentrăm atunci când avem de-a face cu împrejurări neașteptate și imprevizibile” (Furedy 
2007: 3). Cu toate acestea, frica rămâne un sentiment cu conotaţie mai mult negativă, dar 
care ajută individul aflat în faţa pericolului să se mobilizeze şi să se apere. Pe de altă parte, 
atunci când pericolul perceput este slab, sentimentul de frică apare doar ca o nelinişte, ca o 
îngrijorare, iar individul alege mai degrabă o poziţie de aşteptare. Cu cât pericolul este 
perceput mai intens (real sau probabil), cu atât efectele fiziologice sau sociale vor fi mai 
intense. Dar, dacă există factori ajutători (cum ar fi o persoană mai puternică pe care te poţi 
baza la nevoie – în cazul fricii individuale – au încrederea în autorităţi, conducători – în cazul 
fricii sociale), reacţiile comportamentale negative la frică sunt diminuate și creşte încrederea, 
iar conduita este ghidată spre măsuri de salvare, spre tehnici și modalități de a face față 
pericolelor. O frică frecventă și normală este frica de necunoscut, care se manifestă printr-o 
îngrijorare excesivă și incontrolabilă față de evenimentele din viață, despre cum vor decurge 
acestea. Această frică apare din nevoia de control, din dorința individului de a fi stăpân pe 
orice situație, fiind legată și de lipsa de încredere în ceilalți, din cauza faptului că este incert 
ce se va întâmpla. 

 
2.1. Frica la Heidegger 

 
Heidegger evaluează fenomenul fricii în trei ipostaze:  
 

„lucrul de care îți este frică, faptul de a-ți fi frică, lucrul pentru care îți este frică. 
Aceste moduri posibile de a privi frica merg mână în mână și ele nu sunt 
întâmplătoare. Prin ele iese la lumină structura situării afective în genere. Analiza se 
întregește prin trimiterea la felurile în care frica poate să se modifice; fiecare dintre 
acestea pune în joc un moment structural al fricii” (Heidegger 2003: 192).  

 
Prima ipostază a fricii (lucrul de care îți este frică) mai este numită și „înfricoșătorul”, 

lucrul de care îți e frică având caracter de amenințare. Redăm analiza heideggeriană: 
1) ființarea întâlnită are ca menire capacitatea de a dăuna.  
2) capacitatea de a dăuna are drept țintă o zonă anumită a ființării pe care ea este capabilă 

să o afecteze. Determinată astfel, ea vine dintr-o regiune ustensilică determinată. 
3) regiunea însăși este bine cunoscută ca atare și deopotrivă ceea ce vine din ea; dar ceea 

ce vine din ea are în el ceva „neliniștitor”. 
4) amenințându-ne, ceea ce dăunează nu este încă atât de aproape încât să ne domine, însă 

el se apropie. Tocmai într-o astfel de apropiere iradiază capacitatea de a dăuna și în ea 
rezidă caracterul de amenințare. 

5) [... ] dăunătorul care se apropie din proximitate este amenințător: el poate să ne ajungă 
din urmă și totuși poate să nu ne ajungă. 

6) ceea ce se apropie din proximitate poate să nu survină și să treacă, ceea ce nu diminuează 
și nu elimină faptul de a-ți fi frică, ci dimpotrivă îl configurează” (ibidem: 193).   

Faptul însuși de a-ți fi frică – cea de-a doua ipostază a fricii – ne privește nemijlocit. Întâi 
se constată un rău ce va veni, pentru ca apoi să fim cuprinși de frică. Însă acest rău poate fi 
descoperit în prealabil ca fiind înfricoșător.  

A treia ipostază este definită astfel: 
 



122 

„lucrul pentru care fricii îi e frică este însăși ființarea căreia îi e frică. Faptul de a-ți fi 
frică deschide ființarea atunci când ea este pusă în primejdie și abandonată ei înseși. 
Faptul că ne este frică pentru casa și bunurile noastre nu reprezintă defel o instanță 
care pledează contra determinării lucrului pentru care ne este frică. [...] Frica este un 
mod al situării afective” (ibidem: 194). 

 
Vom vedea în ce măsură „fricile” explorate de Heidegger apar în Ușa de M. Vișniec. 

 

2.2. Sala de așteptare  

 
Matei Vișniec mărturisea, vorbind despre această piesă într-un act și trei scene: „Este a doua 
mea piesă de care am fost mulțumit și pe care am încercat să o ‘promovez’. [...] A fost 
montată în premieră absolută abia după căderea comunismului, la Teatrul ‘Mihai Eminescu’ 
din Botoșani, în regia lui Ovidiu Lazăr (data premierei: 21 martie 1993)” (Vișniec 2017: 26). 
Scrisă într-o perioadă pe care autorul o numește „a uceniciei în meseria de dramaturg, a 
căutărilor și a febrilității. O perioadă de inițieri și de mari descoperiri” (ibidem: 25), piesa are 
patru personaje fără nume, consemnate drept: Personajul 1, Personajul 2, Personajul 3, 
Personajul 4; doar Personajul 3 se prezintă – Bruno. Personajele sunt într-o sală de așteptare, 
în fața unei uși dincolo de care nu se știe ce se află, ce îi așteaptă în spatele ușii. La descrierea 
decorului, scriitorul precizeză: „O sală de așteptare. Pălăriile, umbrelele și pelerinele celor 
care au intrat pe ușă. Bineînțeles, ușa” (ibidem: 45). În sala de așteptare nu vor fi mai mult 
de două personaje. În debutul piesei, facem cunoștință cu Personajul 2, despre care, după 
prima replică, deja știm că este o persoană nerăbdătoare: „Durează prea mult! Prea mult!”, 
spune el. Echilibrul îl aduce Personajul 1, care, aparent liniștit – așa cum indică Vișniec în 
didascalii – îi spune: „Trebuie să fiți calm. În asemenea împrejurări, e nevoie de calm și 
răbdare”. Replica vine imediat: „Domnule, răbdarea mă scoate din sărite! De ce să am 
răbdare? Dumneavoastră nu vedeți că suntem tratați ca niște animale?” (ibidem: 45). De aici 
încolo dialogul între cei doi continuă în aceeași manieră. Personajul 1 îl încadrează pe celălalt 
într-o „categorie de persoane mai sensibile, dispuse să problematizeze orice fleac și să 
interiorizeze fără scrupule” (ibidem: 46), după ce îi indusese o stare de neliniște, „o senzație 
de instabilitate, de amenințare din nimic” și convingându-l că a ajuns prea devreme în sala 
de așteptare. Se relevă astfel caracterul de manipulator al Personajului 1, care se mândrește 
că principala lui realizare în viață a fost siguranța de sine, el e „cel mai puternic” care îl 
încurajează pe cel mai slab, împărtășindu-i adevărul celui ignorant: „Tot chinul 
dumneavoastră de iepuroi, sentimentul acesta cras de culpabilitate, frica de a veni aici, pe de 
o parte, graba de a veni, pe de altă parte, ieșirea din neputința de a nu veni...[...]. Omul a 
devenit mai labil, mai expus...” (ibidem: 47). Am fi tentați să credem că nu este stăpânit de 
frică; însă, în momentul în care se apropie deschiderea ușii, după „secunde lungi de 
imobilitate”, „profund tulburat”, rostește: „S-a sfârșit...” (ibidem: 50), realizăm că doar și-a 
mascat frica. Iată două manifestări ale faptului de a-ți fi frică: una expusă, asumată – în cazul 
Personajului 2, el având o reacție pasivă în fața fricii, cealaltă disimulată – în cazul 
Personajului 1, reacția lui fiind activă. În final, Personajul 1 trece pragul ușii, chiar dacă nu 
știe ce se va întâmpla cu adevărat înăuntru.  

În Scena 2 regăsim Personajul 2 rămas singur, care – conform indicațiilor autorului – 
„se ridică, se așază epuizat, se ridică din nou și se așază din nou epuizat” (ibidem: 51), în 
timp ce intră furtunos Personajul 3, care se prezintă: Bruno. Facem cunoștință cu un alt tip 
de comportament, care, conform împărțirii lui Carl Jung, face parte din tipul extravertit. Chiar 
de la început, el imploră disperat, aruncându-se în genunchi: „Domnule, ce părere aveți 
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dumneavoastră despre mine?” (ibidem: 52), doar pentru a declara: „Este că sunt imprevizibil? 
Am glumit. Așa sunt eu. Am întotdeauna această tendință de a crea o atmosferă degajată între 
mine și ceilalți” (ibidem: 53). În timp ce Personajul 2 recunoaște că nu i-a trecut frica, Bruno 
întreabă: „Frică? Azi? Cu tehnica de azi?” (ibidem: 53). Pentru el, totul apare o glumă, căci 
„glumele, jocurile, farsele... nu numai că relaxează spiritul, dar îl și fortifică” (ibidem: 54). 
Acesta este modul în care Personajul 3 – Bruno – își manifestă frica. El se panichează atunci 
când Personajul 2 declamă: „Nimeni nu trebuie să cedeze acelor prime impulsuri rușinoase 
ale fricii... Frica e o rușine! Da! Rușinea umană se numește frică...” (ibidem: 58). Apoi, în 
timp ce ușa se deschide, iar cele două personaje își strâng mâinile pentru a-și lua rămas bun, 
intră Personajul 4 – o femeie „ca un mecanism naiv și nevinovat” (conform didascaliilor) 
(ibidem: 61). Personajul 2 dispare dincolo de ușă. Personajul 3, alias Bruno, improvizând 
histrionic – așa cum ne-am obișnuit deja – îi spune că „în spatele ușii nu se află nimeni” și că 
ușa „nu duce nicăieri” (ibidem: 67). Atunci când ea îi cere să plece împreună, P 4 îi spune că 
trebuie să mai rămână puțin „trebuie să ne obișnuim întâi unul cu altul”, timp în care se aude 
mecanismul aflat în spatele ușii și primele urlete, ceea ce o face pe femeie să declare: „Mi-e 
frică”, apoi – așa cum indică autorul – înspăimântată, plângând: „Mi-e frică” (ibidem: 68). 
La ea, frica este declarată, strigată chiar. În final, „Personajul 3 și Personajul 4 merg încet 
spre ușă [...] ținându-se de mână, pătrund în sala unde se află spectatorii ca și cum ar pătrunde 
în purgatoriu” (ibidem: 72). 

Patru personaje – patru forme ale fricii. Oricât de înfricoșătoare sunt experiențele prin 
care trec, oricât de frică le este la un moment dat, cele patru personaje sunt atrase de lumea 
necunoscută; pentru că, așa cum spune Speranța Farca, „necunoscutul promite trăiri 
interesante, dar este și potențial periculos, ceea ce determină formarea unei atitudini prudente. 
Cu toții oscilăm între o lume cunoscută, care ne reprezintă, și una străină, în raport cu care 
învățăm să ne ponderăm cu prudență entuziasmul, dar și să ne stăpânim frica” (Farca 2020: 
10). Și dacă ar fi să căutăm o explicație a comportamentului celor patru personaje, aceea ar 
fi, din punctul nostru de vedere, căutarea fericirii ca scop al vieții omenești. Căci, așa cum 
spunea Sigmund Freud: „care sunt intențiile și obiectivele vitale trădate de conduita 
oamenilor, ce cer ei de la viață, spre ce tind ei? […] ei aspiră la fericire; oamenii vor să devină 
și să rămână fericiți” (Freud 1991: 301). 

Apoi, instinctul de supraviețuire se poate împlini prin existența la nivel emoțional a 
fricii de moarte. Frica de necunoscut, de mecanismul care se auzea din spatele ușii, poate fi 
– în fapt – frica față de moarte, personajele intuind propria finalitate. Teama de nimic, de 
nonexistență, de dizolvare, este deci teama de moarte, teama de a nu mai percepe mediul din 
interiorul unui sistem „individualizat” de exterior.  

 
 
Concluzii  

 
În final, trebuie spus că textul dramatic Ușa aduce în fața cititorului o multitudine de 
sentimente. Poate chiar să trezească emoții, în funcție de bagajul intelectual al fiecăruia și de 
experiențele pe care le-a avut. Cititorul poate empatiza și, mai mult, se poate regăsi în oricare 
dintre cele patru personaje. Piesele de teatru - și materializarea lor în spectacole - nu oferă 
soluții de viață, ci ne determină să ne punem întrebări, astfel găsind rezolvarea problemelor 
cu care ne confruntăm.  

Fricile prin care trec cele patru personaje, emoțiile din jurul spaimelor, generează 
mecanisme de apărare diferite care dovedesc capacitatea de a supraviețui în situații speciale. 
Apărarea nu este bună sau rea, ci poate, utilizată potrivit sau nepotrivit. Putem considera 
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trecerea celor patru personaje dincolo de ușă o alegere conștientă și curajoasă, generată de 
frică. Necunoscutul care se află dincolo de ușă este declanșatorul fricii, ce poate avea 
înfățișări diverse, dar în același timp devine o puternică dorință căreia nu i se pot sustrage.    
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Marin Sorescu – poet al diafanului, al inocenței  

și al grației infantile 
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1. Introducere 

 

Poezia pentru copii creată de Marin Sorescu este dificil de conturat și de clasat, din cauză că 
poetul a scris în diferite perioade, în care cenzura comunistă a pus sub semnul întrebării chiar 
și literatura pentru copii. Noua poezie pentru copii a reorganizat discursul literar prin 
utilizarea modalităților de manifestare a umorului / ironiei, în funcție de propria viziune, 
influențată de perspectivele societății, originalitatea autorului provenind, paradoxal, chiar din 
surprinderea realității regimului comunist. Analiza unor fragmente din textele-suport 
reprezintă mijlocul prin care este evidențiată ironia ca strategie textuală. Prin definirea 
discursului literar, vom descoperi că interpretarea acestuia nu se reduce la analizarea 
enunțurilor care îl compun; manifestarea lui trebuie adaptată la contextul situațional și la 
nivelul de înțelegere al interlocutorilor, în cazul nostru al copiilor.  

Marin Sorescu a încercat să aducă un suflu nou în literatura pentru cei mici, iar poezia 
pentru copii a fost o voce prin care a reușit să își exprime ideile oarecum mai liber și 
neîngrădit de sistemul politic opresiv.  

Stabilind câteva direcții ale neomodernismului, Eugen Simion îl încadra pe Sorescu 
la ironiști și fanteziști (Simion 1998: 132). Sorescu însuși definea generația scriitorilor 
români ai anilor ’60-’80 ca pe „o generație reală, chiar dacă, luându-i separat sau în grupuri 
de doi-trei, vedem că nu se-mpacă-ntre ei” (Parascan 2008).  

În Marin Sorescu – Singur printre canonici, Cosmin Borza remarca, plin de regret, 
faptul că „dosarul” Sorescu pare „închis” și că raportarea poeților din generațiile ce i-au urmat 
este dezolantă. Cu toate acestea, Borza observa „demersul transformării lui Sorescu în poet 
universal, nu doar național” (Borza 2014: 10). El considera relevantă „o revizuire estetică și 
contextuală a creației soresciene”, ținând cont de ideea că „Sorescu devenise la un moment 
dat argument dinamitant al polemicii dintre (neo)moderniști și postmoderniști” (ibidem: 16). 
 

„De vreme ce caracteristicile neomodernismului nu cadrează adeseori cu poetica 
soresciană, pe când particularitățile formale prin care este identificat postmodernismul 
autohton par a invada de-a dreptul poemele lui Sorescu încă din deceniul șapte, această 
stare de fapt solicită nu doar o reinterpretare a creației poetice, cât mai ales o 
reevaluare a principiilor ori contextelor care au generat configurația celor două 
orientări artistice din a doua jumătate a secolului XX” (ibidem: 16).  
 
Relevanța discursului literar ironic reprezintă condiția de bază în interpretarea 

semnificației ascunse. În situația în care ironia este folosită în mod intenționat pentru a 
transmite un mesaj criptic, greu interpretabil, discursul este dificil de înțeles de către 
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receptori, iar copiii pot fi derutați prin ambiguitate, nesiguranță.  
Pentru că la Sorescu poezia este impregnată de ironie, pusă în legătură cu sarcasmul 

şi umorul amar, propunem fixarea unor granițe conceptuale între termenii ironie, umor, 

sarcasm, paradox, antifrază și eufemism, întrucât noțiunile amintite sunt ușor confundabile. 
Cu toate că există asemănări fine între ironie și celelalte figuri de stil sau categorii estetice, 
ironia se evidențiază prin mecanisme pentru a exprima contrariul a ceea ce emițătorul 
gândește, într-o manieră care să nu insulte receptorul, dar să își atingă scopul propus.  

Umorul este utilizat pentru a produce o situație plăcută, amuzantă, în vreme ce 
sarcasmul este construit din dorința expresă de a denigra receptorul. Paradoxul, antifraza și 
eufemismul au în comun modalitatea indirectă de exprimare și nevoia de interpretare a 
mesajului pentru a accede la semnificația ascunsă, cu toate că, de cele mai multe ori, un astfel 
de proces rămâne fără rezultat.  

Ironia se manifestă diferit, în funcție de receptori, de capacitatea acestora de percepere 
a semnificațiilor nonnaturale, dar și de contextul situațional în care apare un schimb verbal, 
deoarece există moduri de manifestare diferite de la o generație la alta, în care se încadrează 
orice text literar care conține indicii ale atitudinii ironice. Cele mai multe poezii soresciene, 
chiar și cele pentru copii, care constituie suportul nostru aplicativ, sunt construite, mai mult 
sau mai puțin, pe baza ironiei și a umorului. „Umorul optzecist e derivat din sarcasm, e un 
umor amar, care se naşte de cele mai multe ori din asumarea gravă a existenţei, dintr-o anume 
disperare greu mascată. Acest umor amar se naşte dintr-o imensă luciditate” (Bodiu 2000: 
33). Luciditatea este un element definitoriu pentru poezia postmodernă: „Luciditatea poeziei 
optzeciste trebuie pusă în relaţia cu noul pact al realului” (ibidem: 34). 

În sens pozitiv, ironia menține sau restabilește relațiile sociale și lasă impresia unei 
false agresivități, reduce tensiunea și dramatismul, limitează exprimarea emotivă. În sens 
negativ, nu respectă condiția de adevăr; este o comunicare duplicitară, generează iluzii, 
așteptări, produce un dezacord între semnificațiile unui mesaj, folosește enunțuri disimulate 
și reprezintă o strategie de excludere pentru cei care nu o înțeleg. 

Dispoziţia pentru joc a lui Sorescu apropie poezia sa de poeziile postmoderne. 
Limbajul comun, propriu descântecului, cu particularităţi regionale, cu diminutive, 
interjecţii, imperative sau vocative, auzit la sat şi la oraș, caracterizează poezia soresciană. 
Oralitatea face din text un act de comunicare viu. „Jocurile lingvistice distrag atenţia 
receptorului de la planul referenţial, îndreptând-o spre forma expresiei” (Neţ 1989: 139).  

Prezenţa adjectivelor calificative, a cuvintelor evaluative şi redarea în grai local a unor 
fragmente de dialog creează poeme cu expresivitate personală, integrându-le ideii de 
biografism. „Oralitatea poeziei optzeciste se naşte din inserarea în poezie a limbii vii, a limbii 
vorbite” (Bodiu 2000: 33).  
   
 
2. Importanța cărților ilustrate în literatura / poezia pentru copii 

 

Pornind de la faptul că Marin Sorescu și-a ilustrat singur cărțile pentru copii, considerăm 
oportun de analizat și importanța ilustrațiilor / imaginilor însoțitoare de text poetic. 

Având în vedere ideea că analiza hermeneutică pornește de la întreg, apoi merge la 
detaliu, se reîntoarce la întreg cu o mai bună înțelegere, pentru ca să revină la amănunt, într-
un cerc etern, cunoscut drept cercul hermeneutic, vom avea în vedere ceea ce Maria 
Nikolajeva și Carole Scott propun, la începutul cărții lor How Picturebooks Work, anume o 
asemănare între acest cerc și procesul citirii cărților cu ilustrații (Nicolajeva, Scott 2001: 2).  
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Este evidențiată crearea de noi experiențe și de așteptări, fie că se începe cu partea 
verbală, ori cu cea vizuală, deoarece fiecare recitire oferă o înlănțuire de sensuri, pentru ca 
să se ajungă la o înțelegere adecvată a întregului. Copiii fac acest lucru prin intuiție, când cer 
să li se citească aceeași carte de nenumărate ori, pentru a-i pătrunde semnificația cât mai 
adânc. Se pare că adulții și-au pierdut această capacitate de a citi. Ei ignoră ilustrațiile, 
considerându-le doar decorative, pentru că au în vedere poziția dominantă a comunicării 
verbale, în special a celei scrise. La generațiile actuale de copii, crescute cu acces la televizor 
și computer, această caracteristică se află în declin, în timp ce imaginea are un rol din ce în 
ce mai mare. Referenții vizuali abundă și reprezintă o cale sigură de a atrage și a menține 
atenția, pentru că este știut faptul că, mai întâi, copiii își amintesc și „citesc” imaginile. 

Lacune textuale pot surveni fie la nivelul cuvintelor, fie la nivel vizual. Există însă o 
infinitate de posibilități în interacțiunea dintre cuvânt și imagine. Atât cuvintele, cât și 
imaginile lasă loc cititorului în a le completa pe baza propriilor lor cunoștințe și experiențe 
anterioare. Ele acționează unul asupra celuilalt, exercitând, astfel, o influență care vine din 
amândouă părțile. În cărțile ilustrate, textul scris și imaginea, două forme de comunicare 
diferite, se ajută unul pe celălalt într-un mod unic (ibidem: 2). 

Împletirea dintre verbal și iconic aduce multe beneficii, iar principiul de 
complementaritate a textului cu imaginea se bazează pe coreferință și presupoziții, pentru 
realizarea semnificațiilor iconotextuale. Se ajunge la o relație strânsă între cuvânt și imagine, 
între raportul dintre scriptural și vizual. Apare intertextualitatea discursurilor scripto-vizuale, 
o sinteză icono-textuală. Această complementaritate a enunțurilor imago-scripturale asigură 
coerență și unitate în diversitate și are rol de stimulare a imaginației receptorului (în cazul 
nostru, a copilului).  

DEX definește iconul drept „imagine” sau „mic simbol grafic”, în timp ce textul 

reprezintă „tot ceea ce este exprimat în scris; cuprinsul unei opere literare sau științifice, al 
unui discurs, al unei legi; fragment, parte dintr-o scriere, ansamblul cuvintelor conținute într-
un document, o publicație, o tipăritură sau alt lucru scris; scriere originală autentică, 
considerată în opoziție cu notele, comentariile; cuvintele unei compoziții muzicale, vorbe 
scrise de autor în limba sa proprie, în opoziție cu traducerile sau chiar pasaj din Sfânta 
Scriptură pe care un predicator le folosește ca subiect al cuvântării sale” (DEX 2009). 

Textul este văzut ca ansamblu ce poate fi citit, descifrat, pentru că este realizat, din 
perspectiva semioticii, din simpla îmbinare a două propoziții. Imaginea nu apare doar ca să 
completeze textul, ci este ea însăși text. Iconotextul creează o unitate indisolubilă a textului 
și imaginii și configurează sensul global al unui mesaj scripto-imagistic. De exemplu, în 
volumele pentru copii, Marin Sorescu inserează desene la fiecare poezie. Ilustrația încearcă 
să exprime cu fidelitate conținutul versurilor, ochiul cititorului poate sări ușor de la text la 
imagine și invers, fiind mai simplu de „intuit” semnificația.  
 
  
3. Marin Sorescu – poet al diafanului, al inocenței și al grației infantile  
 
„Genul acesta de a subția glasul, a scoate limba la trecători și a face o mie de alte inocente 
năzdrăvănii cu o prefăcută seriozitate l-a ilustrat la noi Tudor Arghezi” (Simion 1998: 153). 
Aceeași idee ce-l aseamănă pe Sorescu cu creatorul lui Zdreanță o reia și Eugen Negrici: 
„Genul acesta de poezii pentru copii făcute să întrețină un cult pentru ceea ce e inocent și 
suav, în viața materiei, atinse, din când în când, de umbra unui gând mai grav sau de ironii 
îngăduitoare, l-a inițiat la noi – se știe – Tudor Arghezi” (Negrici 2013: 161). Criticul remarca 
noua postură – fericită, a lui Marin Sorescu, din poeziile sale pentru copii:  
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„Sorescu era, probabil, fericit de a-și fi regăsit, ajutat de ritmica hilară și fără pretenții 
a jocurilor de copii, degajarea. Nicio obligație nu părea cuprinsă în aceste alcătuiri 
absurde, nicio exigență nu-l constrângea să-și organizeze reflecția și s-o ascută, deși 
poetului îi era peste putere să se abțină a da, din când în când, un sens materiei. El 
înfrunta ușurința cu care își debita altădată textul, însăși maniera de interpretare care 
reușise să-i creeze o anume specializare, și, nu mai puțin, apitudinea noastră de a 
căuta, în orice poezie a lui, un înțeles mai adânc” (ibidem: 159). 

  
Apărut în 1987 la Editura Ion Creangă, volumul Cocostârcul Gât-Sucit poartă 

subtitlul poezii pentru copii. În acest volum putem găsi versuri populate de fapte obișnuite, 
de banalul zilnic. Spre deosebire de „avalanșa” lirică șaizecistă, orientarea poetică a lui Marin 
Sorescu se îndreaptă spre concretețe. Mai ales în aceste volume cu versuri pentru copii 
observăm o „poezie a cotidianului”, a realului,  o „poezie despre viața noastră obișnuită” sau 
„poezia din această viață” (Bodiu 2000: 30).  

Marin Sorescu valorifică potenţialul „misterelor” din tezaurul ritualistic-românesc, 
folosind rime preluate din folclorul copiilor, artificii eufonice care amintesc incantațiile și 
descântecele oltenești:  
 
 „Ploaia bate-n foaie,  
 Foaia nu se-ndoaie,  
 Foaia nu se udă, 
 Paparudă, rudă!  
 
 Toba şade-n ploaie,  
 Ploaia bate-n tobă, 
 Cald este sub foaie, 
 Cald ca după sobă. 
 
 Câmpul să-nverzească 
 Papa să-ncolțească.  
 Norul să te-audă, 
 Paparudă-rudă!  
 
 Plouă doar cu rouă 
 Mămăligă nouă, 
 Mămăligă crudă, 
 Rudă papa rudă! 
 
 Cum v-am spus eu vouă?  
 Plouă, uite, plouă!  
 Ploaia bate-n foaie,  
 Foaia se îndoaie,  
 Pornesc ududoaie,  
 Ape curg şiroaie” (Sorescu, Cocostârcul Gât-Sucit, 1987: 52). 
 

Jocuri de cuvinte aglutinate prin aliterație, dintr-o limbă folclorică parcă uitată, sunt 
adunate și în scurtul catren ce alcătuiește poezia Primăvara: 
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„Dodă, dodă, dardă, durdă, 
Cucul cântă, mieii zburdă, 
Dodă, dodă, dadă, dadă, 
Nu vezi petec de zăpadă” (ibidem: 59). 
 
Ca „poet al diafanului, tandru și inocent”, Marin Sorescu realizează adevărate și unice 

pasteluri, în volumul din 1987, Cocostârcul Gât-Sucit. 
 
„Nu ştiu ce are că fumegă, 
Nu ştiu ce are că rumegă, 
Oltul mai bine că spumegă  
Noaptea când cerul se-ntunecă,  
Stânca mai bine că fumegă  
Ziua când soarele lunecă” (ibidem: 56). 
   
*** 
„Spuzită-i noaptea cu lumini   
Din putregai, din rădăcini.   
Ochi de jivine, licurici…   
Sunt tot atâtea focuri mici,  
Ce ard mocnit, pentru furnici. 
 
Şi cerul, ca o pâine-n spuză,   
Îţi vine până lângă buză” (ibidem: 57). 

 
Catalogând drept „interesant”, dar și „de tranziție”, volumul Lulu și Gulu-Gulu 

(1995), Eugen Negrici sesizează „elemente ale sceneriei soresciene” „în care totul apare cu 
capul în jos și lumea e privită printre picioare” (Negrici 2013: 160). Aceste versuri sunt 
comparate cu tumbele acrobate, „menite să întrețină viu spiritul până la rasfrângerea din 
finalul reprezentației, amplificate acum, complicate până la a atinge absurdul” (ibidem: 160). 
 
 „Într-o noapte, într-o clipă, 
 Îmi dă unul o aripă. 
 Nu l-am deslușit la față, 
 A pândit când era ceață. 
 
 Zice: ‘Nfige-o subsuoară, 
 Du-te dracului și zboară’. 
 ‘Ești nebun, cum o să zbor, 
 C-o aripă și-un picior? 
 Dă-mi-o și pe-a doua, frate, 
 Nu mi-o pitula la spate’ 
 
  A plecat să mi-o aducă 
 Și-l aștept ici pe ulucă” (Sorescu, Lulu și Gulu-Gulu, 1995: 101).  
 

Marin Sorescu înțelege foarte bine ,,o tradiție îndeajuns de documentată din filosofia 
greacă, ce concepe limbajul ca pe un suport pentru o anumită forță vitală” (Austin 2003: 5), 
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tradiție platoniciană care ,,acordă un rol însemnat oralității în detrimentul scriiturii” (ibidem: 
5). Oralitatea poeziei lui Sorescu este evidentă, la el apar structuri discontinue, interjecţii, 
cuvinte trunchiate, elipse şi schimbări de ton. Limbajul comun, propriu descântecului, cu 
particularităţi regionale, („ici”, „subsuoară”, „pitula”, „ulucă”), cu diminutive, interjecţii, 
imprecații („Du-te dracului”), imperative („Zboară”, „Dă-mi-o”, „Nu mi-o pitula”) sau 
vocative („frate”), auzite la sat şi la oraș, acesta caracterizează poezia soresciană. Oralitatea 
face din text un act de comunicare viu: „Scriind despre viaţa de zi cu zi, poeţii optzecişti au 
înglobat în poezie, ca într-un tot firesc, şi limba vorbită” (Bodiu 2000: 33). 

În poezia Stau cu un picior în scară, tot din volumul Lulu și Gulu-Gulu, Sorescu face 
apel la metalimbaj și la mărcile deixis-ului.  
  

„Stau cu un picior în scară: 
Să încalec sau să nu? 
Pe șa-i o călimară. 
Pegasu-mi spune ‘tu’. 
 
Stau cu un picior în scară 
O pană-i la oblânc 
Un vultur tocmai zboară, 
M-atrage în adânc 
 
De cer cu-albastre ape, 
Ce-și caută un râu 
La mine-acum sub pleoape... 
În mână țin un frâu. 
Plecarea – ca și moartea –  
O raită pare a fi. 
Deschidă-și cerul cartea, 
Plec în poveste: Dii!” (Sorescu, Lulu și Gulu-Gulu, 1995: 105). 
 
Cititorul devine un “tu” necesar dialogului. Ion Buzera remarcă faptul că cititorul este 

„imers” în trecut, pentru ca apoi să fie readus la suprafață, „luat drept martor sau deturnat din 
posibila lui expectativă” (Buzera 2000: 120). Sorescu solicită imperios capacitatea de 
interpretare a cititorului:   
 

„Rolul destinatarului este […] cel puțin la fel de important ca acela al producătorului. 
Cea mai mare parte a funcțiilor poeziei, este, de altfel, preluată de cititor. Producătorul 
mizează pe surprinderea cititorului prin simplitatea scriiturii, care îl pune pe acesta în 
starea de maxima tensiune receptivă” (Negrici 1998: 97). 
 
,,Dimensiunea interioară, de adâncime, a poemelor nu se oferă însă cu ușurință 
percepției imediate, i se refuză chiar; reclamă efort, inițiere, străbaterea unor arcane 
(pline de capcane), căutarea de sensuri ținute sub camuflaj. Ca orice lirism indirect, și 
cel instaurat de Marin Sorescu se comunică doar cu condiția coparticipării la actul 
declanșării lui, a colaborării cu poetul, a conectării sensibilității receptoare la curentul 
emoțional, de natură specială, activ într-o operă menită să valideze în felul ei poetica 
antipoeticului” (Micu 1986: 117).  
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Ușurința de versificare, distilatoare de ghidușii, duce la o nouă ipostază poetică și 
înregistrează un succes deosebit al criticii, seduse de posibilitățile nebănuite ale lui Marin 
Sorescu: „Clovneriile de mare finețe” par că i se potrivesc lui Sorescu „cu mult mai bine 
decât atitudinile elegiace” (Negrici 2013: 160) 

Versurile soresciene dintr-un alt volum pentru copii, O aripă și-un picior – Despre 

cum era să zbor, apărut în anul 1970, reprezintă „o cale mai norocoasă de regenerare” și 
denotă „preocuparea de renovare a formulei” prin care poetul „își putea exercita 
incomparabila disponibilitate de fantazare” (ibidem: 158,159). În versurile „de o fantezie 
inteligentă și o ironie fină” din același „volum cu poezii pentru copii, însă cu subtilități pentru 
oamenii mari”, Eugen Simion considera că „Marin Sorescu se copilărește (1998: 153). 

Referindu-se tot la versurile din volumul O aripă și-un picior – Despre cum era să 

zbor (1970), Eugen Negrici sublinia că poetul ştia „cât de firesc se pune în mişcare 
mecanismul demistificator care dă neîntârziat substanţei poetice un curs caracteristic” 
(Negrici 2013: 159) și că: 
 

„Poetul exclude miturile celebre şi motivele livreşti dintre punctele de plecare 
posibile, considerându-le, mai mult ca sigur, o pradă prea tentantă pentru tehnica 
ingenioasă pe care o deprinsese. Conștient sau nu, el îşi acordă, prin chiar acest fapt, 
libertatea de mişcare care – greu de bănuit – îi lipsise. Abandonându-se voluptăţii pure 
a împerecherii copilăreşti de vorbe, îşi recăpăta, treptat, dezinvoltura pe care şi-o 
dorise stăpână în lumea literelor şi pe care tocmai el fusese pe cale să o piardă, antrenat 
într-o alunecare silogistică. Dezvăţat, astfel, de a conduce prin parabolă spre simbol, 
de a intenţiona o desfăşurare anume, îşi putea exercita incomparabila disponibilitate 
de fantazare pe care o vădise mai demult, de pe când însă o subordona (deşi într-un 
fel subtil) unei adevărate reprezentaţii de inteligenţă, cu finalitate demonstrativă” 
(ibidem: 159). 

 
Poeziile soresciene prezintă „suavul, grațiosul, miniaturalul și întrețin un cult pentru 

ceea ce este pur și inocent în viața materiei” (Simion 1998: 153): 
  
 „Mușuroaie mari și mici 
 Păzite de licurici 
 Care dorm și țin, în vis, 
 Câte-un ochi aprins (deschis), 
 
 Care dorm pe felinare 
 Cu un ochi deschis prea tare 
 Ca să lumineze, roată, 
 Toată-ntunecimea, toată. 
  
 Și furnici în mușuroaie, 
 Fac chirpici, adună paie, 
 Să zidească din chirpici 
 Mușuroaie mari și mici” (Sorescu, Cocostârcul Gât-Sucit, 1987: 3). 
  

Deși exclude miturile celebre, observăm totuși o aluzie fină la mitul sclavilor evrei, 
care erau nevoiți să construiască din pământ și paie, dar ironia este atât de blândă, încât este 
abia perceptibilă. Sorescu preia elemente din fabule mai vechi și creează altele noi, „cu o 
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morală mai atroce, sub învelișuri umoristice” (Simion 1998: 155), versuri absurde în care 
antinomiile continuă să nuntească:  
  

„Oaia ce-a mâncat-o lupul 
 A format cu el un cuplu.  
 Şi-au rămas, un lup şi-o oaie, 
  De povestea lumii-n ploaie. 
 
 – Ce-ai văzut? Cum l-ai luat, 
 Oaie dragă? 
 – M-a mâncat. 
 – Lupule, cum de-ai putut  
 Să iei oaia? 
 – Mi-a plăcut. 
 
 Oaia ce-a mâncat-o lupul 
 A format cu el un cuplu” (Sorescu, Lulu și Gulu-Gulu, 1995: 97). 
 

Dumitru Micu observa că ,,poetica lui Marin Sorescu este eminamente ambiguă și, 
implicit, denaturantă. Iar temperatura lirică variază de la poem la poem, autorizând și chiar 
impunând aprecieri diferențiate” (Micu 1986: 112). Este necesar să avem în vedere că 
,,numeroase versuri comunică, în felurite chipuri, pieziș sau direct, o aspirație la firesc, la 
spontan, la simplu” (ibidem: 120). Există, așadar, la Marin Sorescu ,,o dorință de copilărie, o 
nevoie de tandrețe și inocență” (ibidem: 120) care îl face pe poet să mediteze ,,cu aerul de a 
se juca” (ibidem: 116). Prin Marin Sorescu, poezia românească ,,și-a reînsușit propria 
modalitate burlescă, dându-i o versiune inedită, sincronă cu morfologia contemporană a 
formelor de artă” (ibidem: 114): 
 

,,Din unghi teoretic privită, poezia lui Sorescu apare ca o demonstrație a posibilității 
nu numai de modernizare a lirismului, dar și de recuperare implicită a esenței sale 
temporar înstrăinate, prin demersuri ostentativ depoetizante. Programatic impură, ea 
sfidează principiile eufoniei, și, cu atât mai mult, orice reguli prozodice, cultivă 
oralitatea cea mai spontană, stilul colocvial, familial, punctat de calambururi, 
parentetic, anacolutic, recoltează materie lexicală de peste tot, din sfere noționale 
savante și din lumea rurală oltenească, din toate zonele prozaicului, […] manipulează 
inedit locuțiuni tocite, formulări stereotipe. […] debitează enormități și nimicuri 
vesele pe fond de ironie amară, infiltrează umor grațios” (ibidem: 115). 

 
 
Concluzii 

 

Deoarece poezia pentru copii nu a beneficiat încă de o analiză pragmatică și stilistică 
temeinică în spațiul literar românesc, considerăm necesară o astfel de cercetare. Rezultatele 
obţinute vor interesa, probabil, specialiştii, profesorii, studenţii, (posibil și) părinții, pentru 
că literatura pentru copii, în general, iar poezia pentru copii, în particular, constituie unul 
dintre cele mai interesante segmente ale unei limbi, iar pragmatica și stilistica reprezintă 
discipline care lărgesc considerabil perspectivele înțelegerii textelor poetice prin scopurile, 
efectele și implicațiile utilizării construcțiilor lingvistice. Dezambiguizarea enunțului și 
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atribuirea de referenți sunt două dintre sarcinile interpretării pragmatice, interpretarea pur 
lingvistică a unui text nefiind suficientă. Ținând cont că această literatură pentru copii este 
complexă, nu putem merge doar pe o singură idee sau metodă, fie ea clasică sau 
neconvențională, ci trebuie să dăm prioritate interdisciplinarității și chiar transdisciplinarității 
în cercetarea noastră filologică. În Poezia unei generații, Ion Pop observă că „poezia devine 
prin excelență mărturisirea unei vârste, care nu e alta decât a tânărului ce descoperă lumea 
și se maturizează odată cu succesivele descoperiri” (Pop 1973: 26). Potenţarea „jocurilor”, a 
„candorilor” copilului-zeu din toate vârstele apare în poeziile soresciene ca o demiurgică sete 
a ludicului. Exprimarea „fără frontiere” a acesteia o găsim, așadar, în aceste volume „pentru 
copii” (înainte de 1985, când, în acest compartiment, ochiul cenzurii se arăta, se pare, „mai 
neatent”): Unde fugim de-acasă? (1966), O aripă şi-un picior (1970), Cocostârcul Gât-

Sucit (1987), Lulu şi Gulu-Gulu (1995).  
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1. Introducere în estetica postmodernismului  

 

Postmodernismul nu este doar un stil artistic, ci și o epistemă cu o structură omogenă, 
alcătuind fundamentul tuturor cunoştinţelor dintr-o epocă (postmodernitatea). În viziunea 
filosofului francez Michel Foucault (1999), de-a lungul istoriei culturii occidentale s-au 
desfăşurat patru asemenea episteme: renascentistă (sec. al XIV-lea), clasică (sec.al XVII-lea 
şi al XVIII-lea), modernă (sec. al XIX-lea şi prima jumătate a sec. al XX-lea) şi postmodernă 
(începând cu anii ’70 ai secolului trecut).  

Postmodernitatea a fost determinată de numeroși factori sociali şi istorici, precum: 
războiul rece, dezvoltarea societăţii de consum, dezvoltarea fără precedent a tehnologiei, 
informatizarea. Catastrofele istorice din prima jumătate a secolului al XX-lea (cele două 
războaie mondiale, aruncarea bombei atomice la Hiroshima şi Nagasaki etc.) au provocat o 
puternică criză de identitate. Aceste evenimente au promovat ruinarea şi devalorizarea 
concepţiilor umaniste, criza încrederii în autoritate şi progres. Lumea tradiţională, care până 
nu demult părea să se dezvolte pe principii morale şi culturale clare, nu mai inspira încredere. 
Omul nu s-a mai putut orienta corect în societate. Mai mulţi gânditori de la începutul 
secolului trecut au semnalat criza fundamentelor umane sau „moartea lui Dumnezeu” 
(Nietzsche 2006: 130). Postmodernitatea nu mai consideră „adevărul” un concept 
gnoseologic, pentru că el nu mai este fundamentat pe o realitate metafizică stabilă. Adevărul 
a devenit un concept instrumental de comunicare şi relaţie.   

Adepții postmodernismului au o atitudine critică faţă de principiile care au ghidat 
gândirea şi viaţa socială din Occident în ultimele trei secole. Aceștia impun o formă de 
scepticism faţă de autoritate, tradiţie, normele politice şi culturale acceptate, fiind reticenți 
față de normele universale care reglementau adevărul, etica, frumosul, pe care le considerau 
consecinţe ale ideilor individuale sau ale construcţiei de grup. Postmodernismul are o 
concepție specifică asupra lumii, la baza căreia stă ideea relativităţii ambiţiilor de formulare 
definitivă a adevărului, pluralismul total, deschiderea, eliminarea graniţelor şi limitelor. 
Esenţială pentru îndepărtarea de filosofia premergătoare este cartea lui Jean-François 
Lyotard, La condition postmoderne (1993), care reprezintă un raport asupra cunoaşterii 
detotalizante. Filosoful se arată a fi neîncrezător faţă de metanaraţiunile consacrate, pe care 
le deconstruiește pentru a evita ideile promovate prin ele. 

În ştiinţele umaniste, postmodernismul debutează cu o concepţie textualistă, fiind 
influenţat de teoriile poststructuraliste ale lui Michel Foucault şi Roland Barthes, de 
textualismul postulat de grupul Tel Quel şi deconstructivismul lui Jacques Derrida. Mișcarea 
esențială a noii gândiri este ștergerea liniei de demarcație între lume şi text.  

În plan cultural-estetic, postmodernismul şterge graniţele între arta înaltă şi cea joasă, 
între literatura cultă şi cea de masă, favorizând eclectismul, amestecul de idei şi de forme. 
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Potrivit lui Ortega y Gasset (2011), masele au luat locul elitelor, impunându-le propriile 
gusturi şi propriul sistem de valori. În artele vizuale şi în muzică se atestă şi o tendinţă opusă, 
numită minimalism, caracterizată prin reducerea obiectelor de artă la părţile lor 
fundamentale: minimum de forme, culori, sunete etc.  

Proza postmodernă se caracterizează prin fragmentarea construcţiei narațiunii, 
cultivând dezordinea prin diversificarea perspectivei narative şi amestecul de stiluri, 
omogenizând literatura înaltă cu stilul trivial. Prozatorii nu ascund caracterul artificial, 
convenţional al procedeelor literare, dezvăluind mecanismele de scriere a textului şi modul 
în care scriitorul îşi realizează opera. Ei problematizează raportul dintre realitate şi ficţiune 
şi, de obicei, afișează în text un mod ironic al clişeelor şi al locurilor comune. 

 
1.1. Postmodernismul românesc 

 
Postmodernismul a apărut în literatura română în a doua jumătate a anilor ’70 şi continuă să 
existe până în prezent, în varianta post-postmodernismului. Barbu Brezianu este primul care 
a utilizat termenul în articolul Postmodernii americani – o traiectorie spre viitor, publicat în 
1974 în revista Secolul 20, având în vedere un tip de poezie ce urmează modelului poeziei 
moderniste de genul lui Eliot şi Pound. În 1986, revista Caiete critice dedică un număr întreg 
dezbaterii pe marginea fenomenului. Foarte repede discuţiile se extind în revistele România 

literară, Amfiteatru, Convorbiri literare, Cronica ş.a. Prima izbucnire s-a produs în anul 
1977, când un grup de poeţi, adunaţi în jurul profesorului Nicolae Manolescu, a fondat 
Cenaclul de Luni, care a constituit, timp de şapte ani, nucleul generaţiei ’80. Acest cenaclu 
era frecventat de Traian T. Coşovei, Magdalena Ghica, Ion Stratan, Florin Iaru, Romulus 
Bucur, Mircea Cărtărescu, Liviu Ioan Stoiciu etc. Grupul a debutat şi s-a afirmat în câteva 
volume colective. În 1981 apare volumul Aer cu diamante, întrunind poemele lui Mircea 
Cărtărescu, Traian T. Coşovei, Florin Iaru şi Ion Stratan.  

Primul model al postmodernismului românesc poate fi extras din programul poetic şi 
teoretic al lui Mircea Cărtărescu (1999). Potrivit poetului, prozatorului şi teoreticianului 
român, cea mai importantă contribuţie a postmodernismului este faptul că se opune 
aticismului (care presupune realism, rigoare, proprietate a termenilor), înlocuindu-l prin 
trăsăturile asianismului (ficţiune, fabulaţie, ornament, elocinţă). Pe de altă parte, literatura nu 
e decât o estetizare a realului. Noua viziune presupune perceperea cu fidelitate a realului şi a 
evenimentului concret: „Condiţia supravieţuirii artei devine renunţarea la orice absolut, aşa 
încît devine artă tocmai ceea ce în mod obişnuit nu este considerat drept artă” (Cărtărescu 
1999: 25). Totul este recuperat în plan textual. Literatura va însemna pentru Cărtărescu, dar 
şi pentru unii scriitori optzecişti, un summum narativ al mediilor şi al limbajelor întregii 
tradiţii, marcat de oralitate, ironie și autoironie.  

 
 

2. Norma literară vs argou 

 
Fundamentul pe care se conturează şi care dinamizează cel mai mult o societate este 
comunicarea pe baze lingvistice. Dezvoltându-se conform legilor sale interne, limba dezvoltă 
puternice presiuni prin care tinde să-şi activeze toate funcțiile. În același timp, limba prezintă 
o accentuată tendinţă spre stabilizare, spre dobândirea unei identităţi. Limba locuitorilor unei 
comunități diferă de la un individ la altul în funcție de caracteristicile demografice, sociale, 
de studiile efectuate etc. Fiecare persoană este o individualitate, o identitate, care întrunește 
diverse trăsături, dar care se diferențiază de celălalt prin felul de a vorbi, de a se exprima. 
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Diferențele dintre diversele clase sociale, dintre mediile culturale sau profesionale generează 
dialectele sociale. Rolul stilisticii funcţionale constă în a descoperi și explica limbajele 
tuturor indivizilor: „Uzul limbii reprezintă deci o mişcare permanentă de adaptare a structurii 
idiomului la necesităţile social-culturale ale vorbitorilor” (Coteanu 1973: 9). Astfel se explică 
apariția inevitabilă a acestei diferențieri în cadrul unei limbi, relevând că limba este utilizată, 
pe de o parte, de o categorie a intelectualilor pentru care ea este un instrument de comunicare 
în mediul propriu, iar, pe de altă parte, de celelalte categorii sociale (Irimia 2011: 172).  

Limba literară este o formă elaborată a limbii naţionale, ea constituind expresia ei 
desăvârşită, în sensul că reprezintă o sinteză a dezvoltării şi a posibilităţilor limbii întregului 
popor. Ca expresie a tradiţiei, limba literară este mai conservatoare decât cea populară, mai 
convenţională; pe de altă parte, se află în continuă evoluţie prin inovaţiile impuse de 
dezvoltarea economiei, a ştiinţelor şi a tehnicii. Aspectul literar al limbii naţionale este 
determinat de reguli de întrebuinţare a elementelor constitutive ale tuturor nivelurilor limbii, 
reguli numite norme literare, obligatorii pentru toţi vorbitorii instruiţi. Aceste norme sunt 
consemnate în gramaticile normative, în îndreptarele ortografice şi ortoepice, în diferite 
dicţionare şi lucrări de cultivare a limbii, răspândindu-se prin intermediul literaturii, şcolii. 
Spre deosebire de norma limbii naţionale la baza căreia stă uzul spontan al colectivului, 
norma limbii literare impune prin rigurozitate şi stabilitate. 

În contrast, argoul este, în concepția lui Dumitru Irimia, un sistem de semne (mai ales 
lexicale), intenționat închis și reprezentând instrumentul limitat de comunicare specific doar 
unui anumit grup social. Inițial, argotismele constituiau un limbaj convențional, utilizat „de 
lumea periferiei morale și topografice a orașelor: hoți, bandiți, criminali etc.”, însă mai târziu, 
semnificația acestora s-a extins și la alte categorii, precum: elevi, adolescenți, tineri de cartier, 
vânzători ambulanți etc. (ibidem: 173). Dacă la un moment dat argoul se realizează prin 
termenii lexicali ai limbii (de obicei, din limbajul familiar), care obțin un sens special, 
codificat și cunoscut doar de către grupul social care îl întrebuința, mai târziu el pierde din 
aceste particularități, devenind accesibil și pentru cei care nu fac parte din grupul respectiv.  

Spre deosebire de limbajul literar, cel argotic este un mijloc de comunicare secundar, 
o varietate de limbă opțională, care este utilizată doar în anumite situații de comunicare. 
Analizând „vorbirea argotizanților”, A. Dauzat menționa că „întrebuințarea argoului este 
limitată la împrejurări sau situații în care acesta își dovedește utilitatea: în exercitarea 
profesiei, înainte de toate, sau atunci când vorbitorii (de argou) nu doresc să fie înțeleși de 
profani” (Dauzat 1929: 8).  

Potrivit Florinei-Elena Pârjol (2012: 155-182), argoul accentuează coeziunea unui 
grup de vorbitori; de exemplu, solidaritatea comunităților etnice rome, precum și cea a 
grupurilor de infractori, care își au bine dezvoltate propriile valori.  

În Lexicologia practică a limbii române (Bahnaru 2013: 185), autorul distinge câteva 
caracteristici de bază ale termenilor argotici: transformarea continuă a vocabularului specific 
al argoului, care generează dificultatea de a-l decoda; dublarea cuvintelor de bază, a foneticii 
și morfosintaxei limbii; utilizarea preponderent orală; de cele mai multe ori, argotismele se 
manifestă în varianta vorbită a limbii. Varianta literară a limbii nu poate reda cu fidelitate 
limbajul argotic, acesta fiind prezentat doar sporadic, cu buna știință a vorbitorului sau a 
autorului, dacă ne referim la forma scrisă a limbii, doar pentru a caracteriza un anumit 
personaj sau grup social, epocă sau zonă teritorială etc., ca, de exemplu, în operele lui Ion 
Creangă, Mihail Sadoveau, Mircea Cărtărescu etc., în care argotismele au o finalitate 
stilistică, ilustrând un anumit mediu, o anumită colectivitate sau un anumit caracter antrenat 
în acțiunea textului.  

Iorgu Iordan diferenția câteva tipuri de argou:  
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„1) ca vocabular al criminalilor [...], al acelor basfonds de la société; în această 
categorie putem include „verlanul” francez sau „vernaculul” american; 2) ca limbaj al 
grupărilor constituite legal: soldați, elevi sau studenți, diferite tipuri de meserii 
(frizeri, avocați), artiști etc.; 3) în sfârșit, ca tot ceea ce trece din limba vulgară în cea 
cultă și iese în evidență prin naturalețe, grosolănie și vulgaritate” (Iordan 2016: 410).  
 
Ioan Milică distinge două tipuri de argouri, în funcție de finalitatea întrebuințării: 

argourile specializate, caracterizând vorbirea orală a unor grupuri socioculturale restrânse, 
precum liceenii, militarii, minoritățile sexuale etc., care urmăresc drept finalitate codificarea 
mesajului și incomprehensiunea acestuia de către ceilalți membri ai societății, identificarea 
lor ca membri ai unui grup anume și argoul comun, care are o arie de circulație mult mai 
largă, fiind utilizat atât în vorbirea orală, cât și în comunicarea scrisă, pentru a pretinde că 
sunt moderni sau nonconformiști (Milică 2009: 44-45).  

Așadar, trăsăturile fundamentale ale argotismelor sunt: abaterea voită de la norma 
literară, sfidarea unor reguli morfologice sau de sintaxă; caracterul expresiv, afectivitatea și 
expresivitatea limbajului bogat în metafore, jocuri de cuvinte, duble semnificații, ironie și 
calambururi, eufemisme etc.; caracterul criptic, codat, care nu este accesibil majorității 
comunității lingvistice, înglobând identitatea colectivă și sfera lor de interes, numitorul 
comun – abrevieri, cuvinte împrumutate din alte limbi sau dialecte regionale ale aceleiași 
limbi, din registrele populare și familiare, obținerea a noi semnificații prin asocieri etc.; 
caracterul dinamic, inventarul de unități lexicale fiind unul mobil, mereu suplinit cu termeni 
noi formați sau selectați din vocabularul comun și resemantizați, pentru a desemna ingenios 
și creativ noi realități sau concepte; libertatea de expresie, posibilitatea de a selecta, de a crea 
și de a te exprima dincolo de norma literară și de rigorile ei.  

Referindu-se la „ieșirea de sub controlul normei rigide”, Irina Condrea menționa că 
acest comportament lingvistic reprezintă „o tendință de epatare, specifică tinerilor”; ei 
încifrează mesajele pentru a obține un limbaj secret, pentru a-și declara apartenența la un 
anumit grup, pentru a șoca membrii dinafara „cercului lor secret”, pentru a da dovadă de 
inventivitate, creativitate și originalitate, pentru a-și transpune lingvistic atitudinea față de 
obiectul comunicării (Condrea 2007: 33-39).  

 
 

3. Efectul stilistic al sfidării normei literare în Travesti 

 
În textul literar, limba nu este o modalitate prin care scriitorul transpune lumea pe care o 
imaginează sau la care se raportează, ci devine, într-un anumit sens, principiu de structurare 
a textului, prin natura complexă a relaţiilor de semnificare în care intră semnele constituente. 
Pe lîngă specificul organizării formale a textului, limba este substanţa din şi prin care ia 
naştere conţinutul semantic al lumii ficţionale.  

Lumea ficțională a romanului Travesti de Mircea Cărtărescu evocă viața 
adolescenților anilor '90. Constituindu-se aparent în confesiunea autorului-narator, care 
relatează evenimentele trăite în 1973 în timpul unei tabere școlare la Budila, romanul nu este 
doar „despre splendoarea și abjecția adolescenței”. În primul rând, în maniera tipic 
postmodernă, Cărtărescu pare să-și neglijeze din start cititorii, pretinzând că se adresează 
unei singure persoane: „Știi, Victor, că singurătatea mea are pe pielea ei albă un furuncul și 
că acest furuncul se numește Lulu?” (Cărtărescu 2002: 7). Pe parcursul romanului aflăm că 
Victor este însuși naratorul întâmplărilor de la Budila, întregul roman fiind astfel un dialog 
între scriitor și personajul-narator, Victor:  
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„Deci: acum șaptesprezece ani, drace, acum observ potrivirea de date: în 1973 aveam 
șaptesprezece ani, iar acum am treizeci și patru. Deci: acum șaptesprezece ani, pe când 
aveam șaptesprezece ani și eram exact la mijlocul vieții mele de până acum (dar cum 
puteam ști asta pe atunci?), terminam clasa a unsprezecea la Cantemir” (ibidem: 10). 

  
În Travesti, în acord cu vârsta adolescentină a personajului principal, construcţia 

planului sintactic al naratorului este infuzată cu elemente ale oralităţii de tip familiar argotic. 
Pentru elevi şi studenţi, folosirea argoului este explicată prin adolescenţă, vârstă a fanteziei 
şi a unei atitudini de frondă, de emancipare socială şi lingvistică. Întrebuinţarea termenilor 
argotici îi dă adolescentului conştiinţa unei stări de libertate a spiritului, înscriindu-se în 
refuzul mai amplu al oricărei convenţii: în îmbrăcăminte, comportament, atitudini, gândire, 
vorbire, îi accentuează sentimentul de individualitate, de personalitate, prin afirmarea calităţii 
de a fi spiritual. Astfel, Mircea Cărtărescu uzează de acest limbaj tocmai pentru a crea veridic 
atitudinea și spiritul adolescentului Victor. 

Relațiile interumane pot genera la vârsta adolescenței două tipuri de atitudini: pozitive 
și negative. Codarea / decodarea enunțurilor este un proces care implică mai mulți factori: 
context (situational), cantitatea de informație deținută atât de către emițător cât și de către 
receptor, situația de comunicare (Bălănescu 1998: 218). Astfel, argotismele prezente în 
enunțuri exprimă și o intenție comunicativă. Emițătorul are diferite intenții pentru fiecare 
replică și poate determina la receptor o emoție puternică sau îl poate flata, instrui, ironiza.  

Gradarea şi continuitatea expresivă dintre elementele neutre, familiare și argotice 
servesc nu numai mimetismului artistic, întruchipat de schiţarea, prin cadre rapide, a unui stil 
afectiv, de natură orală, ci şi la exprimarea dependenţei sociale a individului faţă de grup. 
Ilustrând prin limbaj dorinţa de a fi acceptat de „gaşcă”, eroul devine exponent al lumii 
brutale în care trăieşte.  

 
3.1. Flexiunea nominală  

 

Substantivele în cazul vocativ sunt frecvent folosite, deoarece prin vocativ emițătorul invită 
receptorul la dialog. Caz al individualizării, vocativul poate fi considerat o marcă de tip 
conversaţional, întrucât se folosesc substantive care fac referire la persoanele implicate în 
conversaţie, în calitate de „obiecte” ale comunicării sau de participanţi la actul comunicării: 
„Aşa, asta-i mai sănătoasă, Gămălie, aşa, tăticule!” (Cărtărescu 2002: 21). Unele forme pot 
exprima şi admiraţia vorbitorului care, prin folosirea acestor termeni, încearcă să câştige 
bunăvoinţa celui căruia i se adresează. În enunțul citat, termenul de rudenie are utilizare 
specială: substantivul tăticule este folosit cu valoare adjectivală superlativă, întărind relația 
emițătorului cu adolescentul Gămălie (Zafiu 2001: 251).  

Pe de altă parte, în sintagma „un puști mai sărac cu duhul” (Cărtărescu 2002: 46) 
intenția comunicativă poate căpăta un sens negativ prin ironizarea interlocutorului. Înainte 
de a intra în registrul familiar, substantivul puști a aparținut argoului, fiind preluat din limba 
turcă: pușt- „desfrânat” (DEX: 995). Expresia sărac cu duhul sugerează lipsa inteligenței și 
alterează imaginea tânărului Măgălie în ochii celorlalți adolescenți prezenți în tabără: „Ciuca 
bancurilor este un puști mai sărac cu duhul, cu niște buzișoare indecente ca un popou. Îl 
chema Măgălie, dar toți îi ziceau numai Gămălie și-și băteau joc de el în toate felurile. Acum 
iar era luat la mijloc” (Cărtărescu 2002: 46). 

Mai mult, una din mărcile de identificare a argoului tinerilor este reprezentată, la nivel 
morfologic, de exprimarea gradului superlativ. Dacă la nivel fonetic poate fi identificată ca 
modalitate de exprimare a intensităţii maxime prelungirea duratei unor sunete, dublată de 
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accentul stilistic (Irimia 2011: 85-86), realizarea superlativului prin mijloace morfo-
sintactice este mai diversă şi mai nuanţată. Din acest punct de vedere, între normele argotice 
şi cele care guvernează expresivitatea limbajului popular există continuitate: ,,gagică mişto” 

(Cărtărescu 2002: 40). Adjectivul mișto este de origine țigănească, provine din adverbul 
țigănesc mišto (DEX: 729) și face referire la ceva foarte frumos.  
 
3.2. Flexiunea verbală 

 

O parte însemnată a expresiilor şi locuţiunilor verbale argotice se bazează pe un număr relativ 
mic de verbe: ,,Puseseră bani şi îşi luaseră nişte coniac, pe care-l făceau acum poştă vorbind 
despre gagici, care e mai mişto.” (Cărtărescu 2002: 33), ,,Mai trăgeau din coniac, îmi mai 
aruncau şi mie cîte o privire” (ibidem: 13). Metaforele verbale fac referire la preocuparea 
tinerilor de a consuma alcool.  

Pe de altă parte, verbele pronominale conţin în structura lor un pronume şi devin 
expresia implicării vorbitorului în actul de comunicare. În argou, această clasă este larg 
reprezentată prin forme cum ar fi: a se linge pe bot: ,,Norocul vostru că programul e deja 
făcut, că altfel vă lingeaţi pe bot de focul de tabără şi de petrecere şi de toate... ” (ibidem: 90). 
Exemplul este interesant prin faptul că enunțul nu aparține unui adolescent, ci unui adult. 
Situația de comunicare stabilește raportul dintre statutul social al emițătorului și cadrul social 
în care se află: profesorul ca însoțitor într-o tabără de adolescenți. Contextul determină 
emițătorul să folosească forma trivială a expresiei a renunța la ceva pentru a stârni 
receptorului o emoție puternică prin crearea unui univers comun de discurs.  

În același timp, lungirea duratei de articulare a sunetelor (consoane sau vocale) este 
considerată de Iorgu Iordan (1975: 50) un procedeu emfatic prin care se realizează 
intensificarea semnificaţiei, sub imperiul stărilor afective. Mai precis, prelungirea sunetelor 
este guvernată şi potentaţă de accentul stilistic. În enunţurile exclamative, mărirea duratei 
sunetelor se dezvoltă ca marcă a funcţiei expresive: „Pişşşe-te că pleacă trenul... pişşşş, 

pişşşş...” (ibidem: 47). 
 

3.3. Interjecția 

 
Folosirea interjecţiilor „reprezintă una din expresiile cele mai directe ale stărilor sufleteşti 
afective (durere, bucurie, admiraţie)” (Iordan 1975: 240). Statutul expresiv al interjecţiilor 
este important pentru menționarea valorii stilistice a argoului adolescenților deoarece:  

a) în complementaritate cu elementele suprasegmentale (accent, intonaţie, durata 
sunetelor), interjecţiile pot fi considerate mărci expresiv-afective;  

b) interjecţiile sunt mărci stilistice specifice funcţiei expresive;  
c) expresivitatea interjecţiilor se poate dezvolta contextual, iar semnele lingvistice din 

diverse clase lexico-gramaticale pot avea rolul unor intensificatori într-o anumită situaţie de 
comunicare. Specifice limbajului oral, interjecţiile conferă conversaţiei un caracter dinamic 
şi lasă impresia de spontaneitate: ,,Un salut din Cantemir: hai sictir!” (Cărtărescu 2002: 86). 
Potențialul expresiv al acestui enunț trivial ilustrează enervarea celui care transmite mesajul 
și poate fi act directiv, deoarece emițătorul intenționează să direcționeze receptorul spre o 
anumită acțiune: aceea de a pleca.  

Interjecția bă – „După, bă, răspunsese, atît de nepăsător şi deschis încît nu te puteai 
îndoi” (ibidem: 29) – este preluată din sfera limbajului popular și stârnește senzația de 
stinghereală prin lipsa bunului simț.  
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3.4. Nivelul lexical 

 

Pe lângă folosirea extensivă a cuvintelor licenţioase, adolescenții folosesc o serie de cuvinte 
şi expresii argotice prin care se ilustrează frivolitatea relațiilor și schimbările frecvente de 
prieteni. În această categorie pot fi incluse cuvinte precum: gagică, mă-sa: ,,În camera din 
fund stă o gagică mişto, pe pat [...] da ’partea nasoală e că în camera de la mijloc doarme mă-

sa” (ibidem: 40).  
Derivarea cu sufixe este cel mai important procedeu de formare a elementelor lexicale 

argotice, remarcîndu-se preferinţa argotizanţilor pentru folosirea unui număr redus de afixe 
din seria sufixelor româneşti. În această categorie intră mai ales sufixele diminutivale şi 
augmentative, care contribuie la dezvoltarea valenţelor expresive (peiorative sau admirative) 
ale termenilor de argou. Din seria afixelor ce apar în Travesti ca elemente lexical-formative 
menționăm sufixele:  

-an: ,,Deja un lungan de la Lazăr devenise idolul tuturor gagicilor” (ibidem: 33); 
-aș: ,,Victoraş! Crezi că nu te-am văzut?” (ibidem); 
 -oi: ,,cu față de păsăroi” (ibidem: 78).  
La acest procedeu se adaugă preferința pentru analogiile între universul uman și 

necuvântătoare (păsări, pești). Subiectul este ironizat și desconsiderat de ceilalți tineri.  
 
 

Concluzii 

 

Am ales această temă pentru a evidenția rolul termenilor argotici infiltrați în conversațiile 
personajelor din Travesti. Între sursele numeroase de proveniență a limbajului argotic, 
derivarea cu sufixe ocupă un loc însemnat. De asemenea, expresiile și locuțiunile verbale 
demonstrează caracterul criptic cât și expresivitatea mesajului transmis. Prin abaterea voită 
de la norma literară, Cărtărescu face, în Travesti, o radiografie socială a tinerilor din anii ’90. 
Exemplele selectate construiesc imaginea unui mesaj eficient, al cărui scop final este atins. 
Fundamentul comunicării este reprezentat de un sistem de reguli, fiecare participant 
acționând în raport cu celălalt. Prin urmare, argoul este o punte de legătură între locutori.  

Impactul la nivelul cititorului nu ar fi fost atât de puternic dacă autorul s-ar fi încadrat 
în norma literară a limbii. Întoarcerea către banalul cotidian plasează receptorul mesajului în 
realitatea vieții. Folosirea argoului în text face trimitere la existenţa unui narator implicat 
afectiv în propria naraţiune. Actul narării devine empatic, deoarece utilizarea de termeni 
argotici redă sentimentul de revoltă împotriva regulilor dintr-o lume lipsită de sens.  
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1. Introducere 

 

Evoluția artei și a literaturii se află sub impulsul imaginii, al simbolului. Cercetarea de față 
încearcă să le redea, focalizându-se asupra simbolurilor recurente în dramaturgia lui Lucian 
Blaga. Trebuie precizat că Blaga, ca autor modern, a depășit eul empiric, orientându-se spre 
o creație a misterelor metafizice, a energiei logosului orfic. Impersonalitatea nu presupune o 
dizolvare a eului, ci o aprofundare a identității prin identificarea cu arhetipul. Astfel, se opune 
efectelor negative ale modernizării: dezumanizarea, alienarea, absența măsurii. Perioada 
modernă reprezintă, în concepția lui Barthes, epoca în care ,,literatura a început să simtă că e 
dublă: obiect și privire asupra lui în același timp, cuvânt și rostire a acestui cuvânt, literatură-
obiect și metaliteratură” (Barthes 2006: 124). Poetul, filozoful și dramaturgul Blaga 
interferează armonios, într-o țesătură literară aferentă metaforei, mitului, simbolului.  

 
 

2. Definirea conceptului ,,simbol” 

 

Simbolul presupune, dintr-o anumită perspectivă, relația semn – semn, astfel încât în planul 
ideatic să se constituie conexiunea dintre elementele contradictorii, el fiind elementul de 
legătură „încărcat de meditație și analogie” (Benoist 1995: 5-8). În trecut, simbolul desemna 
contractele din domeniul privat, apoi se referea la formulele cultului religios (simbolul din 
Niceea). Aristotel are meritul de a fi distins elementul imitativ de cel simbolic, în teoria 
limbajului. Noile studii indică o atitudine antiaristotelică, evidentă în semantica cognitivă. 
Dacă lingviștii analizează interpretarea și însemnătatea cuvintelor, semantica cognitivă are la 
bază prototipul. Acestuia i se asociază speciile, idee opusă concepției aristotelice, potrivit 
căreia speciile sunt diferite între ele (Coșeriu, Geckeler 2016: 134-135). Din perspectiva 
stilistico-retorică, simbolul este inclus în categoria metalogismelor, modificând valoarea 
logică a contextului: 

 
„În dezvoltarea limbajului, semnul și simbolul sunt complementare: semnele 
lingvistice furnizează simboluri atunci când subiectul le poetizează, investigându-le 
subiectiv; și invers, semnul actual poate fi vestigiul unei valori stilistice originare” 
(Parpală 2005: 183-184).  

 
Diferită de simbol, imaginea poetică alcătuiește analogia dintre abstract și concret, 

prefigurând în matricea lingvistică a cuvântului sensuri noi, racordându-l unei alte 
interpretări, fie la nivel senzorial, fie vizual. Imaginea poetică se bazează pe „structura 
semnificațiilor limbii”, referindu-se la capacitatea lor de a dobândi un statut semantic nou.  
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Chiar dacă simbolul, metafora și imaginea artistică ilustrează universul senzorial și estetic, 
deosebirea dintre aceste noțiuni constă în faptul că: 
- simbolul persistă, se repetă, apare în operă în poziții-cheie și există prin context, prin 
referent, ,,conducând la funcționarea poetică a limbajului prin cumul semantic” (ibidem: 
218). 
- imaginea poate fi utilizată o singură dată cu valoare metaforică, însă repetarea ei determină 
simbolul; 
- metafora este unică (Wellek, Warren 1967: 245-249), nu are nevoie de macrocontext 
precum simbolul. 

Jean Burgos a subliniat diferența dintre imaginea poetică și metaforă, specificul 
imaginii puternice fiind tocmai alăturarea spontană a două realități îndepărtate, cărora doar 
spiritul le-a subliniat raporturile (Burgos 1988: 85, 97). 

Simbolul diferă de semn, acesta din urmă constituind doar o convenție arbitrară în 
care semnificantul și semnificatul rămân diferiți unul față de altul, în timp ce simbolul 
presupune omogenitatea semnificantului și a semnificatului, în sensul unui dinamism 
organizator (Chevalier, Gheerbrant 1994: 23). Așa cum observau Freud, Jung, simbolul 
ilustrează relația ce unește conținutul manifest al unui comportament, al unui gând, al unui 
cuvânt de sensul său latent. În acord cu majoritatea psihanaliștilor, considerăm că simbolul 
aparține inconștientului. El acționează asupra mentalului și, conform lui Jung, arhetipurile ar 
fi niște prototipuri de ansambluri simbolice gravate în inconștient (Jung 2003: 53). 

Gilbert Durand (1997: 18) a stabilit două categorii de simboluri caracteristice 
regimului diurn (ritualurile de elevație, de purificare, sociologia suveranului mag și 
războinic), și nocturn (valorile alimentare și digestive, tehnicile ciclului, ale calendarului 
agricol. Depășind dimensiunea sa mecanică, simbolul nu este semnul de recunoaștere 
(symbolon) prin două jumătăți ale unui obiect fragmentat, ci ne face să pătrundem în 
domeniul expresiei.  

 

2.2. Simbolul în lirica lui Blaga  

 

Semnificațiile profunde ale compoziției stilistice reliefează simbolul, deoarece ,,Există în 
fiecare poemă o sămânță a gândirii metafizice, a tărâmului transcendental, unde peisajul liric 
se desfășoară liber, în toată unda afectivității și cu marca vie a originalității inventive” 
(Bulgăr 2002: 229). Dovadă grăitoare rămâne poezia Sapă, frate, sapă, sapă, din ciclul 
Periodice, Opere, volumul I: „Sapă, frate, sapă, sapă / până când vei da de apă. / Ctitor fii 
fântânilor, ce /  gura, inima ne-adapă // Prinde tu-n adânc izvoare- / de subt strat stihie blândă. 
/ Să se-aleagă din argilă / ochiuri lucii, de izbândă [...]” (Blaga 1982: 285). 

Analizând opera poetului-filozof, se observă cunoașterea funcțiilor revelatorii ale 

simbolului poetic, termen sinonim cu metafora plasticizantă, respectiv cu alegoria. Atât 
simbolul, cât și metafora, presupun o substituire de termeni, cu deosebirea că aceasta  
 

„apare spontan și efemer în contextul poetic, sensibilizând aproape totdeauna 
imaginea unui obiect concret, care poate avea sau nu legătură tematică cu mesajul 
poetic, pe când simbolul poate fi o imagine analogică ori convențională menită să 
sensibilizeze o idee abstractă […] care se repetă sistematic și țintește direct la 
transmiterea mesajului (Anghelescu, Ionescu, Lăzărescu 1999: 218). 

 
De fapt, aceste puncte de vedere despre raportul metaforă – simbol sunt elementele 

opuse, dar solidare aceluiași act revelator. În acest context, simbolul – metaforă infinită este 
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privit de Blaga drept semn concret și sensibil pentru o idee sau pentru un conținut abstract, 
adică o metaforă finită, alegorie (Vianu 1959: 180). La Lucian Blaga, simbolul luminii, cu 32 
de utilizări (vol. Poemele luminii), presupune o incursiune în spațiul poetic, ce definește, în 
structuri diferite, modul în care artistul percepe relația dintre termenul concret și cel desemnat 
prin imaginea sa deturnată. Aspectul este cu atât mai relevant, cu cât prezența termenului 
devine mai concretă, așa cum o demonstrează structurile selectate din volumul Poemele 

luminii : „Lumina altora / sugrumă vraja nepătrunsului ascuns” (Blaga 1978: 124). Eu nu 

strivesc corola de minuni a lumii), „Lumina ce o simt /năvălindu-mi în piept când te văd, / 
oare nu e un strop din lumina / creată în ziua cea dintâi, / din lumina aceea-nsetată adânc de 
vieață ?” (Blaga 1978: 126).  

În studiul Solaritatea poeziei românești, Sergiu Nicolaescu vorbea despre „tâlcul 
suav” al motivelor solare la Blaga și sublinia că în poezia sa se găsesc mai multe simboluri 
ascensionale, primatul deținâdu-l aripa și zborul (Nicolaescu 1997: 144). Pentru 
argumentare, același autor a citat mai multe poezii, spre exemplu Vreau să joc: „Pământule, 
dă-mi aripi / săgeată Vreau să fiu să spintec / nemărginirea”. Criticul considera că dialectica 
solară în poezia blagiană, contrasă din aceeași simbolistică, e cel mai bine reprezentată de 
poemul Giordano Bruno, balada permanenței și a schimbării: „E același, nu-s aceeași / E 
același mic soare / Tâlc suav învederând […]. E același unic soare / inima prin lumi bătând” 
(ibidem: 146). Polivalența intrinsecă a simbolului acceptat ca metaforă deschisă și nu ca 
metaforă închisă, univocă, este păstrată de Blaga doar pentru mit. Acesta devine „un mijloc 
de a tălmăci sensurile existenței prin icoane și abreviațiuni comprimate ale unor mari 
experiențe” (Crohmălniceanu 1978: 84). 

De ce este atât de necesară cunoaștrea simbolurilor lui Lucian Blaga? Răspunsul îl 
putem reda prin următoarele versuri care certifică tainele din ,,zariștea metafizică” a satului 
tradițional: „În chip de rune, de veacuri uitate, poart-o semnătură făpturile toate […] Stane 
de piatră, jivine, cucută / poart-o semnătură cu cheie pierdută” (Blaga 1982: 165). 
Miraculosul se întrepătrunde cu realul, iar „zeii nu coboară pe pământ antropo-sau 
zoomorfizați – ei sunt prezenți tot timpul în ipostaze de boabe” (Doinaș 1974: 170). Susținâd 
ideea lui Doinaș, observăm că bestiarul blagian, mai ales „liturgicul creștin își divulgă 
caracterul magic și mitic inițial – în felul acesta, religiosul se subțiază-actul cultic se 
ipostaziază, teroarea existențială în fața divinului devine un simplu extaz al vitalului – Isus 
este taur și ciocârlie, adică forță elementară ” (ibidem: 172). 
 

2. 3. Simboluri recurente în dramaturgia lui Lucian Blaga 

 
Studiul de față repertoriază cele mai întâlnite simboluri în dramaturgia lui Blaga, ținând cont 
de faptul că acestea sunt comune cu registrul liric. 

Simbolul soarelui, așa cum apare în cultura indiană, este emblema lui Vishnu, cea a 
lui Buddha, la fel cum în creștinism Iisus ni se înfățișează ca un soare ce răspândește dreptate. 
El este, mai spune Filoteu Sinaitul, Soarele adevărului, ceea ce evocă transfigurarea solară 
de pe muntele Tabor (Chevalier, Gheerbrant 1995: 238). Dualitatea soare – lună echivalează, 
în viziunea autorilor dicționarului, cu tendințele sattva și tamas. Semnificând yin (luna) și 
yang (soare), pasivul și activul, soarele și luna corespund spiritului și sufletului (spiritus și 
anima). În opera lui Blaga, soarele ar fi cunoașterea rațională, speculativă, iar luna 
cunoașterea intuitivă. 

Încercând să redăm ambivalența solară, subliniem ideile lui Mircea Eliade, care sesiza 
că asfințitul nu era o moarte a soarelui, ci o coborâre în lumea morților. Soarele avea valoare 
hierofanică-inițiatică și psihopompă, în religiile primitive. Prin această coborâre în regatul 
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morților, călăuzea sufletele prin infern și le aduce a doua zi la lumină. Religia egipteană a 
închinat un adevărat cult soarelui (Ra), care asfințea în Câmpul Ofrandelor, spre a răsări a 
doua zi în partea opusă a boltei cerești, Câmpul Trestiilor (Eliade 2013: 153, 156). Așadar, 
perspectiva arhaică păstrează polaritatea lumină – întuneric, dezvoltată în folclorul românesc 
și-n creația lui Blaga. Corelat luminii este și simbolul somnului (inconștientul colectiv) „din 
care poetul a făcut un arhetip etnic și un mit total” (Parpală 2005: 212). Două simboluri 
arhetipale, soarele și apa, ,,cad” metaforic în somn, așa cum reiese și din versurile Asfințitului 

marin: ,,Soarele, lacrima Domnului / Cade în mările somnului” (Blaga 1982: 198). 
În legendele folclorului nostru, Soarele este femeie vara, iar iarna e bărbat, adică într-

o modalitate androgină. În altă versiune, astrul e creat de Fârtat, din cremene și aur, în chip 
de om și de Nefârtat, din ochiul stâng al Drăcoaicei, mama unor demoni gemeni (Vulcănescu 
1987: 370). Dintre simbolurile soarelui, precizăm: cercul, roata, spirala. Cercul simplu este 
figurat plastic prin horă, iar cercul complexat este redat prin roată și spirală. Hora constituie 
cel mai important rit al soarelui. De altfel, Nicolae Iorga a intuit imaginea horei în dansul 
kolabrismos, un cult al soarelui, la traci (Vulcănescu 1944: 53, 115). Dansul cu acei cai solari 
din practicarea ritului reiese și din dansul călușarilor. 

Ca simbol solar, roata ilustrează două aspecte: roata conturată dintr-un cerc cu o cruce 
înscrisă și roata realizată dintr-un cerc cu o cruce exscrisă. Crucea, în viziunea lui Vulcănescu 
are atribute solare: „Primul fel de roată, roata solară, e folosită în timpul solstițiilor și al 
echinocțiilor. Al doilea fel, surprinde funcțiunea activă a soarelui, adică mersul diurn și 
nocturn. Acest cerc este redat prin floarea-soarelui, prin palma cu degetele în chip de raze” 
(Vulcănescu 1987: 373-374). 

Solaritatea învăluie portretul Zemorei de la începutul actului al III-lea din drama 
Zamolxe, într-o semnificație ambivalentă, descoperită de cititor pe parcursul lecturii. Încadrat 
printr-o descriere specifică spațiului nostru: „În dreapta începe pădure de stejar. În față o 
livadă cu iarbă mare și stânci. Des-de-dimineață. Mult soare”, descrierea portret ilustrează 
structura sălbatică a Zemorei, în acord cu natura. CIOPLITORUL: ,,Zemora – fiica Magului, 
sau o lăcustă”. ZEMORA: „Și una, și alta. Căci Zemora tulburătoarea / iubește iarba și soarele 
/ viu ca lăcustele, / și-ar vrea să aibă picioarele / tot atât de verzi, / verzi ca lăcustele / sau ca 
lintea bălților” (Blaga 1986: 37). 

Zborul indică un simbol care ne poartă spre mitul lui Icar, dezvoltat în drama Meșterul 

Manole. Simbolul „exprimă o dorință de sublimare, de căutare a unei armonii interioare, de 
depășire a conflictelor” (Chevalier, Gheerbrant 1994: 487). De la prototipul zborului ar deriva 
și simbolurile păsării, aripei, continuând de la prototipul-centru spre zonele marginale 
(Coșeriu, Geckeler 2016: 134-135). Simbolul păsării apare, spre exemplu, în piesa Avram 

Iancu: ,,Nouă săptămâni pasărea a tot dat freamăt ca din tulnic de aramă. Poate să fie pentru 
o primejdie sau pentru izbăvirea noastră a tuturor”, în scena II (Blaga 1991: 203). 

Aripa reprezintă dematerializarea, eliberarea sufletului echivalată cu elanul 
șamanului. Aripile nu se iau, ci se cuceresc printr-un demers inițiatic. Avântul în zbor reflectă 
dorința sufletului spre o stare supraindividuală. Aripile constituie și semnul cunoașterii, după 
cum în Rig-Veda se spune că Inteligența este cea mai iute pasăre. În religia creștină, pneuma 
are ca sinonim aripile, manifestare a spiritualității (Chevalier, Gheerbrant 1994: 141-142). În 
dramaturgia lui Blaga, simbolul apare în Tulburarea apelor, în tabloul al cincilea: POPA: „În 
sat oamenii zic că șoarecii / care mănâncă prescură se schimbă-n lilieci. Mi-e teamă să nu-ți 
crească și ție-aripi, / aripi de drac, fiică a pământului / N-ar fi mai bine să n-o mănânci / N-
aș mai putea om să te fac / nici cu șapte dieci!” (Blaga 1986: 115). Aripa e ocurentă și în 
drama Ivanca, tabloul întâi, în discuția eroinei cu tatăl pictorului Luca: „TATĂL – Da, 
seamănă. Cu mica deosebire. că zugravului îi lipsesc aripile. Vorbesc simbolic, domnișoară” 
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(ibidem: 245). Corelat simbolului apei, simbolul lui Icar ilustrează absența măsurii, iar autorii 
creștini ai primelor secole au echivalat simbolul cu sufletul înălțat către ceruri pe aripile falsei 
iubiri. Doar iubirea divină ajută la înălțare. 

Simbolul apei conține multiple semnificații, dar trei dintre acestea sunt esențiale: 
„origine a vieții, mijloc de purificare, centru de regenerare. Ca masă nediferențiată redă tot 
ceea ce este nediferențiat. A te cufunda în apă presupune o regenerare totală, iar a ieși din apă 
înseamnă repetarea gestului cosmogonic al manifestării formale” (Eliade 2013: 203). De 
observat relația dintre lună, ploaie și vegetație, încât mulți zei ai fertilității sunt și divinități 
lunare. Dionysos este în aceeași măsură zeu lunar și zeu al vegetației. Amestecul dintre lună, 
apă, vegetație reiese și din caracterul sacru al unor băuturi de origine divină, ca soma indiană 
și haoma iraniană. Deși dedicate zeilor, aceste băuturi le aflăm și la indienii timpurilor vedice, 
cât și în vinul orgiilor dionisiace (ibidem: 178-179). Tot Eliade susține că diferite animale 
devin simboluri sau prezențe ale Lunii. În acest sens, ursul, care nu apare iarna, e văzut 
primăvara, câinele e observat în lună, șarpele, căci apare și dispare și pentru că are atâtea 
inele câte are luna. Prin simbolismul său de regenerare se explică prezența șarpelui în 
ceremoniile de inițiere (ibidem: 180,183). 

În Ivanca, personajul eponim se manifestă precum o stihie, în tabloul al treilea : 
 

„Mulțumesc cerului pentru ape. Cald. Cald. Cald. Deschide fereastra. De ce nu m-ai 
lăsat? E mai așa. Apele au biciuri moi. Când nu sunt brațe să te cuprindă, când nu sunt 
priviri să te bată cu dragostea lor, te mântui zburdând peste holde. Ploaie – trup gol – 
spune-mi, mă iubești? Cine te-a pus de pază? De ce nu m-ai lăsat? Spune-mi, de ce te 
ferești de mine? Oh, pârjolul ăsta de vară!” (Blaga 1986: 277). 
 
Arca (lui Noe) permite mai multe interpretări, dar toate au elemente comune. Cea mai 

întâlnită semnificație este cea a lui Noe plutind pe apele potopului și purtând elementele 
necesare restaurării ciclice: „Textele puranice ale Indiei amintesc despre îmbarcarea și 
salvarea, de către Vishnu-pește a lui Manu și a Vedelor. Arca plutește asemeni oului lumii, 
precum o sămânță dătătoare de viață” (Chevalier, Gheerbrant 1994: 136-137). De asemenea, 
există o asemănare între arca inimii și Sfânta Sfintelor. Pe de altă parte, Jung o echivalează 
cu imaginea sânului matern sau a mării care se scufundă și din care renaște soarele. Arca 
reprezintă comoara cunoașterii și a vieții, principiul conservării și renașterii ființelor. Această 
semnificație o transmite drama Arca lui Noe, în actul I, scena III:  
 

„MOȘUL: Află atunci de la mine, bădiță Noe, c-a bătut ceasul. Are răbdarea Moșului 
un sfârșit! Voi trimite asupra voastră potop de apă pentru prăpădirea tuturor....Fii cu 
luare-aminte, că arca ta aceasta va fi zămislire nouă în pântecele lumii. Căci tu ești 
ales, tu singur, să treci viața dincolo de potop, tu – cu femeia ta Ana și cu ai tăi. De 
asemeni, te vei sili să aduni în arcă, din cele patru părți ale zării, câte două ființe, 
bărbat și femeie, luând seama la toate soiurile de făpturi câte răsuflă pe uscat și în 
văzduh, și vei lua câte puțin din toate cele trebuincioase pentru toți” (Blaga 1993: 19). 

 
În ceea ce privește miturile referitoare la renaștere, inițiere, peștera include arhetipul 

uterului matern, mitologemul. Multe ceremonii inițiatice încep cu trecerea neofitului print-o 
peșteră-rezervor al energiei telurice spre a se materializa așa-zisul regressus ad uterum, 
definit de Mircea Eliade (Evseev 2007: 320). Demersul apare în ritualul eleusin (îngroparea 
simulată), iar despre Dionysos s-a considerat ca fiind deopotrivă paznicul văgăunii și 
eliberatorul ce sparge lanțurile prizonierului. Adică, în viziunea lui Platon și Pitagora, sufletul 
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e ținut de către patimile sale și eliberat de către Noos, de gândire. Un alt aspect simbolic cu 
valențe tragice se referă la acea scobitură întunecoasă. Ea semnifică primejdiile 
inconștientului, dar și configurarea individului, a eului individual, influențat de eul colectiv. 
În învățătura creștină, Iisus se naște într-o peșteră, e înmormântat într-o peșteră, cu 
semnificația trecerii de la cer la pământ (Chevalier, Gheerbrant 1994: 75,76-79). În Zamolxe 

găsim simbolul peșterii în secvența: ,,O peșteră larg căscată....Zamolxe, cu o piele de 
căprioară pe umeri, șade în fața peșterii pe o piatră” (Blaga 1986: 3). Imaginea ne trimite cu 
gândul spre versurile poeziei Stalactită: ,,Tăcerea-mi este duhul / și-ncremenit cum stau și 
pașnic / ca un ascet de piatră / îmi pare / că sunt o stalactită într-o grotă uriașă” (Blaga 1982: 
37). Pustia-peșteră, despre care vorbea Origen, indică fundalul ascetului ce-și proiecta 
demonii lăuntrici spre a-i cunoaște și spre a-i învinge prin detașare” (Bârsilă 1995: 21). 

Simbolistica muntelui, axis mundi, include o dublă valoare: în sens ascensional 
(piscul) și descendent (peșteră, grotă). Prima valoare captează esența arhetipală, pâlnia 
muntelui alături de pădure, spațiul originilor, „definindu-se ca o matria” (Durand 1999: 301). 
Astfel, Cioplitorul din drama Zamolxe afirmă: „Ești ispitit să crezi că dacii nu nasc om din 
om / Natura-i plăsmuiește singură, ea însăși / dintr-o dată / cum își face munții ori izvoarele” 
(Actul II, 3) (Blaga 1986: 34). Observăm valoarea taumaturgică a ursului, regăsită și-n Ursul 

cu crin: „Se odihnește subt prunii bisericii, adulmecă / arhaicul vânt. O fată i-a pus, ieri în 
brațe un crin / Va mai trece printr-o mie de sate / I se va-ntinde prescură, pe drumuri stropite 
cu vin // Bolnavii de oase din cele o mie de sate / în cale-i s-aștern. El îi calcă de rău. Și de 
bine” (Blaga 1978: 394). Această semnificație e dublată de aparteneța la casta războinicilor, 
fapt dovedit prin nebrida din piele de urs, purtată de Zamolxe pe umăr: „- Departe ești, 
poporul meu dac, neam de urși / Religie nouă și vânjoasă încercat-am sa-ți aduc / din inima 
necunoscutului (actul I, scena I) (Blaga 1986: 3). 

O incursiune în lumea geto-dacilor dezvăluie legătura totemică dintre urs și Zamolxe, 
chiar numele Zalmo însemnând piele și Olxis – urs. Această ipoteză a denumirii, aparținând 
lui Reys Carpenter, amintită de Romulus Vulcănescu (Vulcănescu 1987: 502) este combătută 
de I. I. Russu (Russu 2009: 62). Numele ar fi un apelativ tabu al zeului cerului și al soarelui 
în ipostaza lui umană, un purtător al măștii galee alcătuite dintr-un cap de urs, reiterând cultul 
ursului carpatin (Vulcănescu 1987: 502). Tradiția mitică îl consideră un animal sfânt, în ciuda 
imaginilor iconografice în care îi mănâncă pe cei păcătoși. În cadrul legendelor folclorice, 
binecunoscute lui Blaga, ursul îl blagoslovește pe ariciul care îi ajutase pe Fârtat și Nefârtat 
să conceapă pământul. Simbolul ursului e recurent în tabloul I, actul I, scena II, din drama 

Anton Pann:  
 

„URSARUL: Scoală, Moș Martine, că nu mi se mai lege nici ceas de odihnă, nici ceas 
de câștig cu tine! Scoală și arată-ne unde sălășluiește Sfântul Duh, chiar 
acolo...URSARUL: Ești alesul, jupâne Anton Pann! Asta vrea să-ți spună pe limba lui 
dobitocul!” (Blaga 1993: 125). 
 
Florile au mai multe conotații simbolice: a) amintesc de starea paradisiacă, de Adam 

exclusul ,,din orice floare / îl săgeta c-o amintire paradisul”(Lacrimile), b) ,,florile peste fire 
de mari / aureole pierdute pe câmp de sfinții trecutului” (Înviere de toate zilele), c) ,,sub 
vegetale scuturi, iubit de șerpi, de flori și de lemnuri” (Viziune geologică). În Tulburarea 

apelor, floarea o întruchipează pe Nona: ,,Noul cuget are miros aspru de floare veninoasă / 
Nona – floare nebună- / ia-ți ispitele și du-le-n pustie / proorocilor care mănâncă lăcuste! ” 
Și în tabloul al cincilea: ,,Nona – floare de spin- /  azi sunt cu atâtea frământări mai bătrân / 
mai bătrân c-o lume / mai bătrân c-o îndoială, / mai bătrân c-un chin” (Blaga 1986: 117). 
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Jocul este un simbol viu, mai ales prin consecințele multiple pe care le are la nivel 
creativ, intersocial, emoțional, didactic. Se cunoaște că la baza jocurilor se află jocurile sacre. 
Această activitate constituie un rit de ieșire prin care se face readaptarea la viața cotidiană, 
eliminându-se conflictele latente prin proprietățile sale terapeutice (Chevalier, Gheerbrant 
1994: 180-184). În Tulburarea apelor, Nona întruchipează ispita sub diferite forme (ispita 
trupească, religioasă) prin aceeași structură lirică metaforică de ,,fiică a pământului”: „POPA 
– Doamne!-Nona: – vrei să joci?- Cum ți-ai mișcat șoldul, Nona, linia neastâmpărată a 
șoldului tău s-a desprins de trup – și singură s-a furișat șerpuind spre mine. Acum mi-a-
ncolăcit inima” (Blaga 1986: 118). 

Bacantele din Zamolxe reconstituie un adevărat ritual prin care se invocă viața în 
legătură cu moartea: „O ceată de bacante vine din stânga, sălbatic jucând în livadă. Fețele 
verzi. Pletele în vânt. Câteva bacante învârtesc șerpi deasupra capetelor ca niște bice. Altele 
suflă în coarne de bouri. Chiote. Joc” (Blaga 1986: 25). Cruciada copiilor redă de fapt, 
înfruntarea morții, în pofida modului plăcut în care e perceput jocul la început, de copii: 
„Jocul se cam potrivește. Ți-aduci aminte, Ileano, când eram copii, părintele Ghenadie ne 
povestea cum Sfântul Mormânt a căzut iar în mâinile păgânilor.Ca-n jocul nostru de azi.” 
(Blaga 1991: 121). Jocul de-a viața și de-a moartea devine firul roșu al dramei Meșterul 

Manole. Câteva replici semnificative dintre Mira și Manole pot fi exemplificate în actul al 
treilea, scena II: 
 

,,MANOLE: Nu, Mira, nu. Știam că vii speriată, știam că vii purtând grija altor vieți. 
Și atunci am glumit, făcând pe bărbații sălbatici. Povestea cu jertfa omenescă – e 
numai așa-un joc. Un joc de albă vrajă și întunecată magie, pe care-l vom face cu tine. 
MIRA: Cu mine? - Nu înțeleg - Cu mine? MANOLE: Cu tine, fiindcă tu ești aici – 
din întâmplare. Și-apoi așa se și potrivește. Fiindcă între toți și toate tu ești cea mai 
pornită spre joc” (Blaga 1991: 76). 

 
În jocul lui Noe din drama Arca lui Noe se observă supunerea protagonistului față de 

îndemnul Fârtatului de a construi o arcă. Arta lucrului cu lemnul ni-l dezvăluie din aceeași 
perspectiva biblică a lui Iosif. Ca și personajul biblic, protagonistul este ales pentru puritatea 
sufletului său (actul al II lea, scena III): „ANA: Ce faci? NOE: Mă joc. ANA: Asta nu-i joc. 
NOE: Dacă nu-i joc, atunci e ceea ce vezi. Trag dungi în sus, în jos, de-a curmezișul, ca unul 
care croiește un vis nerod” (Blaga 1993: 32). 

Viața ca teatru, vechea temă literară, este ilustrată în drama Anton Pann. Din schimbul 
de replici și din rotirea măștilor reiese jocul dramatic. În acest sens, se conturează simbolul 
lui Ianus. Zeu cu două fețe spate-n spate, unul dintre cei mai vechi ai Romei Antice, 
accentuează evoluția trecutului spre viitor. Apare la începutul oricărei manifestări sau acțiuni, 
în timp ce vestalele se îngrijesc de sfârșitul ei. Călăuzește orice naștere, a zeilor, a cosmosului, 
a oamenilor și-a făpturilor lor. Paznic al porților pe care le deschide și le închide, privește în 
interior, cât și în exterior. Sanctuarele lui au înfățișare de boltă, ca de poartă sau de galerii 
ridicate pe locurile de trecere (Chevalier, Gheerbrant 1994: 137). Această imagine apare în 
actul III, scena V: 

 
„PANN: Nu. Ce vorbești?  Mi s-a scurs din oraji și puținul sânge ce-l mai avui! 
PANȚU: Eu sunt-eu sunt acela! În zile de lucru – poștaș împărtășind răvașele, în zile 
de sărbătoare – haiducul Groza împărțind dreptățile! Nu-i așa că totul se potrivește? 
PANȚU: Ascultă-ți-aduci aminte de glasul acesta?-Așa, Moș Martine, acu să ne arăți 
unde s-a ascuns diavolul” (Blaga 1993: 196). 
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Susținând dezlănțuirea energiilor jocului neîncăpătoare în trupul mărginit, simbolul 
focului (al flăcării) include multiple interpretări. Pasiunea mistuitoare a iubirii ce apropie 
latura umană de cea satanică rezultă din poezia Flăcări: 

 
„Adânc, adânc, în inima pământului, / În roșii vâlvătăi / Se mistuiește iadul, / În para-
i purpurie pâlpâie potop păcate. / Adânc, adânc, sunt flăcări și vâltori de foc, / Ce-și 
ard otrava și se-nalță, / De-nnebunești văpaia când le-o simți...Ești tu, iubita mea, - / 
O flacără, ce-o-ntinde cu sete iadul după mine...” (Blaga 1982: 263). 

  
Ivan Evseev amintea că focul ,,simbolizează viața, pasiunea, purificarea, dar și puterea 

distructivă. Este izomorf păsării, acest lucru fiind reflectat în imaginea Păsării de foc din 
mitologia slavilor (Jar – Ptica), în Corbul ignifer al australienilor, în Zburătorul din folclorul 
românesc sau în Phoenixul popoarelor mediteraneene” (Evseev 2007: 152). 

Din perspectivă stihianică trebuie interpretată piesa Zamolxe: ,,Vezi-cum un fulger nu 
e om, / tot atâta de puțin e dacul om. / El nu trăiește / El se trăiește” (Blaga 1986: 21). Cu 
sens purificator apare în Tulburarea apelor, în tabloul al doilea, când Nona este sacrificată: 
„MOȘNEAGUL: Oamenii duc un clopot - Dacă privești mai bine nu e clopot. E o femeie -
Oamenii o aruncă în flăcări! De ce trebuie totdeauna să văd?” (ibidem: 76). În drama Ivanca 

întâlnim același simbol, în tabloul al doilea, în replica lui Luca dată Ivancăi: „Toate focurile 
vechi ce le-am îngropat în carnea mea ar putea să reînvie în apropierea ta” (ibidem: 262).  

Simbolul îngerului, mesager al darurilor divine, apare în tabloul I din piesa Ivanca: 
„TATĂL Încă vreo câteva tablouri, după părerea mea mai puțin reușite. În cele din urmă ce 
tot vrea cu aceste gesturi extatice? Mai bine ar face să picteze sănătatea nebună  a unor tauri 
veseli de lumină și bucuroși de pajiște. De ce tot îngeri? De ce nu - mai bine - niște tauri din 
cari aburesc toate poftele pământului” (ibidem: 248). 

Copilul, respectiv copilăria, ca simbol, semnifică întoarcerea spre simplitate, 
spontaneitate și liniște sufletească, ca și în lirică. Spre starea jertfelnică aspiră și copiii din 
drama Cruciada copiilor, atunci când merg spre Sfântul Mormânt. Dascălul prevăzuse acest 
lucru: ,,Măria ta, soarele intră în casa a treia. Luna și cu alte trei planete în neobișnuită 
întâlnire. Copii lunatici o să umple apa și pământul. La capătul drumului lor stă Scorpionul 
în unghi de pândă. Oh, dacă ați ști ce știu eu, dar...să vorbească părintele” (Blaga 1991: 130). 

Simbolul copilului apare chiar din actul I al dramei Zamolxe, când Dumnezeu este 
identificat, panteist, cu elementele naturii, în structura metaforică orb bătrân. Oamenii, în 
viziunea dramaturgului, au capacitatea de a vedea cu ochii fizici, fiind copiii lui Dumnezeu:  

 

,,Despre Dumnezeu nu poți vorbi decât așa – / îl întrupezi în floare și-l ridici în palme 
/ îl prefaci în gând și-l tăinuiești în suflet, / îl asemeni c-un izvor și-l lași să-ți curgă 
lin / peste picioare, / îl prefaci în soare și-l aduni cu ochii, / îl închipui om și-l rogi să 
vie-n sat,/ unde-l așteaptă toate visurile omenești....Le-am spus-noi suntem văzători, / 
iar Dumnezeu  e-un orb bătrân. / Fiecare e copilul lui- / și fiecare îl purtăm de mână” 
(Blaga 1986: 4). 
 
 

Concluzii 

 
În încheierea prezentului studiu, subliniem, în acord cu Emilia Parpală, că ,,simbolurilor 
arhetipale li s-au atribuit, prin extensie analogică, valori metaforice” (2005: 219). Este 
necesară delimitarea simbolului de metaforă, respectiv de metafora simbolică. 
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Studiul a prezentat, pe scurt, o parte din simbolurile scriitorului ardelean. 
Descoperindu-le, avem sentimentul că ne aflăm în fața unei viziuni coerente ce nu se 
identifică ușor, căci poetul este dublat de filozoful și de dramaturgul Blaga. Mesajul 
,,stihianic” este întreținut în toată opera, dovadă fiind confruntarea principiilor elementare 
ale universului. Alegerea modului stihianic, corespunzător creației divine, ,,depinde de forțele 
creatoare ale inconștientului colectiv” (Gorcea 1995: 40-41). De aceea, deschiderea 
simbolică a operei sale îngăduie și alte aprecieri într-un viitor articol. 
 

 

Surse  

 

Blaga, Lucian, 1986, Opere, Teatru, vol. 3, ediție critică și studiu introductiv de George Gană, 
București, Editura Minerva. 

Blaga, Lucian, 1991, Opere, Teatru, vol. 4, ediție critică de George Gană, București, Editura 
Minerva. 

Blaga, Lucian, 1993, Opere, Teatru, vol. 5, ediție critică de George Gană, București, Editura 
Minerva. 

Blaga, Lucian, 1982, Opere, Poezii antume, ediție critică și studiu introductiv de George  
Gană, București, Editura Minerva. 

Blaga, Lucian, 1978, Poemele luminii, traducere de Paul Miclău, Prefață de Romul 
Munteanu, București, Editura Minerva. 

 

 

Referințe  

 

Barthes, Roland, 2006, Eseuri literare, traducere din franceză de Iolanda Vasiliu, Chișinău, 
Editura Cartier. 

Bârsilă, Mircea, 1995, „Motivul ispitei în poezia lui Lucian Blaga”, Cuget, simțire și 

credință, Revistă de cultură umanistă, București, Casa editorială Cuget, simțire și 
credință. 

Benoist, Luc, 1995, Semne, simboluri și mituri, traducere de Smaranda Bădiliță, București, 
Editura Humanitas. 

Burgos, Jean, 1988, Pentru o poetică a imaginarului,  traducere de Gabriela Duda și Micaela 
Gulea, București, Editura Univers. 

Bulgăr, Gheorghe, 2002, Literatura și limbajul. București, Editura Vestala. 
Chevalier, Jean, Gheerbrant, Alain, 1994, Dicționar de simboluri, traducere de Micaela 

Slăvescu, Laurențiu Zoicaș, după ediția 1969 revăzută și adăugită, București, Editura 

Artemis. 
Coșeriu, Eugeniu, Geckeler, Horst, 2016, Orientări în semantica structurală, Iași, Editura 

Universității Alexandru Ioan Cuza. 
Crohmălniceanu, Ovid. 1978, Literatura română și expresionismul, București, Editura 

Minerva. 
Doinaș, Șt. Augustin, 1974, Sinteze. Orfeu și tentația realului, București, Editura Eminescu. 
Durand, Gilbert, 1999, Structurile antropologice ale imaginarului, traducere de Marcel 

Aderca, București, Univers Enciclopedic. 
Durand, Gilbert, 1978, Figuri mitice și chipuri ale operei – de la mitocritică la mitanaliză, 

traducere din limba franceză de Irina Bădescu, București, Editura Minerva. 
Eliade, Mircea, 2013, Tratat de istorie a religiei, București, Editura Humanitas. 



151 

Evseev, Ivan, 2007, Dicționar de simboluri, București, Editura Vox.  
Gorcea, Petru, Mihai, 1995, „Personaje stihianice în dramaturgia lui Lucian Blaga”, Cuget, 

simțire și credință, Revistă de cultură umanistă”, București, Casa editorială Cuget, 
simțire și credință. 

Jung, C.G., 2003, Opere complete. Arhetipurile și inconștientul colectiv, traducere din limba 
germană de Dana Verescu, Vasile Dem. Zamfirescu, București, Editura Trei. 

Nicolaescu, Sergiu, 1997, Solaritatea poeziei românești, Pitești, Editura Paralela 45. 
Parpală, Emilia, 2005, Introducere în stilistică, Pitești, Editura Paralela 45. 
Pop, Ion, 1999, Lucian Blaga. Universul liric, Pitești, Editura Paralela 45. 
Russu, Ion, Iosif, 2009, Religia Geto-Dacilor, Hunedoara, Editura Dacica. 
Vulcănescu, Romulus, 1987, Mitologia română, București, Editura Academiei Socialiste 

România. 
Vulcănescu, Romulus, 1944, Fenomenul horal, București, Ramuri. 
Wellek, R., Warren, Austin, 1967, Teoria literaturii, în românește de Rodica Tiniș, studiu 

introductiv și note de Sorin Alexandrescu, București, Editura pentru Literatură 

Universală. 
  



152 

 

 

Corporalitate și sens în poezia feminină: Ofelia Prodan, Elena 

Vlădăreanu, Andra Rotaru 
 

 
Maria Viviana Niță (Bobic) 
Universitatea din Craiova 
 
 
1. Introducere 

 

În acest articol am încercat să realizez o prezentare a felului în care a luat naștere conceptul 
de „corporalitate”. În acest sens, ne-am întors în Evului Mediu, când corpul se pare că avea 
o certă putere în sectoare precum cel religios, politic, antropologic, social. Acum este 
momentul în care metaforele corporale apar în ierarhia ecleziastică, monarhie etc. Dorința de 
a înfrâna forța pe care părțile trupului o posedă se poate observa și în pedepsele administrate 
în acea vreme. 

În timp, părțile corpului au primit diferite accepțiuni, semnificații. Metaforele 
corporalității au fost un subiect dificil de cercetat, deoarece acesta este, de fapt, un schimb 
continuu între sensul conotativ al unor părți ale corpului și cel al unor instituții / structuri. Un 
rol important în răspândirea acestora l-a jucat creștinismul medieval, Biserica fiind asemănată 
cu un trup al cărui cap /conducător este Însuși Hristos. A fost preluată apoi de politica din 
epoca carolingiană. Cele mai cunoscute metafore corporale au legătură cu capul, inima, gura, 
părul. Acum se distinge diviziunea inimă / corp, inima fiind considerată simbolul iubirii pure, 
legătura cu divinitatea, în vreme ce trupul reprezenta păcatul, slăbiciunea ființei. Inima 
reprezenta afectivitatea, interioritatea, organul vinovat pentru luarea deciziilor, pentru 
păstrarea credinței. De asemenea, acest organ făcea referire la conștiința morală. Se 
presupunea că inima este responsabilă atât pentru procesul gândirii, cât și pentru cel al simțirii 
(Yu 2013: 57). Spre deosebire de aceasta, capul a reprezentat, din cele mai veci timpuri, ideea 
de unitate, el fiind găsit responsabil pentru întreaga activitate și asta din cauza creierului, căci 
se ocupă cu coordonarea trupului, fiind forța intelectuală. De aici și asocierea dintre cap și 
conducătorul unui stat și aceea de a pedepsi pe cineva prin posesia craniului (ibidem: 57). 

Existența acestei dualități permite explicarea structurii, precum și a funcționării 
corpului social. 

Ochii, de pildă, au fost considerați o cale de a cunoaște, căci ei puneau omul în directă 
legătură cu realitățile acestei lumi. Părul reprezenta un instrument al ispitirii, de aceea a fost 
impusă purtarea unui șal, în încercarea de a acoperi, de a-l feri de privirile celorlalți. Un alt 
simbol corporal, mâna, a ilustrat ideea de siguranță, de superioritate, prin gesturi 
poruncitoare, dar și de credință, prin ritualul rugăciunii ce amintește de pocăință. Mâna a 
simbolizat un instrument al muncii de zi cu zi, fiind de asemenea considerată din cele mai 
vechi timpuri mijloc de a arăta încrederea, supunerea de către vasal stăpânului acestuia 
(Buiurca 2017: 38). Gura ilustra, de asemenea, relația dintre vasal și domn, căci sărutul oferit 
pe gură era simbolul unei iubiri ce implica respectul dintre cavaler și doamna acestuia. De 
asemenea, gura reprezenta locul de intrare-ieșire a sufletului, conform vechilor credințe. 
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Observarea puterii corpului asupra vieții a dus la dezvoltarea unei politici reale care 
s-a conturat în secolul al XVII-lea. Inițial, accentul a fost pus pe ideea de caroserie, pe 
pregătirea sa, pe valorificarea abilităților. Extorcarea puterilor sale este descrisă ca 
perspectivă anatomico-politică a corpului uman. 

Vorbim și despre discriminarea care apare între corpul feminin și cel masculin, lucruri 
pe care le vedeam în trecut și în domeniul literaturii, ideea unei atitudini misogine fiind acum 
mult mai puțin prezentă. În trecut exista ideea impurității femeii, trupul acesteia fiind ușor de 
influențat de către diavol. Trupul femeii a reprezentat un obiect al suferinței, căci durerea, 
atât fizică cât și mentală, a fost mereu parte integrantă din viața ei. Prin limbajul corpului, 
poetele reușesc să transmită caracterul senzual, trupesc al sinelui lor interior, moment în care 
cititorul se simte acaparat de „energia erotică pre-lingvistică semiotică”, așa cum afirma Julia 
Kristeva, numind acest tip de text „genotext”. Corpul unei femei are o importanță aparte, 
acesta fiind într-o continuă schimbare. De aceea, o femeie ar trebui să se mândrească cu 
trupul ei, căci această armonie o va ajuta să-și găsească sinele autentic (Munis 2018). 

După această incursiune în trecut, vorbim despre poezia post-postmodernă care a pus 
în relief concepția corporală. Am ales poezia Ofeliei Prodan, a Elenei Vlădăreanu și a Andrei 
Rotaru pentru a discuta despre metaforele corporalității. În textele lor putem observa trupul 
sub diverse ipostaze, corpul fiind stăpânit sau dând naștere unor stări diferite: corpul 
anamnetic, corpul erotic, corpul maladiv etc. 
 
 
2. Trupul în poezia Ofeliei Prodan 

 

Ofelia Prodan1 s-a făcut remarcată ca poeta care nu se supune, ci acționează, pentru ea 
sinuciderea fiind o formă de curaj, nu de lașitate. Neîmpăcată cu sinele, cu mediul în care își 
duce existența, accentua în poezia Drumul spre casă (Prodan 2016: 71) disprețul față de locul 
toxic unde nu creștea nimic bun, unde nu o aștepta nimeni. Apar o mulțime de metafore ale 
corporalității precum mâinile, picioarele, cu rolul de a-i susține ideile. Se observă amorțeala 
ce trădează neputința, fragilitatea poetei ce se simte fără apărare: 
 

„Luminile otrăvite ale orașului îmi mușcă 

mâinile, picioarele inerte, 
își înfig colții în obrajii aprinși de febra extincției” (ibidem: 71). 

 
Totuși, autoarea apreciază tăria trupului care a decis de unul singur să supraviețuiască: 

„Sunt în viață doar pentru că așa a vrut corpul”.2 Poezia O jucărie de pluș (ibidem: 7), 
cuprinsă în volumul Şarpele din inima mea, prezintă o stare de posedare, precum și câteva 
aluzii la comportamentul misogin. Apare sentimentul de spaimă, căci simte că pierde 
controlul, inima punând stăpânire pe viața ei și astfel provocându-i durere:   
 

„Să începem: eu cresc un mic animal pe 

sub piele, care îmi alunecă prin vene și mușcă” (ibidem: 7). 
 

                                                           
1 1 Ofelia Prodan este o poetă contemporană. S-a născut în 1976, în localitatea Urziceni din Ialomița. 
Debut cu volumul Elefantul din patul meu. Alte volume publicate: Călăuza (2012), No exit (2015), 
Șarpele din inima mea (2016), Număr de dresură (2017).  
2 https://pressone.ro/poeta-ofelia-prodan-a-trecut-prin-moarte-unii-iau-pastile-dar-iesirea-nu-e-acolo 
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Venele au funcția de a transporta sângele, dar de astă dată sunt folosite ca metafore 
corporale, căci transferul către inimă implică forțe străine – răul. Gura este poarta ce 
eliberează tot răul, amarul ce zace în interiorul eului liric: „Se face mare și îmi iese pe gură” 
(ibidem: 7). Agresivitatea, furia adunată în interior de către poetă este ilustrată în următoarele 
versuri: „el își înfige colții în mâna mea.” 

Își exprimă apoi dorința de a fi fost o simplă jucărie de pluș, o marionetă care, preț de 
câteva momente, să se bucure de atenție, de dragoste, nepăsându-i de ce se va întâmpla mai 
târziu cu ea. Totuși o apasă maniera celuilalt de a-i trata trupul drept o simplă jucărie, un 
obiect de care se poate descotorosi cu ușurință (judecând astfel sexul masculin). 

Poezia Interpretul (Prodan 2019: 6) vorbește despre suferința celui ce creează, 
suferință ce apare atunci când află că ceea ce plămădise nu este ceea ce a visat și că întreaga 
creație este imperfectă:  
 

„Dar Interpretul a început să vadă mai bine 
și cu cât vedea mai bine 
cu atât găsea mai multe imperfecțiuni” (ibidem: 6). 

 
Realizează însă aceste imperfecțiuni doar în momentul în care poate să vadă lucrurile 

mai clar, ochii fiind simbolul iluminării, al cunoașterii. În același timp, ochii provoacă 
suferință eului liric, care înțelege că propriul corp îl împiedică să vadă dincolo de timp sau 
de alte limite. De aici, metafora ce face referire la partea componentă a trupului – ochii – 
capabili să înțeleagă, să perceapă doar ceea ce văd: 
 

„Când Interpretul a început să vadă 
Perfect, a exclamat trist – 
Nu există nimic esențial și nimic frumos în vreun text! 
și și-a scos ochii zicând – 
Am văzut mai mult decât destul!” (Prodan 2017: 7). 

 
Deși ar părea o acțiune crudă, provocatoare de suferință, este aici o eliberare de tot 

ceea ce înseamnă limitele impuse de trup, de o deschidere a ochiului minții, căci „cu ochii 
scoși”, Interpretul a reușit să vadă „ideile esențiale”, „frumusețile neasemuite ascunse acolo 
unde ochiul uman nu vedea nimic (Prodan 2019: 7). 

Disperarea eului liric atinge cote maxime, astfel încât ne este prezentat târându-se în 
mâini în căutarea ajutorului divin, sugerat prin intermediul troiței. Ceea ce se întâmplă mai 
departe ține de ritualurile străvechi de vrăjitorie; părul, metaforă a corporalității, este folosit, 
precum în Evul Mediu, pentru a-i fura puterea celui căruia îi aparținea: 
 

mi-a smuls un fir de păr și i-a dat foc 
încântând răguşit un descântec 
sau o vrajă. Vocea ei tărăgănată și mirosul de păr ars 
mi-au amorțit trupul, parcă eram 
într-o cămașă de forță (ibidem: 7). 

 
Așadar, părul este ars, astfel eul liric fiind forțat să se supună forțelor întunericului. 

Treptat, întregul trup al poetei cedează, simțindu-se de parcă ar fi fost abandonată, posedată. 
Imaginația îi joacă feste, astfel încât figura îndrăgită a prietenului ei devine înfățișare 

a vrăjitoarei, a diavolului ce încearcă să o ispitească uitându-i-se în ochii: „chipul ei hidos se 
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transforma în chipul și mai hidos / al prietenului meu spânzurat” (ibidem: 7). Specifică 
ispitirii diavolești este trezirea plăcerii, coborârea în planul erotic, trupul uman fiind 
vulnerabil în fața acestor porniri și deseori cedând cu ușurință, așa cum se întâmplă și în cazul 
eului liric. În ciuda aspectului înfricoșător, „gura știrbă”, vrăjitoarea reușește să o manipuleze 
cu ușurință, să o facă să simtă exaltarea, prin gesturi executate cu precizia unui vânător: 
  

„Și-a apropiat gura știrbă 
de pieptul meu, m-a sărutat, apoi a coborât 
în jos cu limba plină de o salivă cleioasă” (ibidem: 7). 
 
Versurile următoare „Tot trupul mi s-a cutremurat / și m-am zvârcolit ca un epileptic”, 

arată supunerea, fascinația, tentația, orgasmul provocat de situația neobișnuită. 
În Freud (Prodan 2011: 74) poeta vorbește despre renumitul psihanalist și despre ceea 

ce poate produce corpul, felul în care modifică dinamica procesului de dezvoltare umană. La 
astfel de transformări se ajunge în urma unor dorințe, impulsuri sexuale refulate, până atunci 
însă individul fiind împăcat cu sinele: „eram doi în acelaşi trup / şi ne înţelegeam de minune” 
(ibidem: 74). Trupul s-a aflat în deplină armonie cu sinele până în momentul în care a simțit 
ce înseamnă iubirea: „aveam grijă ca fiecare să fie satisfăcut / dacă muream după vreo femeie 
/ găseam fiecare cea mai elegantă soluţie / să ajungem între coapsele ei” (ibidem: 74).  

Transformarea în plan emoțional se va regăsi în final și în plan corporal, fizic, căci: 
 

„trupul sătul 
până peste cap de mofturile noastre 
îl chemă pe Freud şi Freud 
ne-a luat fără nicio remuşcare locurile 
 
şi a rămas într-un mod trist şi banal 
singur într-un singur trup” (ibidem: 74). 

 
Textele Ofeliei Prodan au un firesc, o accesibilitate, putând fi citite cu ușurință chiar 

și de un cititor neinițiat în poezia actuală. După cum se poate observa, poeziile sunt frânturi 
care reprezintă stări, emoții, dezechilibrul poetei. Este descrisă trecerea de la durerea 
suportabilă la starea de calvar, de rău fizic în care pare că rămâne captivă.   

 
 

3. Elena Vlădăreanu și explorarea propriului trup 

 

Elena Vlădăreanu1 este o poetă douămiistă ce s-a făcut remarcată prin poeziile îndrăznețe ce 
pot fi considerate un manifest feminist.  

Volumul Spaţiu privat (Vlădăreanu: 2009) are la bază metafore conceptuale 
corporale. În timp ce lumea în care trăim pare că distruge conceptul de „intimitate”, trupul se 
află sub influența unei boli care nu poate fi tratată. Poeta supune analizei elementele ce îi 
domină spaţiul privat, acesta devenind un spaţiu public.  

                                                           
1 Elena Vlădăreanu este o poetă și jurnalistă contemporană. Debutul are loc în anul 2002, cu volumul 
Pagini. Publică mai multe volume de poezie, precum: Bani. Muncă. Timp liber (Nemira), Minunata 

lume Disney, Spațiu privat, Europa. Zece cântece funerare. 
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Prin îmbinarea unor mijloace lingvistice, stilistice, dar şi prin ironie, Elena 
Vlădăreanu încearcă să se apere, evadând din text. Se folosește în acest demers de metafore 
precum boala, corpul devenit maşinărie, produs. Sentimentele ilustrate sunt cele de 
insatisfacţie faţă de propriul corp, de anxietate.  

Poezia postmodernă propune noi mijloace de construcţie a spaţiului în care se află 
sinele, la baza acestei reconstrucții stând senzaţii, percepţii şi reprezentări corporale 
prezentate prin metafore conceptuale inedite (Ţenescu: 2010). 

În poezia Minunata lume Disney (Vlădăreanu 2019: 11), poeta se arată dezamăgită de 
cei care consideră superioară o ființă doar în funcție de potența sexuală, căci, pentru ea sexul, 
această acțiune mecanică, pare ceva într-atât de stupid, încât ridiculizează tendința 
contemporanilor de a pornografia ceea ce ar fi trebuit să fie intim. Pentru partea masculină, 
sexul reprezintă o simplă eliberare, o pornire animalică, exprimabilă în termeni argotici: „și-
au pus-o, / și-au tras-o, / și-o bagă, / și-o scoate, / o freacă.” 

Se simte diferită, căci doar ea pare a fi incapabilă să atribuie merite deosebite 
masculilor, doar ea pare să se revolte și să nu accepte subjugarea, vulnerabilitatea nici măcar 
a trupului: o țară închisă / e țara băieților / adâncă și învolburată / ca apa cea mai adâncă și 
mai învolburată”. Furia rezultată din neputința de a înțelege bazele acestui raționament, cel 
al supremației sexului masculin, este exagerată în versul în care simbolul raționamentului, 
creierul, nu poate accepta aceste date: „acest o face creierul să-mi explodeze”. 

 

„o țară în care doar a avea-o pe face sens  
o țară în care nimeni nu-ți spune codurile 

de ce eu nu înțeleg niciodată ceea ce pare 

că e cunoscut 
de ei toți” (ibidem: 11). 

 

În poezia Prima scrisoare către nikos (Vlădăreanu 2005: 34), Vlădăreanu renunță la 
finețe, în încercarea de a fi sinceră cu cititorii. Încearcă să nu-și mai ascundă izbucnirile, 
răbufnirile psihice, sătulă de comportamentul prefăcut al celor din jur: „o să fiu cuminte nu 
o să-mi mai tai / unghiile din carne nu o să mă mai scarpin până la sânge.” Carnea, sângele 
reprezintă acum întreaga suferință. Chipul crispat, fericirea chinuită sunt susținute din nou de 
metaforele corporalității: 
 

„O să-mi prind colţurile 
buzelor în ace de siguranţă să fiu sigură 
că aşa o să zîmbesc tot timpul – pot să fiu şi eu frumoasă” (ibidem: 34). 
 
Vulgaritatea nu apare decât ca o încercare a poetei de a-și căuta feminitatea prin 

intermediul corporalității, prin erotism, nerezumându-se doar la psihic. Astfel, are loc 
îndepărtarea răuvoitorilor, a clevetitorilor, pentru a putea ține deoparte anumite subiecte, de 
a-și permite dreptul de a fi rezervată: „aveţi dreptate, asta nu e poezie / dar de ce nu scriu 
pulă în loc de sex / chiar nu vă mai priveşte”. 

În poezia A doua scrisoare către nikos (ibidem: 35), poeta pune mare preț pe simțul 
tactil, pe felul în care tot ceea ce ne înconjoară ne transmite, vibrează: „pune mîna pipăie 
simţi zidul?” Ceea ce îi provoca curiozitate, o incita era atingerea sexului celuilalt, jocul cu 
acel instrument al plăcerii ce o făcea să uite de „răceala zilei”.  

Actul erotic, în sine, pare un fapt de o importanță exagerată, erecția fiind comparată 
cu gloria trecutului nostru istoric, prin virilitate și energie:  
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„frământăm şi noi cu picioarele 
chirpicii din maţe de bou participăm 
la ridicarea istoriei noastre naţionale / zonale 
răceala zilei o alungăm prin umezeala sîngelui” (ibidem). 
 
Piciorul devine acum obiect al unei dulci torturi, el reușind să stârnească senzații în 

ființa ușor sacralizată. Povestea de dragoste este doar un preludiu, căci imaginea războiului, 
a terorii provocate de această experiență ne urmărește de-al lungul întregii poezii. Jertfa, 
sacrificiul mult cerut de miile de oameni răniți, de pierderile suferite este sugerată cu ajutorul 
metaforei corporalității, craniul: 
 

„am întîlnit copiii orbi 
purtînd cu ei 
craniul regelui abia ucis 
fluturînd în ţepuşă” (ibidem). 
 
În poezia a treia scrisoare către nikos (Vlădăreanu 2005: 36), se creează o legătură 

între moarte și eros, eul liric fiind surprins într-o ipostază neașteptată, aceea a trăirii unor 
emoții intense, a descoperirii propriului trup în timp ce o ființă dragă pierise. În ciuda faptului 
că vorbim despre eliberarea sinelui, se observă nervozitatea gesturilor ce trădează frustrarea, 
dar și încântarea finală: 

 
„în dimineaţa cînd a murit mamaia 
m-am masturbat pînă când dintre picioarele mele 
a ţîşnit sîngele. fierbinte şi negru” (ibidem). 
 
Intensitatea actului primar este punctată prin comparație: „sexul meu se zbătea ca o 

găină tăiată”, această idolatrizare a propriului trup, părând acum o simplă jertfă, un ritual 
funebru. Cea care trecuse printr-un conglomerat de stări surprinde acum liniștea celor din jur 
ce pare a o înfricoșa: „tataia stătea pe un scaun cu mîinile pe genunchi / şi parcă nu era el.” 

 
 

4. Corporalitatea în textele Andrei Rotaru 

 
Andra Rotaru1 descrie un spaţiu intim bântuit de senzaţii din ce în ce mai stranii. Metaforele 
corporalității ce evidențiază simțul pierderii caracterizează aceste texte. Eul liric este de cele 
mai multe ori expresia „incarnării” absenței, trăirea prin intermediul trupului a unei realităţi 
diferite, o realitate dureroasă. Realul şi ficționalul se întrepătrund, dând naștere unui timp, 
spaţiu ce in/corporalizează o mulțime de taine (Ionică 2011: 21).  

Prin volumul Lemur (2012), poeta a încercat să-și exprime teama, sentiment ce îi era 
atât de cunoscut din copilărie. Lemurii, în mitologia romană, erau voci ale spiritelor. 
Spaimele, frisoanele singurătăţii s-au concentrat în poezii dense, destul de apăsătoare, cu o 

                                                           
1Andra Rotaru (n. 1980, Bucuresti). Este fondatoarea revistei multimedia si multilingve Crevice. Cărți 
publicate: Într-un pat, sub cearșaful alb, 2005, En una cama bajo la sabana blanca, 2008, Ținuturile 

sudului, 2010; Lemur, 2012; Tribar, 2018. 
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textură aproape carnală. Înfăţişările lemurului nu sunt altceva decât proiecţii ale eului. Prin 
intermediul acestui volum ni se transmite ideea inutilității reîntrupării.1  

Poezia Lemur (Rotaru 2012: 7) vorbește despre schimbările prin care eul liric trece, 
despre incertitudini, dar și despre dragostea pentru celălalt: „mâine suntem scindați”. 
Secvențe încărcate de erotism par acum explicate drept un proces al eliberării ființei: „buzele 
vor acolo, / pentru câteva momente de incertitudine”. În versul „ne privim faţă în faţă” este 
evidentă folosirea acestei metafore a corporalității în încercarea de a evidenția dorința eului 
liric de a ști cui își dăruiește trupul, sufletul. Cu toate că poate părea o simplă dăruire fizică, 
versul final ne convinge că sexul implică iubirea, o legătură strânsă cu celălalt: „mâine 
suntem scindaţi /te iubesc, ştii uneori.” Extazul este sugerat tot prin metafora corporalității: 

 
„durează până ce porii stimulați 
se desfac și mai mult,  
până ce din pântecele lor țâșnește carne nouă, 
avidă, 
până când torsul se contopește  
cu organele” (ibidem: 7) 

 
În poezia Pielea (Rotaru 2010: 18) se pune accent pe schimbările suferite de propriul 

metabolism, schimbări reliefate de organe, metafore ale corporalității. Acestea par a alcătui 
o hartă simbolică ce are la bază schema închistării din cauza încrederii în prezent. Poeta se 
simte încorsetată în propria piele, dând semne de oboseală, epuizare, semisomnolenţă ce 
tocește acuitatea simţurilor: „cum doar într-o piele mai pot respira, / şi ea se acoperă. o piele 
pe care mâinile o potrivesc / de-a lungul trupului, un înveliş viu cu terminaţii nervoase şi 
pori.” Pielea este metaforă a sensibilității, căci înregistrează temperatura, fiind astfel un 
senzor, un mijloc de protecție ce are însușirea de a se autoreproduce la nesfârşit: „la fiecare 
îndepărtare de tine se face o piele încă şi mai vie, / cu terminaţii nervoase şi pori” (Soviany 
2010: 6). Totuși, se poate observa tendința de a se ascunde într-o carapace, trăind cu frica 
existenței obiectelor ce îi pot face rău, căci spaţiile protectoare se pot transforma cu ușurință 
în medii ostile (ibidem: 6): 

 
„sunt zilele în care seamănă cu o adunătură 
de jerpelituri. Cu pielea nimănui. Cu pielea gata să se înfrupte 
din ea însăși. și cu cât e mai batjocoritoare,  
cu atât mai puțin   
pot respira” (Rotaru 2010: 18). 
 
În poezia Și mai mult nisip (ibidem: 24) se va relua această metaforă a corporalității, 

pielea devenind acum o textură pe care sunt imprimate amintirile, trăirile: „cineva se așază 
pe marginea patului / mă întreabă dacă nopțile sunt imprimate pe piele” (ibidem: 24). Dacă 
pielea rememorează o parte din amintiri, ceea ce poate fi simțit, atins, imaginile celuilalt,ale 
întregului univers, ceea ce poate fi visat doar de către ochi pot fi redate: „plutește într-o mare. 
când intru astăzi în ea, închid bine ochii.” 

Se observă dorința de a fi puternic, diferit prin intermediul părului, acestui element 
corporal fiindu-i atribuită o forță aparte încă din vechime: „o să-ți aduc ceva dintr-o țară 
                                                           
1 https://semnebune.ro/2015/a-fi-acasa-inseamna-pur-si-simplu-sa-simt-ca-respir-si-nimic-nu-ma-
poate opri-din-a-inhala-guri-sanatoase-de-aer-interviu-cu-andra-rotaru/#axzz 6iWVvMpsn 

https://semnebune.ro/2015/a-fi-acasa-inseamna-pur-si-simplu-sa-simt-ca-respir-si-nimic-nu-ma-poate%20opri-din-a-inhala-guri-sanatoase-de-aer-interviu-cu-andra-rotaru/#axzz 6iWVvMpsn
https://semnebune.ro/2015/a-fi-acasa-inseamna-pur-si-simplu-sa-simt-ca-respir-si-nimic-nu-ma-poate%20opri-din-a-inhala-guri-sanatoase-de-aer-interviu-cu-andra-rotaru/#axzz 6iWVvMpsn
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străină, să semene cu tine. / un copil cu păr auriu, pe care l-am crescut aici, în mare.” De 
asemenea, se poate observa folosirea ritualului, a vrăjii, unghiile jucând un rol important, 
însă odată folosită puterea lor, nu-i vor mai fi de folos: „de atunci, unghiile nu îmi mai cresc 
/ le acopăr cu mâinile altora, apoi mă îndepărtez” (ibidem: 24). 

Erotismul poate fi un ritual ce are la bază preludiul etern. Felul în care cei doi încearcă 
să se descopere este evidențiat prin intermediul poeziei Semănăm (Rotaru 2010:20): 
„întoarcem corpurile pe dos”. Apropierea devine o dorință imposibilă, în ciuda asemănării 
celor două ființe: „când trupurile se apropie repede și încep să semene”. Prin construcția „alte 
cărnuri” poeta descrie, dezamăgită fiind de slăbiciunea individului: „o apă curge peste noi / 
peste alte cărnuri” (ibidem: 20). Felul în care actul erotic este descris poate fi bizar, căci în 
poezia Mâini (ibidem: 19) poeta se folosește, sinecdotic, de elemente ale corporalității: 

 
„din când în când nu mai avem mâini 
stăm cu trupurile lipite unele de altele,  
ne privim 
când vrem să ne îmbrățișăm , 
din locul mâinilor ies ierburi înalte” (ibidem:19) 

 
Poezia Andrei Rotaru, la fel ca cea a celorlalte poete despre ale căror texte am discutat, 

abundă în prezentarea gesturilor, trupurilor, temerilor, morții, dragostei, astfel putând discuta 
despre o inovație a imaginarului și de idei prezentate cu nonșalanță. 
 

 

Concluzii  

 
In articol sunt prezentate câteva metafore ale corporalității și câteva sensuri pe care părți ale 
trupului le-au îmbrăcat în opera a trei poete post-postmoderne: Elena Vlădăreanu, Andra 
Rotaru și Ofelia Prodan.  

La Andra Rotaru și Ofelia Prodan, părul este semn al forței, atât în cazul celei dintâi 
(și mai mult nisip), cât și în cazul celeilalte poete (Interpretul). Un alt element corporal, 
unghia, este utilizat de Andra Rotaru în și mai mult nisip ca metaforă pentru puterea feminină, 
precum și de Elena Vlădăreanu în Prima scrisoare către nikos, în cazul acesteia fiind vorba 
despre supunere. Pielea, pe de altă parte, a fost asociată cu un mod de a retrăi momente (și 

mai mult nisip) sau a devenit simbol al sensibilității, așa cum se poate observa în poezia 
Andrei Rotaru (Pielea). 

Erotismul este atipic; metaforele corporalității folosite pentru a reda actul erotic fiind 
fie mâinile, ca în poezia Mâini, „câteodată nu mai avem mâini” (Rotaru), dar și elemente 
corporale precum piciorul sau sângele, ca în poeziile Elenei Vlădăreanu. În general, trupul 
este un mijloc prin care experimentează propria realitate, stările acestei corporalităţi adaptate 
sentimentului intens al pierderii caracterizând aceste poeme. 
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1. Introducere 

 
Fredrik Backman este un fin cunoscător al bunicilor și al copiilor, descifrând valoarea 
educativă a unor experiențe de viață: „Fricile sunt ca țigările, zicea bunica, nu-i greu să te 
lași de ele, greu e să nu te-apuci iar” (Backman 2020: 302).  

Univers atemporal, magic, copilăria e guvernată de cronologia subiectivă. Prozatorul 
își conduce cititorii în lumea interiorității, printr-un labirint al căutărilor de suflet, cu 
întâmplări incredibile și inserții reflexive. Trecutul este proiectat într-un spațiu fabulos, 
bunica e închisă într-un cronotop, e simbolul unui timp oprit. Elsa este la vârsta când viața 
pare o poveste și orice este posibil. Bunica are o conștiință pură, nealterată de clișeele și de 
prejudecățile societății moderne. Fusese medic în zonele calamitate. Ea colorează copilăria 
Elsei. Recunoștința aparține realității eterne a lumii, fiind parte din ea: „Fotografiile de pe 
tavan, în dormitorul bunicii…Toți copiii din poze. Sunt cei care au fost azi la înmormântare. 
Au ajuns adulți pentru că bunica le-a salvat viața cândva” (ibidem: 315). Bunica cuprinde 
ființele tuturora, se risipește în lumea întreagă. 

O bunică e un dat necesar, pentru că oferă soluții la provocările vieții. Bunica Elsei 
nu se supune regulilor tradiționale închistate, e o ființă independentă, cu defecte și calități: 
„E privilegiul suprem al oricărui nepot să știe că are întotdeauna pe cineva de partea sa, 
indiferent de situație. Chiar și când greșește. De fapt, mai ales atunci. O bunică e sabie și scut 
și e o iubire cu totul aparte, pe care niciun capsec n-o înțelege” (ibidem: 63). 

Copilăria Elsei este proiectată într-un spațiu fabulos, atemporal, strălucitor. Bunica își 
învață nepoata să-și dezvolte propria ființă, să-și păstreze exuberanța și frumusețea, șă-și 
activeze la maximum capacitatea intelectuală, să-și valorifice autenticitatea. Bunica e un arc 
de timp în care atmosfera cotidiană ce-l înglodează pe om în banalul profan iese din scenă, 
lăsând loc dimensiunii spirituale. Copilăria este o interfață între lumi posibile, spațiul real și 
cel imaginar nu au granițe. Bunica are totul: forță, volubilitate, entuziasm, inteligență, 
vigoare, umor, limbaj viu, hilar. Elsa are în față timpul nesfârșit, bunica e o descoperire a 
sinelui în alteritate. Scrisorile sunt un ritual de exorcizare a lucrurilor negative. Regretele 
mocnite în flacăra amintirilor, introspecțiile lucide se decantează în scrisorile-spovedanie, 
cicatrizând răni și ajungând la limanul iertării: Bunica mi-a zis să-ți spun că-i pare rău de 
Fredrik Backman este un elogiu adus bunicii inubliabile.  

În universul Elsei, bunica înseamnă deschidere spre lumea din jur – cunoaștere și 
împlinire interioară. Prin revelare, timpul devine reversibil. Bunica se recompune într-un 
puzzle viu, de dincolo de viață. Bunica e nemuritoare. Și Elsa a știut dintotdeauna asta.  
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2. Supereroi și antieroi 

 
La nivel alegoric, Bunica mi-a zis să-ți spun că-i pare rău de Fredrik Backman este o carte 
despre supereroi și antieroi, adică despre nesiguranță, ezitările adulților, familii 
monoparentale, panică, traume, abandon, minciună, spaimă, bullying, moarte, cutume, 
încrâncenări și repercusiuni ireversibile, dizabilități, nonconformism, împărății, fragilitatea 
relației mama – fiică, iubire necondiționată, trădare, război, basme, iertare, momente ciclice 
în succesiunea generațiilor, decepții, ludic și profunzimi, speranță, supraviețuire, efemer și 
atemporalitate. Personaj rotund, clădit din nuanțe și contraste, bunica este o „piatră tare” cu 
personalitate puternică. Ea a fost oaza de mângâiere a multor oameni: 

 
„Bunica a fost doctoriță, a primit tot felul de premii și jurnaliștii au scris articole 
despre ea. S-a dus în cele mai groaznice locuri din lume, când toată lumea fugea de 
ele. A salvat vieți și s-a luptat cu răul peste tot. Așa cum fac supereroii. Dar în cele 
din urmă, cineva i-a zis că-i prea bătrână să mai salveze vieți” (ibidem: 9).  
 
Bunica se adaptează oricând, oriunde, oricum, fiind stâlpul pe care se sprijină 

nesfârșite destine: „Iar bunica e tânără. E frumoasă. E nemuritoare. Pozează lângă indicatoare 
stradale cu litere necunoscute Elsei. Pozează în fața unui cort în deșert, înconjurată de bărbați 
cu puști în mână” (ibidem: 66). Din reziduurile suferințelor se conturează speranța. „Clădesc 
cuvinte despre iertare pe ruinele cuvintelor despre luptă” (ibidem: 437). Personalitatea bunicii 
este creionată pe fondul unor vremuri când statutul social al femeii era redus la niște 
manifestări predeterminate. Fire independentă, bunica a subminat normele sociale, a încălcat 
limitele impuse femeilor în vremea ei. Și a reușit! 

 
„Mai mult ca sigur i-au zis că nu poate să facă o grămadă de afurisite de lucruri dintr-
o grămadă de afurisite de motive. Și uite că tot le-a făcut. Cu câțiva ani înainte să se 
nască ea, femeile nici nu aveau dracu’ voie să voteze, da’ uite că acu’ votează toate! 
Așa se ține piept împielițaților care îți poruncesc ce ai și ce n-ai voie să faci. Faci și 
gata, ce dracu’!” (ibidem: 363, 364).  
 
Bunica simbolizează umanitatea în situații dramatice, când forțele latente devin forțe 

manifeste: „Cred că bunica funcționa așa de bine în locuri haotice pentru că ea însăși era 
haotică. Era fantastică în împrejurări catastrofale” (ibidem: 189). În subsidiar, Fredrik 
Backman demască bullyingul omniprezent în mediul școlar. Elsa nu este scutită de umilințe, 
etichete, abuz emoțional sau fizic. Când sfâșierile interioare se intensifică, neputința și revolta 
mută sunt lecțiile amare ale „junglei umane” în care se face rău cu premeditare. Disconfortul 
sufletesc produce frică, intoleranță, neîncredere, insecuritate: 

 
„Elsa fuge din nou. De data asta nu știe motivul. Poate pentru că-i una dintre ultimele 
zile de școală înainte de vacanța de Crăciun și hărțuitorii știu că nu vor mai putea 
hăitui pe nimeni preț de două săptămâni, așa că trag tare acum. Cine știe…[…] Uneori 
n-au niciun motiv. Oamenii care n-au fost hărțuiți niciodată sunt convinși că trebuie 
să existe o cauză anume, ‘că doar nu le pică pata pe tine din senin, nu?’ Că parcă așa 
funcționează opresiunea. Simpla ei existență îi provoacă, nici nu le trebuie vreun alt 
motiv” (ibidem: 107).  
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Conflictele latente izbucnesc fără provocări sau din provocări închipuite. Elsa este 
emblema copilului vulnerabil. Iraționalul și atmosfera amenințătoare sunt adevăruri imanente 
ale realității ostile: 
 

„Azi totul a pornit iar de la fular. Sau cel puțin așa crede Elsa. A început să învețe 
cum sunt hărțuitorii din școală și cum atacă. Unii îi vânează doar pe copiii care 
trădează că le e frică. Alții hărțuiesc de plăcere, nici măcar nu-și lovesc victimele când 
le prind, vor doar să le vadă spaima din privire. Și mai sunt cei ca băiatul cu care s-a 
bătut Elsa, când fiecare voia să fie Omul-Păianjen, cei care atacă din principiu, doar 
pentru că nu suportă să fie contraziși. Mai ales contraziși de cei care sunt altfel” 
(ibidem: 108). 
 
Bunica e supapa de siguranță, expresia vibrantă a dragostei, tămăduitoarea gândurilor.  

Când trei fete care o urau fără motiv, pe Elsa au prins-o lângă cantină, au lovit-o și i-au rupt 
fularul fix pe blazonul Gryffindor, apoi l-au aruncat râzând în toaletă, bunica a intrat prin 
efracție la Grădina Zoologică doar pentru a atenua suferința nepoatei, deoarece ,,E o 
superputere bună să poți să schimbi amintirile” (ibidem: 19). 
 Bunica are probleme cu autoritățile, a încercat să-l lovească cu globul pământesc pe 
directorul școlii și i-a spart ecranul computerului, a condus fără permis, a fumat în spital și a 
declanșat alarma anti-incendiu, cu halatul desfăcut a tras cu bile de vopsea colorată în bărbați, 
a lovit cu pământ un polițist, a uscat un iphone în prăjitorul de pâine, a îmbrăcat un om de 
zăpadă în haine și l-a așezat ca și cum ar fi căzut de la etaj, iar Britt-Marie a alertat poliția, 
apoi în ziua următoare a stat nemișcată în zăpadă și când vecina exasperată a lovit-o cu o 
lopată, crezând că-i om de zăpadă, a speriat-o. Bunica-leoaică și-a smuls hainele și a alergat 
dezbrăcată printre controlorii de securitate, când aceștia i-au cerut Elsei să pună jucăria pe 
bandă pentru a fi scanată cu aparatul de raze X, a sunat un producător pentru a-i atrage atenția 
că nu e bun prospectul, deoarece și fața e în jurul ochilor, a angajat pe cineva răcit să flambeze 
cremele de zahăr ars pentru petrecere. Temperament vulcanic, „una ca bunica poate să se ia 
la ceartă și într-o cameră goală” (ibidem: 151). 

Bunica, fire contradictorie, reprezintă o pată de culoare în peisajul gri al blocului. E 
fluidul energizant ce magnetizează spațial. Rebelă, lipsită de inhibiții, îmblânzește chiar 
entropia: „Mama e ordinea și bunica e Haosul. Elsa a citit undeva că ‘Haosul e vecin cu 
Dumnezeu’, dar mama i-a zis că singurul motiv pentru care Haosul s-a mutat pe scara lui 
Dumnezeu este că Haosul nu mai suporta să fie vecin cu bunica” (ibidem: 27). 

Demitizarea supereroului presupune pierderea puterilor supranaturale, când timpul 
neprietenos absoarbe ultimii aburi ai vieții. Precaritatea destinului generează angoasele în 
ultimele redute ale ființei. O cadență neiertătoare situează prezentul sub semnul efemerului. 
Alunecarea în penumbră este o fracțiune infinitezimală a clipei: „Așezată pe pat în fața ei, 
bunica e încovoiată, mai mică și mai fragilă decât oricând. N-arată deloc ca o supereroină” 
(ibidem: 60). Bunica și-a pus adeseori viața în primejdie, a intrat în situații-limită pentru 
cauze nobile. E caracterizată indirect prin ceea ce face, prin felul de a fi, prin ceea ce spune. 
Într-un mediu contaminat, misiunea ei este copleșitoare. Ea învinge furia oarbă a naturii:  

 
„Bunica Elsei trăia într-un alt ritm decât restul lumii. Funcționa altfel. În lumea reală, 
practică, ea era haos. Dar, când lumea reală se prăbușește și totul devine haotic, 
oamenii ca ea sunt singurii funcționali. Asta era superputerea ei. Așa că, atunci când 
bunica pleca în vreun loc din lume, de-un lucru puteai să fii sigur: era un loc de unde 
toată lumea încerca să fugă în acel moment. Și, dacă o întreba cineva de ce făcea asta, 
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răspundea: ‘Pentru că sunt medic, la dracu’, și când am depus jurământul, mi-am 
pierdut privilegiul de a alege pe-a cui viață s-o salvez” (ibidem: 171, 172).  
 
Bunica deschide cărări spre cunoașterea esențelor. Are vocația comprehensiunii 

superioare, e spirit catalizator ce percepe insesizabilul. Prin scenarii ludice, suplinește 
carențele realului. Ea știe că speranțele nu mor niciodată, chiar dacă aripile lor se subțiază tot 
mai des. Chiar dacă unele regrete sunt inebranlabile într-o lume în care „ceva produce 
suferința și ceva îndură suferința” (Creția 2009: 23). 

Pentru a salva vieți, bunica a renunțat la sine, la odihnă, și-a neglijat fiica, așa-zisa 
problemă a „tramvaiului în etică”: ,,Se pune problema dacă-i corect din punct de vedere moral 
să sacrifici un om ca să salvezi mai mulți” (Backman 2020: 317). Bunica este o asanatoare 
de suflete, filtrează intemperiile din exterior. Ea nu e asemenea tuturor bunicilor. E unică. 
Elsa descoperă o lume a contrastelor, în care există și bine și rău, iar oamenii nu sunt numai 
buni sau numai răi. Există lumini și umbre, dureri nemărturisite, labirint fără speranță, halouri 
tragice chiar înăuntrul ființelor. Bunica fusese orfană. Dă dovadă de empatie, se deschide 
spre ceilalți. Solidaritatea sa se reflectă asupra tuturor, rămâne sistemul de referință la care 
se raportează în subtext toate deciziile ei. Bunica e analizată în ipostaze discontinue, pentru 
că ,,nici un supererou nu-i perfect” (ibidem: 443). Sau poate, tocmai de aceea… 
 

 

3. Rădăcini și aripi 

 

La nivel literal, Bunica mi-a zis să-ți spun că-i pare rău este o parabolă despre firele invizibile 
ce leagă bunica de nepoată. Elsa învață, asemenea Micului Prinț, că limpede nu poate vedea 
decât cu inima. Doar așa poate descoperi esența lumii și lumina ei. Este o chestiune de 
percepție să vadă oamenii din spatele poveștilor, să vibreze la suferințele lor. Iubirea Elsei 
nu este răstălmăcită în declarații, ci consimțită în tăcere, precum parfumul unei flori ce inundă 
sufletele. Fetița prinde la reverul vieții floarea de nu-mă-uita, numită bunică: „Sensibilitatea 
se deschide spre celălalt prin forța imaginației: cel ce nu își imaginează nimic este singur în 
mijlocul speciei umane” (Le Bihan 1999: 10). 

Elsa pare desprinsă din pânza lui Norman Rockwell, Girl with Black Eye, 1953. E 
imprevizibilă, expansivă: „Elsa știe că-i altfel…De-asta o hărțuiesc și o lovesc. Ca să se dea 
bătută. Să nu se mai creadă supereroină” (ibidem: 88). Când răni-cortină cad peste destine, 
despovărările sufletești dezvăluie fără să epuizeze: „Poveștile false sunt, înainte de orice, 
povești, iar poveștile, ca și miturile, sunt întotdeauna convingătoare” (Eco 2005: 298). Bunica 
are rol de inițiator. Elsa este un copil modern, pasionat de Harry Poter, Monopolys și 
Wikipedia. Ea se hrănește cu seva nemuritoare a poveștilor. Familia a fost definită ca „o zonă 
înconjurată de penumbre” (Georgescu 1979: 112). Bunica nu s-a căsătorit niciodată cu 
bunicul, mama Elsei divorțează de tatăl fetiței și se căsătorește cu George, așteptând pe 
Jumătate, fratele Elsei care se va numi Harry. Tatăl își reface viața alături de Lissete. Familia 
Elsei e hibridă și fisurată. Există bunici care coboară dincolo de amintiri, bunici care șterg 
granițele dintre lumea de dincolo și lumea în care trăim, bunici-iertare, bunici-legendă, 
bunici-supereroi, bunici-veșnicie. Copil fără copilărie, într-o realitate dură, nemiloasă,  
bunica Elsei conștientizează importanța empatiei în relațiile interumane. Devenind medic, 
profesie fascinantă și istovitoare, și-a neglijat fiica. Pânza de păianjen dintre cele două e 
străpunsă de furcile caudine ale absenței, ce revoltă sufletul infantil. La 12 ani, Ulrica rămâne 
fără tată și complexul copilului neglijat se amplifică. Nu înțelege că meseria mamei e 
devoratoare de timp și de aceea a rămas în grija vecinei, Britt-Marie. Pe atunci nici nu știa că 
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mama sa fusese orfană. Ulrica și bunica sunt două temperamente diferite, contradicțiile 
evidențiind latențele fiicei, care suportă stoic maturizarea: ,,- Pur și simplu am învățat să-mi 
rezolv singură problemele. Pentru că nu mă puteam baza pe ea. De fapt, era mai rău când era 
acasă decât când nu era. Eram supărată pe ea când era plecată și încă și mai furioasă când 
venea acasă” (Backman 2020: 190).  

Bunica știe că poveștile dezvoltă inteligența emoțională, toleranța, prilejuind 
incursiuni în propriile trăiri. Spațiul vast al imaginației dezvăluie prin fondul moral intrinsec 
derapajele etice ale cotidianului, ,,Căci unii își poartă monștri înăuntrul lor” (ibidem: 163). 
Pentru că „în noi există o copilărie potențială” (Bachelard 2005: 106), sufletul reverberează 
la emoțiile subțiri și diafane ale poveștilor din Miamas. 
 

 

4. Mundus imaginarius 

 

Cronotopul „castel” este „o imagine figurativă pentru caracterul indisolubil al spațiului și al 
timpului” (Bahtin 1982: 294). Într-un castel al poveștilor apare reversibilitatea infinită: copil-
poveste, poveste-copil. Când în vâltoarea destinului viețile adulților par celule închise din 
care nu se poate evada, se ridică izbăvitoare poveștile-curcubeu din Miamas. Ficțiunea are 
virtuți terapeutice, temperând efectele impactului cu lumea în care domină absurdul, violența, 
căderile, rănile necicatrizate, dramele insolubile ale destinului: „Fantasticul nu este altceva 
decât armistițiul fragil dintre forțele imaginației și forțele logicii, pe care atât declararea 
războiului, cât și încheierea păcii l-ar periclita” (Manolescu 1983: 52). Cavalerul din Miamas, 
prințesa căreia vrăjitoarea i-a furat comoara magică, fetița care spune nu, cei doi frați 
îndrăgostiți de prințesa din Miploris, care au dus lupte înverșunate pentru a-i câștiga iubirea, 
Îngerul-de-mare căzut sub blestem, pierzând tot ce a iubit pe lume, Alesul, cel mai iubit 
dansator din Mimovas, băiatul vârcolac, Inimă de-lup restituie crochiurile pierdute de Britt-
Marie, Ulrica, Kent, Alf, Maud, Lennart, Sam, Băiatul cu sindrom, femeia cu fustă neagră. 
Melancoliile subtextuale determinate de confruntarea cu existența pendulează într-un 
caleidoscop care redă privirii multiplele fețe ale oamenilor din bloc. Britt-Marie fusese fiica 
nepreferată a mamei. Chiar și atunci când sora sa moare într-un accident, mama consideră că 
Dumnezeu îi salvase copilul greșit. Pe Britt-Marie au plăcut-o doi frați. Când Alf a înșelat-o, 
s-a căsătorit cu Kent, tatăl lui David și al Perniellei, dar și acesta îi anihilează personalitatea 
și în final o părăsește. Femeia cu fustă neagră și-a pierdut soțul și pe cei doi băieți într-un 
tsunami. Sam și Inimă-de-lup fuseseră foarte buni prieteni. Se îndrăgostiseră de aceeași fată. 
Aceasta l-a ales pe Sam cel violent, care lua narcotice. Când s-a născut Băiatul cu sindrom, 
Sam n-a dorit să-i fie tată și l-a părăsit, nu înainte de a fi violent cu el și mama sa. Maud și 
Lenart sunt doi părinți care au asistat neputincioși la degradarea lui Sam.  

Asumarea deliberată a clipelor captive în povești reprezintă bucuria de suflet a bunicii 
și a Elsei deopotrivă. Personajele descind din ireal în real. Neverosimilul poveștilor 
reconstituie esența verosimilului, deoarece ,,poveștile cele mai bune nu sunt niciodată întru 
totul adevărate, ori întru totul născocite” (Backman 2020: 223). Fiecare copil are gravat pe 
retina sufletului numele unei bunici hărăzite de providență. Poveștile pătrund în viața Elsei 
la vârstă fragedă, contribuind la formarea personalității ei, învățând-o să-i ajute pe cei slabi, 
să-i dezaprobe pe cei răi. Realitatea înveșmântată în povești se compune aleatoriu, după legile 
ficțiunii restauratoare: 
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„Căci fără muzică, nu există vise, iar fără vise, nu există povești. Fără povești, nu 
există curaj, iar fără curaj nimeni nu poate îndura tristețea. Iar fără muzică, vise, 
povești, curaj și tristețe ar rămâne o singură împărăție în Tărâmul-Aproape-Treaz: 
Mibatalos” (ibidem 2020: 336).  
 
De aceea, locul poveștilor nu trebuie uzurpat. Din suportul lor anecdotic se extrage 

esențialul pentru firul linear al elementelor verosimile. Este o relație cauză – efect. Timpului 
marii treceri i se opune imemorialitatea benefică a vârstei mirobolante din Miamas-limba 
mamei. În arealul copilăriei se aud doar bătăile de orologiu ale inimii, când poveștile redau 
ființei contur, miraj solar și forță edenică:  
 

„Da, așa se măsoară timpul în Tărâmul-Aproape-Treaz, în veșnicii. Nu există ceasuri, 
ci timpul se măsoară în cum simți. Dacă ți se pare că nu durează prea mult, zici ‘o 
veșnicie fără un sfert’ […]. Dacă simți, de pildă, că a trecut ceva mai mult timp, poți 
să zici ‘o veșnicie întreagă’. Mai lungă decât o veșnicie întreagă e ‘o veșnicie de 
basm’, pentru că e lungă preț de o veșnicie de veșnicii întregi. Și cea mai lungă 
veșnicie posibilă e ‘zece mii de veșnicii de basm’. E cea mai mare unitate de măsurare 
a timpului în Tărâmul-Aproape-Treaz” (ibidem: 42). 

 
 Poveștile echivalează în plan simbolic cu asigurarea unui matrix biologic, ce înfruntă 
efemerul, deoarece „toți oamenii mari au fost mai întâi copii. Dar puțini dintre ei își mai aduc 
aminte” (Exupéry 2013: 5). Copilăria e un simbol al inalterabilului, ce subminează timpul 
perisabil: „Spaima de moarte se vindecă prin recuperarea vârstei ideale a omului, prin efortul 
de conservare a copilului în propria-și intimitate ideală” (Ortega y Gasset 2001: 11).  
 După cariera de medic în zonele calamitate, bunica gustă fericirea, într-o formă lipsită 
de spectaculos, dar cu atât mai profundă, cu cât reprezintă esența lucrurilor: reînnodarea 
legăturilor cu familia. Afectivitatea bunicii se focalizează asupra Elsei. Iubirea pentru 
nepoată îi modelează caracterul, fiind un sentiment hrănit din propria substanță. Stârnind 
concomitent admirație și dezaprobare, bunica e un paradox. Sparge barierile obișnuințelor și 
ale regulilor sociale, dintr-o pornire noncomformistă de a schimba lumea. Spirit exigent cu 
sine, a mers mereu contra curentului. Discuțiile în contradictoriu oferă cadrul prielnic pentru 
manifestarea libertății de expresie și de gândire: 

 
„- Irosești prea mult timp pe internetu’ ăla. 
- Vrei să zici că ‘petrec’ prea mult timp… 
- De unde știi tu că-i timp irosit? Ce, când îți trebuie haine zici: ‘Am irosit două sute 
de coroane pe o pereche de pantofi?’ Așa faci? Zi! 
- Ai auzit de aia căreia i-a crăpat capul fiindcă gândea prea mult? Pufnește bunica.   
- Da’ tu ai auzit de aia care NU gândea deloc? Pufnește Elsa” (Backman 2020: 12). 
 
Nepoata e departe de clișeul fetei cuminți. Dar, când se preschimbă în crisalidă, nici 

nu mai contează. Și poate, tocmai de aceea, e inegalabilă, unică: „Mama îi zice că, acum că-
i soră mai mare, trebuie să țină minte că surorile mai mari sunt modele pentru frații mai mici. 
Și asta-i mare lucru. E o mare putere. Iar puterea extraordinară înseamnă responsabilitate 
extraordinară” (ibidem: 444). 
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La nivel anagogic, Bunica mi-a zis să-ți spun că-i pare rău de Fredrik Backman este 
o parabolă despre forța inspirației de a transforma blocul într-un topos al poveștilor:  

 
„A avea imaginație înseamnă a vedea lumea în totalitatea ei; căci puterea și menirea 
imaginilor constau în faptul că arată tot ce rămâne refractar conceptului. Așa se 
explică de ce omul ‘lipsit de imaginație’ își pierde fericirea și se năruie rupt de 
realitatea profundă a vieții și de propriul suflet” (Eliade 1994: 25).  
 
Poveștile reprezintă inițierea în adevărul lăuntric, temperând impactul cu lumea 

agresivă, deoarece imaginarul nu e „o simplă travestire a realității” (Boia 2000: 24). Bunica 
smulge din banalul cotidian detaliile unui univers ascuns privirii obișnuite, recuperează 
umanul, valorificând povești. Elsa evadează din realitatea plată, prin încercări simbolice își 
asumă pericole. Poveștile oferă un univers compensatoriu, dezleagă esența de dincolo de 
aparență: „Acum realitatea însăși este cea care cere acea suspendare a neîncrederii – care 
fusese cândva în domeniul artei – pentru a putea fi sesizată și tratată drept realitate. Realitatea 
însăși este iluzie” (Bauman 1997: 125). 

Cu aripile poveștilor pe umeri, Elsa deprinde zborul, căci „a trăi înseamnă a inventa 
în orice moment o lume nouă, a construi lumi posibile care sporesc realitatea existenței 
noastre” (Mușat 2002: 118). Dacă un apartament nu oferă deschidere spre spații ilimitate, 
poveștile sunt ele însele o lume, literatura fiind „the history of a ruin, the narrative of a 
memory which produces the event to be told and which will never have been present” 
(Derrida 1992: 42). În Tărâmul Aproape -Treaz sunt șase împărații secrete care fuzionează: 
Miamas-împărăția poveștilor, Mirevas-împărăția viselor, Mimovas-împărăția muzicii, 
Miploris-împărăția suferințelor lumii, Miaudacas-împărăția curajului, Mibatalos-împărăția 
ostașilor ce luptă cu umbrele din războiul fără sfârșit. Conceptul de „fantastic” se definește 
„în raport cu cel de real și cel de imaginar” (Todorov 1973: 42). În acest topos magic viețuiesc 
animale-nori, enfanți, regretanți, orși, îngeri de zăpadă, dragoni, prinți, prințese, cavaleri, 
vrăjitoare, troli. Fantasticul se reflectă prin „dezvăluirea frumosului, prin crearea unui univers 
diferit de cel real” (Marcu 2013: 398). Este o strânsă legătură între cele două ordini de 
existență: reală – fictivă și concretă – iluzorie.  

De la incipitul: „Orice copil de șapte ani are dreptul la supereroi…Și cine nu-i de 
acord e bătut în cap de-a binelea” (Backman 2020: 7), la concluzia: „căci orice copil de șapte 
ani are dreptul la supereroi. Și, cine nu-i de acord, e bătut în cap de-a binelea!” (ibidem: 472), 
cercul se închide perfect. Bunica e una cu poveștile, rămâne imună în fața timpului ireversibil, 
fiind captivă într-un timp al neuitării: „Și miamasienii râd atât de tare în timp ce le înșiră, 
încât poveștile se ridică precum lampioanele și plutesc deasupra mormântului. Până când 
toate se contopesc într-una și timpurile devin unul și același. Râd până când nimeni nu mai 
poate uita că asta lăsăm după noi când ne ducem. Hohote de râs” (ibidem: 454). 

Bunica și-a câștigat statutul ontic în universal mitic al poveștilor fără sfârșit, lângă 
orsul, care aparent mort în lumea reală, este viu și etern în Miamas: „Ți-ai îndeplinit misiunea, 
nu-i nevoie să mai aperi castelul. Apăr-o pe bunica. Apără toate poveștile.” (ibidem: 437). 
 
 
5. Frisonul vremuirii 

 
Bolnavă de cancer, bunica își acceptă sfârșitul cu serenitate. Moartea nu e fatum, intră în 
ordinea firească a anotimpurilor destinului: „probabil, întotdeauna cineva e nevoit să lase loc 
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pentru altcineva” (ibidem: 426). Doar faptul că Elsa ar afla că e pe moarte o sperie. Alături 
de nepoată își trăiește copilăria de care a fost privată. 
 Lumea devine reală și săracă, când supereroii sunt cuprinși de frisonul neliniștitor al 
vremuirii: „Iartă-mă că trebuie să mor. Iartă-mă că am murit. Iartă-mă că am îmbătrânit. Iartă-
mă că te las și iartă-mă pentru canceru dracu. Iartă-mă că am fost mai mult dobitoacă decât 
nedobitoacă uneori. Te iubesc în zece mii de veșnicii de basm” (ibidem: 467). Dorul se 
răsfrânge în emoții tremurânde, cristaline, diafane și duioase, de o copleșitoare intensitate. 
Bunica e simbolul unui timp generos, o memorie remanentă, lipsită de bariere temporale, o 
proiecție a eternității din spațiul eterat al amintirii: 

 
„Toată casa miroase a bunica. […] Miroase a tutun, a maimuță, a cafea și a bere, a 
crini, detergenți, piele și cauciuc, săpun, alcool, batoane cu proteine, mentă și vin, 
tutun de mestecat și rumeguș, a praf și rulou cu scorțișoară, a fum, aluat de chec și 
magazin de haine, stearină și O’Boy, a cârpă de vase, vise și brad de Crăciun, a pizza, 
vin fiert, cartofi și bezele, a parfum și prăjitură cu alune, a înghețată și a bebeluș. 
Miroase a bunica. Miroase a tot ce era mai bun la cineva care era nebun în cel mai 
frumos mod cu putință” (ibidem: 466). 
 
Adevăratele aventuri ale Elsei nu sunt fapte exterioare, ci experiențe interioare. Cu 

alură de știutoare precoce, fetița oferă lecții mirabile: „Durerea și dorul sunt constante, dar, 
dacă am fi nevoiți să le purtăm cu noi tot restul vieții, nimeni n-ar mai putea îndura nimic. 
Am muri de tristețe. Așa că, în cele din urmă, le punem undeva la păstrare” (ibidem: 291). 
Trauma prezentului, cancerul, perturbă echilibrul lăuntric. Pulsul oamenilor e acordat la cel 
al clădirilor. Blocul decodifică angoasele, simte tumultul sufletesc și dispersarea ființei. 
Agonia se răsfrânge asupra spațiului. Interiorizând tragica neputință, Elsa trăiește intens 
iminența morții bunicii: „Natura preconștientă e starea inconștientă a primei copilării, ce a 
fost constientă e anticiparea teritoriilor morții” (Yung, Kerényi 1974: 140). Plânsul neauzit 
al cărnii destinului produce explozii lăuntrice, dilată infernul durerii: „Tot ce vrea e să meargă 
acasă. Cu bunica. E ca și cum întregului bloc îi i-e dor de bunica. Nu oamenilor din bloc, ci 
clădirii. Pârâie și geme din toate încheieturile” (Backman 2020: 68). 

Când lumea se fisurează, cronologia tulburătoare trădează intense trăiri. Moartea este 
zguduitoare, monstruoasă. Suferința devastatoare se dilată, sfâșie clipele, lăsând în urmă 
resemnarea mută a gândului îndoliat: „Se concentrează din răsputeri să meargă cu spatele 
drept prin mulțime, să nu-i lase să vadă că se simte ca și cum mai are puțin și se prăbușește, 
întrucât nu mai are putere să fie tristă. Podeaua bisericii parcă încearcă să-i înghită picioarele, 
iar ochii o ustură de la sicriul din fața ei” (ibidem: 289). 
 Taina vieții ce dă în pârg se repercutează asupra spațiului sufletesc și declanșează un 
lamento sfâșietor. Labirintul existenței este un topos preschimbat în sentimente, o vale a 
plângerii cu dureri acute și continue, „Că doar cei care și-au trăit traiul fericiți îi lasă în urmă 
pe alții care trebuie să-și ducă zilele fără ei. Și e greu să fii cel care rămâne în urmă să trăiască 
fără ei” (ibidem: 439). 
 
 
Concluzii 

 
Când copilăria pulsează prin artere, timpul se măsoară în veșnicii de basm, spațial se aerează 
cu povești, ce oglindesc holografic cronotopuri paralele. Timp-legendă sau creator de 
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legende? Poveștile sunt imersiuni în faldurile amintirii, refugii apofatice în fața fragilității 
pascaliene a ființei. Sufletul Elsei reverberează în ritmurile lor și în rezonanță cu ele.  

Cine n-a cunoscut un supererou? Doar cine n-a avut bunici niciodată. În Miamas, 
lumea fanteziei e reală, palpabilă și dinăuntrul emoțiilor autentice se revarsă, în doruri irizate, 
esența ultimă a poveștilor, aurul sufletesc al celei care „A fost o bunică fantastică” (ibidem: 
189). Tărâmul-Aproape-Treaz e pătruns de sacra putere a imaginației, un habitat, în illo 

tempore, în care animalele și personajele sunt definite prin virtuți, un spațiu protector al 
diversității și al toleranței, în care „a fi special e cel mai bun mod de a fi altfel” (ibidem: 11). 
Prin verticalitate, Bunica și-a asumat destinul femeii-flacără – „le plaisir de voir un au-delà 
du toujours vu” (Bachelard 1986: 3), a sfărâmat prejudecăți înrădăcinate și mentalități 
retrograde, a încălcat tabuuri, a fost scânteia ce a revelat tuturor, forța de a se încrede în 
propriile capacități. Bunica și poveștile sunt atriile aceleiași inimi.  

Elsa, o fetiță de șapte ani, învață să se confrunte cu situații-limită, să le dezbată, să și 
le asume, să le depășească. Cândva, va deveni, la rândul ei, un supererou care va învinge 
trauma prezentului: „Când se întorc în școală, Elsa și Alex sunt și ei îmbrăcați în prințese. 
Prințese Omul-Păianjen. Și așa devin supereroii băiatului cu sindrom” (Backman: 472). 
Bunica Elsei nu are nume, e bunica universală, arhetipală, protectoare ca însăși natura, e 
mirajul solar din geana vieții. Oricine o recunoaște și ea e totuși atât de greu de descris în 
cuvinte. Bunica reprezintă o redută trainică împotriva invaziei realului în lumea fabuloasă și 
mirifică a zborului dintâi. Când clipele funebre tulbură lumina, o stare nedefinită o smulge 
din caruselul entropiei temporale, așezând-o în fictivul paradis al inimii. Aici capătă strălucire 
eternă. Numai aici (po)vestea monstrului sacru dobândește trup de cuvânt. 

Bunica mi-a zis să-ți spun că-i pare rău de Fredrik Backman e leacul de dor al unei 
inimi inocente, ce proiectează la nesfârșit efigia bunicii în murmurul topit al eternității din 
Miamas. Naratorul îmbină o gamă variată de mijloace artistice: umorul – de la autoironie la 
persiflare, oralitatea. Comicul de limbaj și comicul de situație se întrepătrund. 
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1. Introducere 

 
Danilo Kiš s-a născut la 22 februarie 1935, la Subotica, un orăşel situat aproape de graniţa 
care desparte Serbia de Ungaria, într-o familie mixtă. Tatăl scriitorului, descendent al unei 
numeroase familii evreieşti, de origine alsaciană, vorbea curent limbile sârbă, maghiară şi 
germană. Mama, Milica (născută Dragićević), se înrudea cu o veche familie muntenegreană, 
care îi număra printre membrii săi şi pe voievodul Marko Miljkov, cunoscut atât ca militar, 
cât şi ca scriitor. Danilo este al doilea copil al lui Eduard Kiš. Până la vârsta de treisprezece 
ani a locuit în Ungaria, în patria tatălui său, unde a fugit după masacrul de la Novi Sad. A 
moştenit tendinţa spre un amestec narativ de fapte şi legende de la mama sa, iar patetismul şi 
ironia de la tatăl său. A studiat vioara doi ani; chiar în momentul când a ajuns pe poziţia a 
doua, şcoala de muzică s-a mutat la Kotor; a continuat să cânte fără note. În liceu a tradus 
poeţi maghiari, ruşi şi francezi, în primul rând pentru practica stilistică şi lingvistică. După 
bacalaureat, s-a înscris la Universitatea din Belgrad, unde a absolvit ca primul student al 
Departamentului de Literatură Comparată nou-deschis. În calitate de lector de limbă şi 
literatură sârbo-croată, a locuit la Strasbourg, Bordeaux şi Lille. În ultimii ani, a locuit la 
Paris; când se trezea, uneori auzea oamenii strigând şi acordeonul cântând de pe un casetofon 
dintr-o maşină parcată sub geamul său.  
 
 
2. Despre cultura şi tradiţia iudeo-creştină 

 
În toate țările a căror cultură se bazează pe tradiția iudeo-creștină, s-au stabilit contribuții 
importante ale evreilor, o prezență vizibilă a spiritului evreiesc și influențe clare evreiești 
asupra moștenirii acestora. 

Toată arta creştină a fost impregnată cu simboluri evreieşti, cu legendele şi mitologia 
evreiască, timp de două mii de ani. O mare parte a spiritualităţii sale, surse de credinţă, 
moralitate, gândire de bine sau de rău, legi sociale, moduri de creaţie, imaginaţie şi inspiraţie, 
lumea creştină o datorează evreilor. După ce au fost exilaţi, s-au repatriat printre alte naţiuni, 
unde şi-au dezvoltat nenumărate idei în istoria turbulentă a rasei umane. Există, de asemenea, 
diverse obstacole pe care evreii au trebuit să le depășească în contact cu lumea înconjurătoare, 
în circumstanțe extrem de nefavorabile. În ciuda acestui fapt, evreii au lăsat contribuții 
neprețuite peste tot: în științele naturale și spirituale, în filozofie, moralitate și cultură socială, 
în artă. Şi-au dat contibuţia în literatură, unde, chiar înainte de a câştiga egalitatea civilă în 
secolul al XIX-lea, au acceptat, mai întâi limba secolului, pentru a-şi realiza identitatea în 
acea limbă nouă şi pentru a ridica valoarea spirituală şi expresivă generală a limbii acelei 
culturi. Prin claritatea lor de spirit, prin amploarea și profunzimea intelectuală, prin abilităţi 
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creative, evreii de pretutindeni s-au implicat în viaţa literară şi au influenţat mişcările literare 
ale multor popoare. În aproape toate mediile, au intrat cu ușurință în prim-planul scriitorilor 
limbii respective. Au intrat deschis în viața publică și au acceptat orice fel de concurență 
intelectuală pentru afirmare personală și creativă, pentru realizare deplină.  

Începutul reprimării evreilor datează de la pogromurile lituano-ruse, de la exilul 
polonez şi exterminarea germană, astfel încât, peste mările europene, ispitele sud-africane şi 
anglo-americane, înţelepciunea vieţii s-ar realiza, în final, în descoperirea identităţii evreieşti. 
Armonia cu sine şi cu mediul înconjurător este dobândită acolo unde evreul este acceptat ca 
orice fiinţă umană, liber să se realizeze în galaxia sa personală, în simplitatea veselă a unei 
case de familie, în care cineva lucrează cinstit şi devotat, trăieşte şi moare liniştit.  
 
 
3. Scriitorii evrei din diaspora 

 
În epoca modernă, de pe vremea dobândirii formale a egalităţii civile, şi mai ales după 
experienţa tragică a Holocaustului şi fondarea unui nou stat evreiesc în Israel, limba este mai 
aproape de evrei astăzi decât persistenţa în credinţă. Acest lucru se vede cel mai bine la 
scriitorii evrei din diasporă care îşi exprimă şi îşi realizează iudaismul, chiar dacă acesta a 
fost suprimat, secularizat sau pus sub drapelul unei ideologii. Evreii sunt astăzi, oriunde în 
lume, direcţionaţi de și conectați la identitatea lor evreiască. Există încă un puternic instinct 
de a fi evreu, chiar dacă această forţă originară de supravieţuire în diverse culturi este 
realizată printr-o multitudine de limbi, rămânând mereu şi peste tot, cu partea sa esenţială 
distinctă evreiască. În diaspora, care a durat două mii de ani, pe lângă religie şi obiceiurile 
strămoşeşti, identitatea evreiască a păstrat limba, mai întâi ebraica (limbă a Torei) şi apoi alte 
limbi în care evreii au reuşit să se realizeze ca evrei.   

În secolul al XX-lea, contribuţia scriitorilor evreieşti depăşeşte cu mult prezenţa lor 
proporţională, precum şi toate experienţele tragice pe care le-au dobândit în istorie. Deşi în 
vremuri de ură, umilinţă, persecuţie şi exterminare nu au putut fi suficient protejaţi, sârbii în 
ţara lor au dat evreilor o limbă în care să-şi poată exprima şi realiza identitatea. Dacă în 
Iugoslavia, în vremuri grele şi rele, când aceasta însăşi s-a prăbuşit, evreii sârbi şi-au păstrat 
vie acea flacără subţire a fiinţei evreieşti care a făcut-o timp de secole ceea ce era şi ceea ce 
a rămas ca o parte inseparabilă a culturii şi limbii sârbe. 

Pentru unii scriitori evrei, tema evreiască era uneori ascunsă în spatele textului, 
imanentă stilului însuşi sau înmulţită de alte semnificaţii. Totuşi, la alţii, tema a dezvăluit, în 
mod deliberat, identitatea evreiască a scriitorului, fie că a radiat sensibilitate, simbolism, 
iconografie, moralitate sau filosofie. Unii autori au atras cu bucurie motivele poveştii din 
iudaism, au construit o dramă sau pur şi simplu au preluat o glumă exotică din folclor, tot aşa 
cum au profitat, adesea, de istoria evreiască agitată. Nicăieri în lume evreii nu s-au predat cu 
uşurinţă, aşa că subiectul lor a devenit un bun comun şi „un coş de motive incomensurabile”1 
(Palavestra 1998: 13), adecvat unui tratament eroic, liric, critic, istoric, tragic, satiric etc. 

Identitatea, limba şi poziţia scriitorilor evrei de-a lungul secolelor au depins în mare 
parte de evreii înşişi şi de starea culturii lor spirituale într-un mediu dat. Aşadar, indirect 
depindeau de condiţiile generale din comunitatea socială şi de mediul mai larg. 

                                                           
1 „Bezmerna košnica motiva”. 
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Întrucât noţiunea „identitate” determină apartenenţa şi identificarea ca întreg, este 
firesc ca identitatea evreiască să fie menţinută şi prin caracteristicile şi valorile sale speciale. 
Acela care şi-a trăit viaţa fără patrie, se poate simţi precum un cetăţean al lumii peste tot, 
pentru că este acasă peste tot şi lumea este casa lui. Pe de altă parte, odată separaţi de societate 
şi marcaţi chiar de naşterea lor, evreii au dobândit noi moduri de a-şi apăra identitatea. Valul 
de antisemitism care a măturat Europa şi-a făcut efectul: la nivel social, persecuţie şi 
dezactivare a evreilor şi la nivel psihologic, folosirea evreilor ca țap ispăşitor care ar trebui 
să plătească preţul pentru toate eşecurile şi slăbiciunile neevreilor.  

 
 

4. Despre identitatea evreiască 

 
Menţinerea identităţii evreieşti prin forme parţial acceptate ale culturii majoritare, în primul 
rând prin limba acelei culturi, a avut mai multe avantaje. Mai ales că nimeni nu a pus la 
îndoială şi nu a atins credinţa şi tradiţia evreiască, apoi pentru că iudaismul ar putea fi păstrat 
şi afirmat prin rituri religioase, folclor, teme evreieşti şi prin psihologia specială a oamenilor 
din afara graniţelor şi, la final, pentru că acceptarea noii limbi nu a dus la asimilare, ci tocmai 
la ceea ce a fost întotdeauna mai important pentru evrei – să fie incluşi în mediu şi naţiune. 
Scriitorii evrei nerecunoscuţi sau slab evaluaţi nu au fost acceptaţi pentru că au scris foarte 
slab, niciodată pentru că erau evrei. 

Sensibilitatea înrădăcinată şi conştiinţa de sine, frica dobândită de-a lungul a mii de 
ani în nenumărate persecuţii, evacuări în masă, pogromuri şi exterminări sângeroase – din 
care ultimul Holocaust din secolul al XX-lea a luat mai multe victime – sunt răni profunde 
care stau ascunse în rezistenţa evreiască. Ocupaţia germană a Serbiei în Cel de-al Doilea 
Război Mondial a adus evreilor cea mai mare suferinţă din istorie. În genocid au fost distruse 
vieţile şi realizările tuturor evreilor care trăiau printre sârbi, într-un moment în care sârbii 
înşişi erau expuşi unei distrugeri organizate şi sistematice.  

Lupta evreilor împotriva antisemitismului în Serbia a fost strâns legată de lupta pentru 
păstrarea identităţii evreieşti. A fost, de fapt, o luptă pentru egalitate civilă, care a fost 
condusă în mare parte doar de evrei, cu ajutorul şi sprijinul cercurilor luminate de intelectuali 
din statul sârb. Deoarece la sfârşitul secolului XX bilingvismul şi multilingvismul nu erau 
unice pentru scriitorii evrei, aşa cum fuseseră cu o sută de ani mai devreme, atunci când, cum 
spunea Ivo Andrić, evreii vorbeau iudeo-spaniola sau limba idiş, se rugau la Dumnezeu în 
ebraică, cu vecinii au vorbit în limba poporului şi au comunicat cu autorităţile în limba 
oficială a acelui stat, aşadar, acceptarea finală a sârbei ca limbă maternă și limba literară a 
egalat complet scriitorii evrei moderni cu toți ceilalți autori care au scris în sârbă și care, 
indiferent de origine, religie și naționalitate, se considerau scriitori sârbi. 

În Europa de Est, cea mai mare atenție asupra identităţii evreieşti a fost acordată de 
György Konrad, un cunoscut romancier maghiar și gânditor politic, un scriitor care a scris 
exclusiv în maghiară, ca scriitor maghiar conștient de originile sale evreiești. Sute de mii de 
evrei maghiari, potrivit lui Konrad, trăiesc cu o identitate reprimată; ei fac și nu fac parte din 
poporul maghiar, aşa cum fac şi nu fac parte din poporul evreu. Pot fi evrei maghiari sau pot 
fi maghiari evrei. Chiar şi printre scriitorii de origine evreiască care nu scriu despre evrei şi 
în operele cărora nu apare cuvântul evreu, urmele identităţii evreieşi pot fi văzute sub stratul 
limbii maghiare, deoarece un evreu „nu îşi poate uita iudaismul său” (Konrad 1995: 119). 
Totuşi, dintre toţi scriitorii evrei, Danilo Kiš a fost cel mai profund afectat de dureroasa şi 
constanta verificare şi autodeterminare a identităţii şi a culturii sale spirituale evreieşti. În 
acest sens, a fost aproape de prietenul său maghiar György Konrad, un intelectual şi scriitor 
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evreu din acelaşi mediu postcomunist est-european, la fel de îngreunat în ceea ce priveşte 
experienţa Holocaustului: „În calitate de scriitor cu minte ascuțită și impuls puternic, Konrad 
s-a realizat în limba sa maternă, care nu era limba evreilor, ci limba acceptată a minorității 
evreiești maghiare”1 (Palavestra 1998: 201). Prin această limbă, evreii maghiari s-au integrat 
în cultura mediului lor. Spre deosebire de Konrad, Danilo Kiš nu a fost de acord să fie un 
scriitor minoritar. A rezistat oricărei încercări de a-l eticheta ca „scriitor evreu”, deoarece 
acest lucru ar fi dus la izolare, la restrângere, ba chiar la un ghetou literar: „Nu am vrut și nici 
nu vreau să fiu scriitor minoritar”2 (Kiš 2007: 140). 

Căutând un sprijin care nu este nici etic, nici naţional, Kiš a căutat rădăcinile identităţii 
sale spirituale în partea opusă. Şi-a extins şi deschis activitatea literară în funcţie de sensul 
mai multor culturi din estul Europei Centrale. A dorit să scape de Balcani, de naţionalisme 
sălbatice, bazându-se pe faptul că puterea evreiască a fiinţei sale va elibera şi întări puterea 
identităţii literare în limba în care a scris: „Cert este că sunt semi-evreu, sau evreu, dacă 
preferaţi; că am locuit şi în Ungaria şi în Iugoslavia şi am crescut citind în două limbi şi două 
literaturi; că am întâlnit literatura occidentală, rusă şi evreiască în zona centrală dintre 
Budapesta, Viena, Zagreb, Belgrad. După educaţie, sunt din această zonă”3 (ibidem: 263). 

Deoarece a refuzat să fie un scriitor evreu, Kiš nu a fost de acord nici să fie considerat 
un scriitor sârb: „Resping denumirea de scriitor evreu....în patria mea mulţi vor ca eu să mă 
declar: dacă scriu în sârbă, atunci sunt un scriitor sârb. Şi ceea ce susţin – că eu nu sunt nici 
scriitor sârb şi nici croat, ci un scriitor iugoslav”4 (ibidem: 205). 

Un scriitor a cărui viaţă a prins contur în mai multe culturi, în mai multe limbi şi în 
mai multe ţări, un semi-evreu, care a fost mult ajutat în căutarea identităţii sale de cercurile 
puternice de intelectuali din America; Kiš a dorit să îşi realizeze identitatea în afara Serbiei 
şi în afara evreităţii. La fel ca majoritatea scriitorilor care au crescut în zona culturii sârbe, 
Kiša avut principalul sprijin literar într-o limbă la a cărei identitate nu a putut să renunţe: „Pot 
să spun că ştiu o singură limbă cu adevărat bine: sârbocroata şi scriu în acea limbă la Paris. 
Am decis mai devreme că nu voi scrie niciodată într-o altă limbă”5 (ibidem: 381). 
 
 

Concluzii 

 

În concluzie, născut din tată evreu şi mamă ortodoxă, Kiš a fost botezat în rit ortodox la vârsta 
de patru ani şi asta i-a salvat viaţa în timpul războiului, atunci când tatăl său a fost ucis la 
Auschwitz. Danilo Kiš a avut o origine spirituală în toate cele trei credinţe, deoarece a fost 

                                                           
1: „Kao književnik oštrog uma i moćnog zamaha, Konrad se ostvario na svom maternjem jeziku koji 
nije bio jezik Jevreja nego prihvaćeni jezik mađarske jevrejske manjine”(Palavestra 1998: 201). 
2 „Ja nisam želeo, a ni sada ne želim, da budem piscem manjina” (Kiš 2007: 140). 
3„Činjenica je da sam polujevrejin ili Jevrejin, ako vam se više dopada; da sam živeo i u i u Jugoslaviji 
i odrastao čitajući na dva jezika i dve književnosti; da sam zapadnu, rusku i jevrejsk književnost 
upoznao u ovoj središnjoj oblasti između Budimpešte, Beča, Zagreba, Beograda. Po svom obrazovanju, 
ja sam sa ove teritorije”(ibidem: 263). 
4 „Odbijam naziv jevrejskog pisca… u domovini mnogi žele da se izjasnim: ako pišem na srpskom, 
onda sam srpski pisac. A ono što ja tvrdim – da ja nisam srpski, ni hrvatski, već jugoslovenski pisac” 
(ibidem: 205). 
5 „Mogu reći da istinski dobro znam samo jedan jezik: srpskohrvatski, i na tom jeziku pišem i u Parizu. 
Još sam ranije odlučio da na drugom jeziku nikada neću pisat” (ibidem: 381). 
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educat în rândul catolicilor de când era copil. La cererea sa, a fost înmormântat conform 
ritului ortodox sârb, deși a subliniat iudaismul său. 

Atât de aproape, cât şi de departe de culturile evreieşti, catolice, ortodoxe, maghiare, 
sârbe, franceze şi ruse cu care a crescut şi s-a maturizat, Kiš nu a renunţat niciodată la limba 
maternă. Numai că, în acea limbă în care a scris, a avut sprijinul necesar al unei fiinţe 
spirituale şi a unei identităţi literare. Aşadar, scriitorii evrei ai secolului XX şi-au păstrat 
prezenţa, poziţia, spiritul şi identitatea.  

 
 
Surse 

 

Kiš, Danilo, 1996, Enciclopedia morţilor, traducere de Mariana Ştefănescu, Cuvânt înainte 
de Laurenţiu Ulici, Bucureşti, Editura Univers. 

Kiš, Danilo, 2008, Enciclopedia morților, traducere din limba sârbă și note de Mariana 
Ștefănescu, Iași, Polirom. 

Kiš, Danilo, 2008, Suferințe timpurii, traducere din limba sârbă și note de Mariana 
Ștefănescu, Iași, Polirom. 

Kiš, Danilo, 1992, Criptă pentru Boris Davidovici, traducere din limba sârbă de Simeon 
Lăzăreanu, Postfaţă de Cornel Ungureanu, Timişoara, Editura de Vest. 

Kiš, Danilo, 2009, Criptă pentru Boris Davidovici (Grobnica za Borisa Davidoviča, 1969), 
traducere din limba sârbă de Simeon Lăzăreanu, Prefață de Adriana Babeți, Iași, 
Polirom. 

Kiš, Danilo, 2000, Grădina, cenuşa, traducere din limba sârbă de Ioan Radin Peianov, 
Bucureşti, Univers. 

Kiš, Danilo, 2010, Grădina, cenuşa, traducere din limba sârbă de Ioan Radin Peianov, 
Bucureşti, Univers. 

Kiš, Danilo, 2014, Mansarda, Beograd, Editura Arhipelag. 
Kiš, Danilo, 2003, „Ultimul refugiu al bunului simţ”, Orizont, nr. 3. 
Kiš, Danilo, 2003, „Sfaturi pentru un tânăr scriitor”, Orizont, nr. 10. 

 

 
Referinţe 

 
Palavestra, Predrag, 1998, Jevrejski pisci u srpskoj književnosti, Beograd, Institut za 

književnost i umetnost. 
Kiš, Danilo, 2007, Gorki talog iskustva, Beograd, Prosveta. 
Konrad, György, 1995, Na pupku Evrope, Vreme knjige. 
 
 
Dicţionare 

 
***Dicţionarul explicativ al limbii române (DEX), ediţia a II-a, 1996, Bucureşti, Editura 

Univers Enciclopedic. 
Tomici, Mile, Srpsko-rumunski rečnik. Dicţionar sârb-român, I-III, 1998, Timişoara, Savez 

Srba u Rumuniji. 
  



����

Economie în literatură: perspective teoretice1�
�
�
���	
���������	����	��
����������������	������������
����� �	�
�
�
1. Introducere 

!�����"�����������������	���������#"�
��������$����%��	&��#"�����������'�	�����(�����������
����'��������&���)�*����������	�&��#"$��&�
�(����	�������&����������(��	����#�'��%���	�����$�
����%��+���"����"�(��������%�'����������'��������&���������(����%���&��	���&+������	���$�
����&����
��'����&�����'������'��������&����%�����'��������,���$��	&�%�'�������������
�"� ��� 
�#����� ��� �	&�����
��#"������	� ���������� ���	����� 	�&"����)�-&�
�������� %��
�&��	�� �&+����� �	����
������� ���	�'��� ��� �������������&���$�
�� ��������&�����&������
�+�"� ��� ����� &���  �#���$� %���	�+�� ��������� ���&���� ������	��� ��"�"�	����� ����� &���
�&�������������	�	��������"'���)��
� *���.	���������	�
�������������������	�	���&+��������
������
����'��������������
���"�
�������'�����'��"$�������	��/	������&����	�'������"�����	���	�&��������	���	 ��������
������
�����	��������	�"���!��	'��011��)�*����������$����	�����
�'�����&����2���"��
���%���"�'�����%��
&	#�����ibidem�)�3�������
����������	�&����	�����������'��
���"&+������
��&	���������	��$����
�	�&�������"�(��������	����$��	�%���&���
������"�(���'"����)�3����(�&"������	��������%���	&���
���	�	���&+������	�(����	��������%���	&��������	
��������'�(����
���
�������
&����$����������

�������������������������
��������
����	����
����
�����������$����&��$�����������)$�%��"�
���#����� �	������ ���	��� � � �
���� �����
����������"� �� ����'����� ���&���� %�� �������	���
�&+�"� �	���")���� ���&��� 
�� �&����'��$� %�� �������	��� 
�� ������������� ����.��2�"� �2���"�
����������� �"� ��	
����� ��������� ��� �	��	����� ��� 	��� �������� �	� ��	
����� ���&���� ���
(���������$� ��� � �������
���� �� ���
��'��� ��	
����� ���&���� 
�� �� ��� (�	��� �	&��� ���
���#���$�����+�
�����'����������'���(������
�����������	�
���������	�")�
�
�
2. Economia în literatura internațională

�����	������#����������	������
�	�����	���
��� � �����(�����������"$��&�����	�������&������
�+�����
�������"�'��������������������"�����&��������������
	������� 	'���%��#����������	���$�%��
�������� �� �&��	�	�� ���&�
�	� ����	����������	� ��	
������ ������� ���&���)�4��'���#� �"�
��	
����������������	������	���$���������	 ������)��
� �)�����5��&6���01�7���
��"��� �
���� �������������"������ ,	2���	������ ��2�����
���������������&������������
��'��#"�&&���������������
�������������	����	'����& ����

���	��	��$� 	�&"���
�&
	�� %�� ����� �&��	�� ��������#"� ��������&����$� ���.�	��	����� ���
���5�����������	��homo economicus, ����������#�	�������&��"��������"��
�����)��&6��

                                                           
��!������������(����������
�����#�������"�
��
�����8�Relații economice în romanul românesc rural.�



177 

susține că homo economicus este un personaj esențial atât în istoria economiei politice, cât și 
în romanul anglo-american. Romanul și economia politică apar în aceeași perioadă, ambele 
discursuri fiind preocupate de încercarea de a reprezenta și stabiliza natura schimbătoare a 
valorii, fie ea estetică, monetară sau culturală. Prin șase studii de caz, autoarea realizează o 
analiză comparativă a textelor literare și a teoriei economiei politice de la apariția romanului 
în secolul XVIII până în secolul XXI. A ales romanul anglo-american pentru a evidenția 
schimbarea dominației economice a Marii Britanii din secolul al XVIII-lea cu economia 
Statelor Unite la mijlocul secolului XX. 
 2. Catherine Gallagher (2006) urmărește conflictul dintre scriitorii romantici și 
economiștii politici, iar în capitolul 1, intitulat sugestiv The Romantics and the Political 

Economists, schițează modul în care s-au dezvoltat ostilitățile între ei, pornind de la reacția 
indignată, surprinsă în primele ediții ale lucrării An Essay on Population scrise de Thomas 
Robert Malthus1 până la dezacordurile despre economia națională din anii războiului 
napoleonic și disputele despre natura muncii, valorii și fericirii. Atât romanticii, cât și 
economiștii politici au atribuit unitatea, conflictul, schimbarea și stabilitatea, nu direcției 
politice de sus, ci experiențelor maselor de oameni: viața și moartea lor, dorințele și 
frustrările, durerile și plăcerile. 
 3. Joshua Gooch (2015) studiază rolul romanului în reprezentarea și modelarea 
apariției economice, culturale și politice a sectorului serviciilor în Marea Britanie la mijlocul 
secolului XIX. Concret, autorul se concentrează pe modalitatea în care romanele lui George 
Eliot, Charles Dickens, Wilkie Collins și Anthony Trollope aduc în prim plan forme ale 
muncii imateriale, casnice, afective, educative, clericale pe care economiștii politici ai 
secolului XIX le catalogau drept neproductive, întrucât nu produceau bunuri materiale. Cu 
toate acestea, în anii 1850, serviciile s-au dovedit un sector de o importanță incontestabilă în 
economia britanică, vizibile îndeosebi în timpul capitalismului în domenii ca finanțele, 
administrația, transportul și asigurările. În lucrarea menționată se are în vedere apariția 
conceptului „servicii” în romanele anilor 1860 și 1870, urmărind modul în care ficțiunea 
surprinde experiențele culturale, afective și sociale care au stat la baza formării economiei  
serviciilor britanice.  

Există în literatura străină și o preocupare constantă privind conexiunea dintre 
agricultură și operele literare: 
 4. Kathryn Cornell Dolan (2014) urmărește legăturile dintre literatura secolului al 
XIX-lea, agricultură și expansiunea economică și teritorială a Statelor Unite. Autorii pe care 
îi are în vedere încearcă, în operele lor, să imagineze alternative agricole la practicile 
naționale și, în acest sens, prefigurează preocupările din secolul XXI cu privire la globalizare, 
epuizarea resurselor, securitatea alimentară și relația agriculturii cu poluarea, bolile și 
schimbările climaterice. Dezvoltări precum urbanizarea, industrializarea și noile tehnologii 
au modificat modul în care hrana a fost obținută. Odată cu intensificarea agriculturii, oamenii 
și-au părăsit fermele pentru a se muta la oraș, iar visul agrar al părinților fondatori s-a pierdut, 
în mare măsură. Autorii comentați sunt: Herman Melville, Henry David Thoreau, Harriet 
Beecher Stowe, Mark Twain și Frank Norris. 
 5. Terence Whalen (1999) se concentrează pe opera lui Poe, deoarece el surprinde 
transformările și noul mediu publicistic într-o epocă marcată de tulburări economice și 
sociale. Autorul evidențiază relațiile dintre literatură și capitalism în America antebelică. 
                                                           
1 An Essay on Population a fost publicat prima dată în 1797, când Thomas Robert Malthus nu era 
cunoscut ca economist politic. Lucrarea a stârnit indignarea lui Coleridge și Southey pe când ei nu erau 
încă numiți „romantici”. 
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 6. Ted Underwood (2005) se apleacă asupra diferitelor lucrări din economia politică, 
inginerie, medicină, ficțiune și jurnalism, dar este interesată în mod deosebit să arate cum 
analogia dintre muncă și forța naturală a afectat poezia britanică între 1780-1830. Utilizează 
adjectivul Romantic, scris cu majusculă, conform noilor practici în studiile literare britanice, 
pentru a desemna această perioadă a istoriei literare. Wordsworth este scos în evidență pentru 
„idealismul agrar”, deși toți poeții romantici erau fascinați de zeii solari: de la Prometeu la 
Apollo, până la Mithra, zeul luminii în mitologia persană. 
 7. Aaron Kitch (2009) menționează autori precum Thomas More și Ben Jonson, care 
au subliniat capacitatea ficțiunii de a imagina noi „comunități”, ca o modalitate de a interveni 
în dezbaterile economice și politice contemporane. Thomas Nashe i s-a alăturat lui 
Christopher Marlowe pentru a critica naționalismul protestant a lui Edmund Spenser, 
utilizând un anumit limbaj economic. Cel dintâi se concentrează pe separarea dintre centrul 
comercial din Londra și orașele portuare periferice. El satirizează reformatorii economici ca 
Sir Thomas Smith și Philip Stubbes pentru propunerile pedante privind temperarea economiei 
și restricționarea consumului. În timp ce Nashe examinează economia internă englezească, 
Marlowe și Shakespeare studiază comerțul internațional, în special apariția comerțului 
evreiesc în Europa secolului XVI. 
 8. Craig Carson (2017), în capitolul 6 al lucrării citate, surprinde realismul literar din 
câteva romane ale lui Daniel Defoe (de exemplu, în Moll Flanders, unde moralitatea se 
bazează pe câștigul financiar). Majoritatea protagoniștilor lui Defoe sunt stăpâniți de dorința 
de a transforma succesul comercial în legitimitate morală sau socială. 
 9. Ronald Schleifer (2018) dedică un capitol, intitulat Political Economy and the 

Fictions of Finance. The Modernism of Dreiser and Wells, romanelor scrise de Theodore 
Dreiser și H. G. Wells, care prezintă instituțiile capitaliste la începutul secolului XX în Statele 
Unite și în Marea Britanie. Autorul surprinde și diferențele dintre capitalismul american și 
cel britanic. Personajul lui Dreiser dorește bani asemeni unui bancher, nu pentru confortul pe 
care l-ar putea obține, ci pentru ceea ce ar putea controla, pentru ceea ce banii reprezintă în 
raport cu demnitatea, puterea. 
 10. Christopher Parkes (2012) cercetează modul în care autorii din perioada victoriană 
sau edwardiană dezvoltau narațiuni în care principala preocupare era redefinirea relației 
copilului cu piața, cu scopul de a-l acomoda la o societate capitalistă. Soluția pentru problema 
copilului ca victimă a comercialismului și industrializării a fost propusă de autori ca 
transformare a copilului din victimă în participantul ideal al capitalismului. Romanticii 
englezi au susținut la sfârșitul secolului al XVIII-lea că ar trebui protejați copiii de activitățile 
industriale și comerciale. Lucrarea se concentrează pe romanele lui Dickens (David 

Copperfield și Great Expectations), Stevenson (Treasure Island și Kidnapped), Nesbit (The 

Story of the Treasure Seekers și The Railway Children), Buenett (A Little Princess și The 

Secret Garden) și L. M. Montgomery (Anne of Green Gables și Anne`s House of Dreams). 
Sunt vizate: educația care asigură același curriculum pentru copiii din diferite clase sociale, 
familia, locul de muncă, eliminarea exploatării copiilor.  
 
 
3. Economicul în romanul românesc rural 
 
Așa cum se întâmplă peste tot și în orice vreme, cei mai tineri sunt ispitiți să obțină profit în 
scurt timp, indiferent de implicațiile economice pe care acesta le implică. Schimbarea 
statutului social este o motivație suficient de puternică pentru a-i determina să întreprindă 
relații economice diverse, care să asigure progresul financiar. Daniel Vighi afirmă: „ca să 
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reușești în lumea capitalistă e nevoie de mai multe lucruri, printre care, și poate că cel dintâi 
în ordinea firii, să fii sărac și să nu mai vrei să fii așa (Vighi 2007: 15). Noua generație va 
intra în conflict cu vechea generație din cauza ideilor economice pe care le promovează. 
Vighi disociază cultura dezvoltării de cultura supraviețuirii, pe cea din urmă considerând-o 
regresivă, specifică viziunii romantice și postromantice, ce valorifică personajul aflat la 
limita subzistenței, respins de societatea burgheză sau veșnic inadaptat acesteia din cauza 
condiției sociale. El ajunge la concluzia că „marginalul este mai profitabil din punct de vedere 
artistic, este mai încărcat de potențialități expresive” (ibidem: 16) și constată că proza 
românească din secolele al XIX-lea și al XX-lea stă sub semnul unei culturi a supraviețuirii. 
Un principiu fundamental al dezvoltării, de care cei din cultura supraviețuirii nu știu să se 
bucure și să beneficieze este libertatea, exprimată ca libertate pentru dezvoltarea economică 
și ca libertate de expresie. Pentru a evada din starea stagnării și a supraviețuirii, personajele 
romanelor rurale au nevoie de putere de muncă, de hărnicie: 
  

„Romanul Ion al lui Liviu Rebreanu este postromantic mai degrabă – Ion ascultă de 
glasul iubirii, sacrificându-și opțiunea cealaltă, a capitalismului ignobil și fără suflet, 
în care respectul, chiar indiferent și convențional pentru Ana, ar fi fost soluția 
moderată a unei existențe de anvergura clasei mijlocii de azi: o stare împlinită prin 
sacrificarea glasului inimii” (ibidem: 56).  
 
Fănuș Neagu surprinde, în Îngerul a strigat, destinul unei colectivități rurale, începând 

din anii 1930, când treisprezece familii de țărani din satul dunărean Plătărăști sunt strămutate 
în Dobrogea, la dorința Prințului Alexandru Șuțu, care intenționa să construiască un aerodrom 
pe pământurile acestora. Firul epic dezvoltă apoi drama țăranilor strămutați în timpul celui 
de-al Doilea Război Mondial și în anii instaurării regimului comunist în România, până în 
1954. Brăila cunoaște o perioadă de maximă înflorire economică la începutul secolului al 
XX-lea, determinată și de situarea favorabilă: fiind un important port accesibil navelor de 
dimensiuni mici și medii, țăranii aduceau aici producția lor spre vânzare. În 1923 se pune 
temelia Palatului Agriculturii, cu sprijinul ministrului agriculturii și contribuția bănească a 
țăranilor împroprietăriți, finalizat în 1929. În această perioadă, la Bursa Agricolă din Brăila 
se stabilea prețul cerealelor în Europa.  

Îngerul a strigat este un roman rural ce exploatează economia agrară a universului 
țărănesc. În populația ocupată, agricultura deține o preponderență covârșitoare, predomină 
creșterea animalelor în regim natural și cultura extensivă, nivelul tehnic este scăzut, 
activitățile desfășurate sunt de tip meșteșugăresc.  

Discriminarea și xenofobia au existat întotdeauna în societatea românească, frecvent 
determinate de statutul social. Oportunitatea de conviețuire multiculturală se dovedește a 
depăși orice dezavantaj etnic atunci când statutul social impune onoare și respect prin puterea 
economică și financiară. Această trăsătură caracterizează societățile democratice. În lumea 
satului, statutul social este precumpănitor și influențează soarta actorilor sociali de etnii 
diferite. Fănuș Neagu surprinde un episod grăitor:  

 
„Jinga încinsese brâu alb, cu canafi umflați, mustața roșcovană, plină, n-o mai răsucise 
în sus, îi cădea acum ca o potcoavă peste colțurile gurii […] și-n preajma lor, la cinci 
metri, se înghesuiau rudarii angajați în orezărie, vreo paișpe inși cu femei cu tot. 
Rupciugoși, cu bărbile pline de păsat de mei sau împletite cu ațe colorate, duhnind a 
nămol și a pește, ședeau strânși unii în alții, tăcuți, răbdători […] și Jinga părea că nu 
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știe de ei, nu-i vede și nu-l interesează că ei așteaptă să fie plătiți, sta cu picioarele 
crăcănate și cu coatele proptite pe masă” (Neagu 2009: 188). 
 

3.1. Recompensa 

 

Cea mai importantă modalitate de a obține un obiect pierdut care ar putea avea atât valoare 
financiară, cât și valoare sentimentală este recompensa. În romanul Îngerul a strigat, moartea 
prin înec a prințului Șuțu-Buric și a soției sale provoacă isterie și competiție în rândul 
populației, deoarece fiul acestuia oferă o sumă importantă de bani ca recompensă celui ce 
găsește trupurile înecate. În această căutare s-au aventurat și băieții de la circ, și călugării 
veniți la târg, tătarii și toți cei care au aflat despre suma de bani oferită drept recompensă. 
Competiția este acerbă, însoțită de înjurături și amenințări. Căutarea se realizează fie din 
luntre, fie de pe plute făcute din podelele căruțelor, fie de pe cai sau, pur și simplu, înot. Se 
creează o imagine tragic-comică. În goana lor după bani, unii au luat sicriele care erau de 
vânzare în târg și s-au aruncat pe lac pentru a căuta persoanele ce le-ar aduce o sumă atât de 
mare de bani. Neînțelegerile apar de la început. Cei patru care pleacă în căutarea cadavrelor 
nu sunt de acord ca suma să fie împărțită în mod egal. În cele din urmă, cel ce găsește 
persoanele înecate impune o condiție: Caramet le spune colegilor de căutare unde se află 
acestea, dar pentru că el le-a descoperit cere jumătate din valoarea oferită. Che Andrei este 
pornit să îl ia la bătaie, însă Titi Șorici intervine și cade de acord cu propunerea lui Caramet:  
 

„Casierul de la Agulești al lu Alexandru Șuțu-Buric îi înmână banii lui Caramet chiar 
a doua zi. El își opri cincizeci de mii, franc numărat, și cincizeci de mii ne dădu nouă. 
Numărătoarea se făcu la cârciumă, de față cu tot satu. Împărțirăm la oameni cinci 
vedre de rachiu și zece pulane de salam” (ibidem: 79). 

 
3.2. Despăgubirea 
 
Ca urmare a unor devastări produse de forțele naturii, de războaie etc., statul oferă 
despăgubiri părților afectate. Așa se face că păgubiții care au suferit de pe urma răscoalei 
țăranilor au solicitat de la stat despăgubiri. Totuși, societățile de asigurare nu consimt să 
despăgubească păgubașul în cazul acesta, deoarece consideră că răscoala este un caz de forță 
majoră și se impune emiterea unei legi date de guvern, care să reglementeze acest aspect. 
Prin urmare, chiar dacă doar castelul fusese asigurat din ceea ce fusese distrus în timpul 
răscoalei, Grigore Iuga (Răscoala de L. Rebreanu) așteaptă ca societatea de asigurări să 
plătească despăgubirea contractuală pentru a plăti la rândul său datoria la bancă și să refacă 
acareturile necesare. 
 
3.3. Schimbul 
 
La sat, banul nu este singura monedă de tranzacții. În lumea rurală, plata se realizează în orice 
poate fi valorificat. Un mijloc de plată uzual între țărani este schimbul. Mohreanu cere de la 
Gheorghe Jinga încă o bărdacă cu țuică, însă acesta îi spune din capul locului că gratis nu dă. 
Conștient că banii îi trebuie pentru locul unde avea să își construiască traiul, hotărăște să nu 
plătească cash. Jinga convine, totuși, să îi dea dacă primește în schimb cuibul de barză din 
salcâmul său. La prima vedere, nu era un preț greu de plătit, însă cuibul era un simbol al 
familiei Mohreanu, chiar fiul său știa asta și nu putea privi salcâmul fără cuibul de barză. În 
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încercarea de a-l consola pe copil, Mohreanu îi promite fiului său că vor construi un cuib de 
berze și în Dobrogea, însă copilul îi răspunde: „la Dobrogea nu vin berze” (ibidem: 47). 
 În vremea secetei, schimbul se realiza între diverse zone: cei care aveau alimente 
cereau vin și viceversa. Așa a procedat și Ion Mohreanu pe când lucra la o fermă regală: a 
încărcat sania cu cincizeci de kilograme de carne de porc, două banițe de fasole uscată, două 
de grâu și unsprezece crapi și au cerut la schimb vin de la Plaiuri, acolo unde Che Andrei 
avea de mâncare ciuperci murate, râșcovi, hribi, pâinișoare, ghebe. 
 Pe vreme de război și de secetă, când moneda se depreciază în ritm galopant, iar 
nevoile traiului se accentuează din cauza lipsurilor, schimbul, fie sub formă de troc, fie sub 
formă de barter, se practică la scară largă. Ion Mohreanu decide să lucreze la Caramet, dar 
plata nu se realizează în bani, ci în hrană și cele necesare traiului. El însuși conștientizează 
devalorizarea banilor și nu pretinde alt preț ca urmare a muncii prestate.    
  
3.4. Afaceri ilegale 
 
„În secolul al XIX-lea, comerțul și competiția capitalistă dobândesc dimensiuni infernale. 
Omul este supus decăderii prin sărăcie, și marfa îl transcende ca valoare” (Vighi 2007: 132). 
Identificate sau nu, afacerile ilegale au existat dintotdeauna și au adus fie profit semnificativ 
celui ce le practică, fie condamnarea. Emil Mezingher, de profesie măcelar, este pus sub 
urmărire din cauza vânzării pe sub mână a cincizeci de butoaie cu carne sărată. Efortul său 
de a aduna cât mai mulți bani se datorează amantei sale în vârstă de 20 de ani, care intenționa 
să se căsătorească cu un om putred de bogat, chiar dacă era bătrân. Reclamantul a trimis 
poliției o scrisoare anonimă.  

Bijulică Bagdad, deținătorul unei cafenele de succes, mărturisește că „izvorul averii” 
sale este o măgăriță cu care a dus ciorbă de burtă din mahalaua unde stătea, până la docuri:  
„timp de opt ani am cărat ciorbă de burtă. Așa mi-am strâns capitalu, din bănuții hamalilor 
care se îngrămădeau cu castronu. Și când am cumpărat cafeneaua, am jurat s-o potcovesc cu 
potcoave de aur” (Neagu 2009: 127).  

Situația sa financiară se schimbă dramatic în timpul secetei și odată cu instaurarea 
noului regim. Închide cârciuma și devine gropar la cimitirul Sfântul Constantin. Vilică 
Măxinean cumpăra mărfuri de contrabandă, mai ales zahăr și stambă, de la un vapor ce venea 
dinspre Marea Neagră, mărfuri pe care le desfăcea în satele din câmpie. 

Strategii financiare și planuri de afaceri realizează mai multe personaje, unele dintre 
ele se prind de aceste planuri ca de ultima salvare, dar de cele mai multe ori eșuează 
lamentabil. Gică Dună intenționează să cultive plante tehnice pentru a face parfumuri, dar 
mai mult râvnește să afle unde a ascuns Marin Doancă averea prințului Șuțu-Buric, „căci cu 
parfumu, odată te pomenești că vine guvernu și pune gheara pe el și-l face monopolu statului” 
(ibidem: 179). 

În vremea secetei, constrânși de foamete și de lipsuri, țăranii căutau hrană în toată 
țara. Titi Șorici, care odată cu instaurarea comunismului s-a înscris în noul regim politic, a 
plecat în Dolj cu scopul de a căuta cartofi pentru familiile înfometate. Șorici își punea toate 
speranțele în comunism, gândind că regimul avea să acapareze toată puterea în țară. Răpus 
de lipsuri, în cele din urmă Șorici se hotărăște să plece în Oltenia, dar nu înainte de a o fi 
trimis pe nevasta sa la Jinga să vândă, pe două sau trei „ciurele” de făină, un câine pe care îl 
furase de la prințul Șuțu și căruia îi umpluse burta cu piatră, ca să fie mai greu. 

În Cernavodă, cineva cumpără păr și plătește pentru transportul acestuia, fără a da 
detalii la ce este întrebuințat atâta păr. Se bănuiește că are omul respectiv o „industrie”, dar 
mai mult nu se poate afla. Populației înfometate îi erau destinate prin Crucea Roșie 
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internațională conserve suedeze, însă jumătate din stocul furnizat a trecut în magaziile 
Domeniilor Coroanei. Țiganii făceau negoț cu tinerele fete: în schimbul unei banițe de mălai, 
le dădeau pentru o noapte.  
 Cei mai mulți s-au deprins să fure. Neicu, obișnuit să fure cai încă din timpul când 
stătea ascuns în baltă, își continua patima și în aceste vremi de restriște. Ion Mohreanu a 
rămas argat la Caramet. Fusese primit cu două condiții: să fie ascultător și să nu fure. Nu 
primea nicio simbrie, dar nici nu avea pretenția, deoarece în vremea secetei banii nu aveau 
nicio valoare. În schimb, muncea indiferent de condiții și oră: pe vânt, în timpul nopții. 
 Recolta era slabă „grâu mic, abia atingând genunchii, era năpădit de neghină, de stuf 
și de tăciune, iar cosașii, cu spinările frânte, înaintau anevoie sub lumina uscată a lunii” 
(ibidem: 212). În nebunia ce îi cuprinde, Magaie și Mohreanu sunt dispuși să-și vândă sufletul 
satanei ca să iasă din sărăcie. Caramet îi hrănea cu ciorbă de berbec și cu turte coapte pe plită 
ca să reziste la secerarea grâului. Au adunat cincizeci de banițe de grâu, iar lui Magaie i-a dat 
ca plată trei banițe și o sticlă de țuică.   

Magaie și Caramet planifică o afacere care să îi scoată din sărăcie. Pentru început, 
urmăreau să construiască o fabrică de sifoane, deja posedau o sută șaizeci de capete de sifon 
și aveau posibilitatea de a mai obține încă trei sute sau trei sute cincizeci. Fabrica rămânea în 
posesia lor timp de un an sau doi, după care urma să o vândă:  
 

„O afacere o pui întâi pe picioare, pe urmă te dai peste cap ca să meargă totu ceas și 
când zbârnâie, o vinzi. Fix când merge unsă. Atunci o vând și vând și tot pământu pe 
care l-am cumpărat de când cu seceta și vând și via de la socru-miu și cumpăr [...] un 
vapor” (ibidem: 220-221).  
 
Caramet dorește cu înfocare să fructifice orice oportunitate de afaceri, să triumfe în 

business, să-și sporească faima, aceasta să depășească granițele țării. Vaporul pe care îl 
visează ar naviga pe Dunăre, de la Marea Neagră până la Viena, prin cinci țări, la care se 
adaugă și România. Iar toamna, când navigația se încheie, ar trage într-un port unde Caramet 
și-ar număra banii. Pe vapor ar instala două sute de becuri de diferite culori, iar de Anul Nou 
ar mai instala încă două sute pentru a fi recunoscut de toată lumea. Capitalul pentru fabrica 
de sifoane ar fi urmat să-l adune din vânzarea peștelui. Conform socotelilor, ar trebui să 
scoată patru butoaie de pește pe care să le vândă în munte pe țuică, iar cu țuica să cumpere 
sifoane din Râmnic. Gândeau că la al treilea transport puteau cumpăra tuburile pentru acid. 
Magaie avea să primească porumb de la Caramet pentru osteneala sa. Există și factori de risc: 
din cauza secetei izvoarele bălților au secat, a scăzut apa, iar peștele era bolnav. Mulți pești 
se trăgeau la mal, spre apă dulce și mureau. Se găsește o soluție și la acest impediment: să 
dea cu plasa în larg și să săreze peștele prins.  

Caramet, Magaie și Mohreanu au pornit în Balta Veche să pescuiască. Au scos la mal 
cincizeci de tărgi de pește, l-au curățat de cap și de măruntaie și l-au spălat până au secat 
fântâna, dar speranțele li s-au năruit în zori, odată cu moartea lui Magaie.  

Analizând acțiunile economice descrise mai sus, se prefigurează o situație de risc 
financiar, juridic și politic, dar decidenții hotărăsc să riște, pe principiul „cine nu riscă, nu 
câștigă” și să pună în aplicare planul întocmai. Cadrul social-politic și istoric joacă un rol 
însemnat în lansarea unei afaceri. În primul rând, situația impunea o atenție sporită asupra 
produselor agroalimentare precare, afectate de condițiile meteorologice și de secetă, iar în 
acest caz, și din cauza îmbolnăvirii peștelui. În al doilea rând, afacerea lor se întemeia pe 
acțiuni ilegale, riscul îmbrăcând nu doar forma pierderii în afaceri, ci și risc juridic, pedeapsă 
sau sancțiune. În subsidiar, personalul angajat în aceste acțiuni este, cel puțin, o imixtiune 



183 

nefericită de interese: Caramet, stăpânit de rapacitate și superbie, speră să lanseze o afacere 
prosperă care să îl scoată nu doar din sărăcie, ci și din anonimat; Magaie, mânat de foame, 
are pretenția ca în schimbul ostenelilor să primească porumb, iar Ion Mohreanu, amorf și 
condotier, nu pretinde nimic din această încercare. Eșecul nu întârzie să apară: Magaie moare 
subit și afacerea este abandonată din cauza imposibilității de a continua.    

A mai rămas o singură șansă, propusă de maiorul Ionescu: să îl jefuiască pe Gheorghe 
Jinga. Planul merge conform indicațiilor primite până în momentul când argintăria este 
încărcată în căruță. În acel moment, maiorul Ionescu confiscă tot și se face nevăzut. Prezenta 
situație de risc nu e caracterizată doar de risc financiar și juridic, ci pornește de la o situație 
de incertitudine, întrucât există posibilitatea realizării obiectivului vizat, informațiile aflate 
la dispoziția celor trei fiind reale, dat fiind faptul că Ion Mohreanu a descoperit întâmplător 
că Gheorghe Jinga ținea argintăria în casă. Doar că spiritul mefient al lui Caramet se 
manifestă prea târziu, abia după ce maiorul se face nevăzut cu toate produsele sustrase de la 
Jinga și astfel pierderea este cu atât mai grea, cu cât contribuie la jefuirea lui Jinga cu toții, 
însă Caramet și Ion nu obțin nimic.   
 
3.5. Turismul 
 
Cei ce dispuneau de avere își permiteau să meargă la mare, dar marea era vizitată în acea 
perioadă de străinii care veneau și „aruncau gologanii fără să se uite”. Țăranii nu își permiteau 
să viziteze marea, dar se retrăgeau și ei pentru tratament la un  
 

„lac de câmpie, sărat, plin de nămol și brădiș, pe margine cu corturi făcute de țărani 
din preșuri și zdrențe. Ce lume vine acolo poți să-ți închipui: bătrâni reumatici, cu 
izmenele suflecate până la genunchi, care se prăjesc la soare, la distanță unul de altul, 
fiindcă le e rușine să se cunoască. Și săracii din orașe. În mal, pe plite îngropate în 
pământ, fumegă oale și crătiți, țigănci vând pepeni și porumb fiert, și câțiva liceeni de 
prin satele din împrejurimi agață fete” (ibidem: 297).   

 
3.6. Transportul  
 
Fără îndoială, mult timp mijloacele de transport din mediul rural erau bazate pe tracțiunea 
animală; chiar și astăzi populația rurală mai săracă dispune de căruța trasă de cai în muncile 
agricole. Până în urmă cu câteva decenii, oamenii nu își permiteau să cumpere cai, așa că 
înjugau la căruță boii, sau chiar vacile. Ulterior, mijloacele agricole s-au dezvoltat, marea 
parte a populației rurale, inițial, a împrumutat sau a plătit pentru tractoare și mașini agricole 
pentru a-și lucra pământul. Ca mijloace de transport s-au dezvoltat cele de transport în comun, 
auto sau feroviare, pentru cei care nu își permiteau să dețină propriul autovehicul. 

Romanul Răscoala surprinde o perioadă istorică tulbure, când populația rurală nu doar 
că nu dispunea de mijloacele financiare de a-și croi un trai decent, ci era asuprită și sărăcită 
de exploatarea necruțătoare a proprietarilor de pământ care nu le ofereau, în schimbul muncii, 
nici măcar necesarul obligatoriu pentru întreținerea familiei. Hrana era neîndestulătoare, 
copiii erau neglijați, în timpul iernii țăranii nu aveau suficiente lemne pentru foc, motiv pentru 
care erau nevoiți să facă focul din gardul propriu. Nu s-a avut în vedere educarea țărănimii și 
formarea spiritului cetățenesc, ci doar dominarea ei și exploatarea până la epuizare. În aceste 
condiții mizere, opulența boierimii era permanent o rană deschisă pentru gurile flămânde și 
mâinile muncite. Plimbările Nadinei prin sat cu propriul automobil, când abia erau câteva 
automobile în toată țara, plata unui șofer neamț cu un salariu cât al unui profesor universitar 
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sunt sfidări la adresa sărăcimii asuprite. Nu doar mașina, „un Benz solid și elegant” 
(Rebreanu 1987: 116), avea un preț exorbitant, ci și șoferul care o conducea. 
 
3.7. Banca Română 
 
Relațiile economice atât în mediul urban, cât și în mediul rural se desfășoară în jurul și în 
dependență de afacerile și relațiile bancare. Banca se conturează, în unele romane rurale, ca 
un personaj malefic, dispus să ducă intensitatea conflictului la maximum.   

În Răscoala, împrumut la bancă își permiteau să facă boierii, arendașii și, în general, 
cei ce obțineau un venit sigur din întreprinderile lor și aveau posibilitatea de a returna banii 
împrumutați. Grigore Iuga, proprietar de pământ, a făcut împrumut la Banca Română pentru 
a construi castelul din Amara. Periodic revine la București pentru a încasa rata din prețul 
grâului vândut și pentru a plăti la bancă polița care se apropia de termenul scadent. Cu banii 
rămași în urma achitării datoriilor, care erau suficienți până la valorificarea porumbului, urma 
să se întoarcă în Amara. 

Disperați să cumpere moșia Babaroaga și constrânși de lipsa banilor, țăranii iau în 
calcul varianta unui împrumut în bancă, întrucât „boierii de la bancă te ajută dacă-i rogi 
frumos și când e vorba să cumperi moșii, că banii sunt siguri și-i scoate oricând din moșie...” 
(ibidem: 99). Cu toate acestea, ei sunt conștienți că dacă nu au toți banii necesari pentru 
cumpărarea moșiei, nu o vor putea achiziționa, pentru că boierul nu va accepta să cedeze 
moșia până nu primește prețul integral. O caută pe Nadina, atât la Amara, cât și la București, 
ca să își anunțe intenția de a cumpăra moșia și să afle condițiile ei. Pentru că ea nu le oferă 
satisfacție prin răspunsurile date, țăranii merg, pentru sfat, la Ministerul Domeniilor. Nici aici 
nu primesc satisfacție, cu atât mai mult cu cât din relatările lor reiese că ei nu vor să cumpere 
moșia, ci mai degrabă să o ia de pomană sau cu japca. Răspunsul oficial este evident: 
ministerul nu poate interveni în tranzacțiile dintre vânzătorul unui teren agricol și doritorii de 
a-l cumpăra.  

Dornic să adauge moșia Babaroaga la domeniul Iuga, pe care o deținuseră înaintașii 
săi și care fusese înstrăinată, Miron Iuga apelează tot la serviciile băncii pentru a obține banii 
necesari cumpărării. Însă Dumescu, care îl cunoaște pe Miron și îl prețuiește profund, refuză 
să îi acorde împrumutul din mai multe motive. În primul rând, îl atenționează că este pe cale 
să se producă o „expropriere generală a marei proprietăți” (ibidem: 182) și atunci cumpărarea 
unei noi moșii ar fi inutilă. În al doilea rând, pământul a devenit o valoare îndoielnică. Și nu 
în ultimul rând, Dumescu îi atrage atenția că la bancă se simte cel mai bine pulsul vieții și nu 
îi poate acorda un împrumut, tocmai pentru că nu dorește să îl lase pe drumuri mai târziu. 
Datorită mișcărilor țăranilor, investirea capitalului în proprietăți rurale nu mai era o opțiune 
favorabilă, motiv pentru care se cerea precauție și răbdare până la liniștirea țăranilor.  

Și în romanul Ion oamenii apelează la împrumut în bancă pentru a face față 
cheltuielilor. Glanetașu avusese datorii la „Someșana” până a crescut Ion și a devenit stâlpul 
familiei, muncind și plătind aceste datorii. Banca „Aurora” este încă o variantă la care 
apelează cei în nevoi. 

Învățătorul Herdelea nu se descurcă cu banii din salariul său pentru pregătirea 
logodnei și a nunții fiicei sale, așa că își amanetează leafa și obține girul notarului pentru a 
împrumuta o mie cinci sute de zloți de la Banca Someșana. Lucrurile se complică în 
momentul în care firma Bernstein din Bistrița îl dă în judecată din cauza nerespectării plății 
ratelor pentru mobila din salon pe care o cumpărase în urmă cu trei ani. Lunar trebuia să 
plătească douăzeci de coroane, dar a plătit consecvent doar doi ani, după care a ignorat 
somațiile trimise din partea firmei și ajunsese să i se ceară plata ratelor trecute și a celor 
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viitoare: trei sute de coroane. Neprezentându-se la proces, avocatul îl sfătuiește să-i 
sechestreze mobila și să fixeze un termen de licitație doar de formă „ca să fie asigurată casa 
Bernstein că nu va pierde banii” (Rebreanu 1977: 223), dar la licitație avea să se prezinte 
doar avocatul care va cumpăra în numele firmei toată mobila pe prețul care mai era de plătit, 
însă fără a lua mobila din casă, ci învățătorul semna o altă poliță pentru toată suma la care se 
adaugă cheltuielile de judecată și de licitație.  
 
3.8. Relații economice internaționale 
 
Relațiile internaționale au constituit un factor de impact în economia României. Țară 
preponderent agricolă, România realiza export de cereale în toată Europa. Firme importante 
de export de cereale erau interesate de producția României. Relațiile economice 
internaționale erau perturbate de crizele financiare și de modificările survenite pe piața 
concurențială. În Răscoala este surprins un asemenea episod, când șeful firmei de export îl 
înștiințează pe Grigore Iuga că  
 

„prețurile au scăzut brusc pe piețele străine în ultimele săptămâni, aproape o prăbușire. 
A căzut în balanță concurența rusească, neașteptată; recolta muscalilor, de unde se 
anunțase compromisă, a ieșit deodată arhiabundentă” (Rebreanu 1987: 41).  
 
La criza financiară care se abătuse asupra mediului economic se adaugă transporturile 

deficitare, atât cele feroviare, din cauza cărora nu s-au putut executa transporturile la timp, 
cât și cele navale, care au stat în Brăila în zadar, întrucât nu au avut ce încărca. În aceste 
condiții, armeanul ce deținea întreprinderea solicitase o amânare, deoarece pierderile se 
ridicau la peste 30% din valoarea mărfii și nu avea cu ce plăti rata. Această amânare îl 
împiedică pe Grigore să plătească la timp datoria la bancă, însă găsește înțelegere la 
Dumescu, care a „scontat polița armeanului și a reținut pentru amortizarea datoriei numai cât 
i s-a oferit” (ibidem: 45). 

Situația economică în România era dezastruoasă. Hrana de care avea atâta trebuință 
omul care muncea pentru ea, țăranul român, pleca peste hotarele țării, în vreme ce acesta 
suferea de mizerie, de foame și de sărăcie: „exportăm zeci de mii de vagoane de cereale, și 
câteva milioane de țărani n-au nici porumb pentru mămăliga cotidiană!” (ibidem: 152). 
 

 

Concluzii 
 
Relațiile economice sunt văzute ca motor al conflictului în operele literare; cu toate acestea, 
am observat că studiile critice sunt deficitare, întrucât nu există, la noi, o analiză a romanului 
rural din perspectivă economică. O explicație ar fi aceea că literatura cu tematică rurală a fost 
considerată învechită, conservatoare, „contrară modernizării și sincronizării literaturii 
naționale cu tendințele novatoare ale literaturii universale” (Bârna 2009: 5). 
 Studiile culturale și literare pot furniza perspective teoretice esențiale asupra 
economiei și reciproc. Abordarea interdisciplinară (literatură – economie) permite integrarea 
altor sisteme de valori, nu doar monetare, și subliniază crizele de valoare și reprezentare care 
rămân prost disimulate în teoria economică.  Studiul se adresează specialiștilor din domeniul 
filologic, dar și celor din domeniul economic, interesați de specificul, avantajele și limitele 
analizei și evaluării relațiilor economice în romanul românesc rural, roman obiectiv ce 
reflectă realitatea rurală în diferite contexte istorice și sociale. În acest sens, studiul empiric 
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poate contribui la dezvoltarea literaturii de specialitate privind literatura cu tematică rurală și 
relațiile economice în romanul rural. 
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1. Introducere 

 

Studiul Problematica de gen în distopii își propune să analizeze câteva personaje feminine 
din romane considerate exponențiale pentru această specie: George Orwell, O mie nouă sute 

optzeci și patru; Aldous Huxley, Minunata lume nouă, Evgheni Zamiatin, Noi, Margaret 
Atwood, Povestea slujitoarei. Eroii din utopii și contrautopii sunt figuri previzibile, 
construite pe baza unor atribute redundante, dar analiza de față își propune să evidențieze și 
un alt fel de stereotipie, cea a etichetelor conforme. În acest sens, va fi urmărită valabilitatea 
atributelor de gen grupate din punct de vedere social în categoriile „masculin” / „feminin”, 
rolurile esențiale ale femeii din perspectiva mentalului colectiv, precum și refuzul încorsetării 
și modalitățile de individualizare, de evadare din etichetele de sex / rol.  
 

 

2. Eroul distopic, între stereotipie și originalitate 
 

Lipsa autenticității în construcția eroilor din utopii și distopii a fost incriminată adesea de 
critici. Figuri stereotipe în primul rând prin atributele ce exemplifică dihotomia clasică bine 
– rău, aceștia se încadrează cu ușurință într-o previzibilitate dictată de scenariul narativ. 

Cercetătoarea Susan Suleiman denunța schematismul tipologiilor din romanele cu 
teză – categorie în care pot fi încadrate cu siguranță utopiile și contrautopiile – analizând 
corelațiile dintre trăsăturile eroului (însuşiri, calităţi) şi funcţiile (acţiunile) pe care acesta le 
îndeplineşte. Identificând patru tipare în ceea ce privește figurile literare, Susan Suleiman va 
elabora o schemă sub forma unei piramide a credibilității, constatând că verosimilitatea este 
direct proporțională cu atributele originale cu care sunt investiți eroii. Astfel, persoana s-ar 
plasa în vârful piramidei prin evitarea stereotipiilor caracterologice și a încadrării într-un tipar 
narativ redundant:  

 
„Le type et le caractère se distinguent par une redondance parfaite entre qualifications 
et fonction. Ils sont, mais ne deviennent pas. Le caractère a cependant sur le type 
l’avantage d’être conscient de son rôle (c’est-à-dire de sa fonction). Figure 
impersonnelle, il est la voix d’un groupe. L’individu et la personne n’affichent, eux, 
qu’une redondance partielle entre fonction et qualifications. Ce décalage entre le faire 
et l’être apparent ouvre la voie à une évolution du personnage qui, dès lors, quitte le 
domaine des stéréotypes” (Suleiman 1983 : 131).  
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Prin raportare la teoriile receptării, schema reflectă afectivitatea pe care cititorul o 
investeşte în creaturile fictive. Persoana va fi cea care trezește în cititor cel mai puternic 
atașament, prin depășirea schematismului, a liniilor drepte și simple de compoziție.  

O altă stereotipie asociată figurilor este o consecință a scenariului narativ standardizat 
al acestui tip de scriere. În acest sens, distopiile reclamă existența unui erou a cărui conștiință 
percepe inautenticul existenței pe care o duce, și care să se poziționeze în afara normei. 
Dezvrăjirea din utopia schizoidă cunoaște un traseu previzibil, care cuprinde repere esențiale 
precum: spaima și reprimarea revoltei, progresia acțiunilor de răzvrătire, conștientizarea și 
asumarea finalității tragice. 

 
 

3. Reprezentări și autoreprezentări identitare în distopii 
 

Scenariul descris mai sus aduce în prim plan lupta dintre polul ontologic și polul pragmatic 
din perspectiva teoriei lui C. Camilleri (Neculau, Ferréol 1996: 57–58). În timp ce polul 
ontologic ține de dimensiunea existențială, în sensul valorilor care structurează subiectul, pe 
care acesta le simte ca fiindu-i autentice, dimensiunea pragmatică a existenței urmărește 
modul în care valorile structurante ale sinelui se pot manifesta. Atunci când mediul social se 
dovedește ostil din cauza promovării unui cod cultural prin care majoritatea respinge valorile 
minoritarului, cel mai adesea, acesta se vede nevoit să-și renege credințele și să adopte 
comportamente menite să-i permită adaptarea la mediul străin. Astfel, contradicțiile și 
discrepanțele dintre coduri vor antrena adesea o renegare a valorilor și o fluidizare a 
identității, care devine una sincretică. 

Eroina lui M. Atwood vorbește constant despre comedia pe care societatea distopică 
o obligă să o joace, odată cu travestiul ținutei și comportamentele conforme, și despre 
impresia de carnaval, de inautentic:  

 
„Acolo, pe un perete al holului, a mai rămas o oglindă. Dacă îmi răsucesc capul astfel 
încât aripile albe care îmi încadrează fața să-mi îndrepte privirea către ea, o pot vedea 
în timp ce cobor scările: o oglindă de perete mare, rotundă, convexă ca ochiul unui 
pește, cu reflexia mea distorsionată ca o umbră, ca o parodie a ceva, ca un personaj de 
basm îmbrăcat într-un veșmânt roșu, lăsându-se purtată în jos, către o clipă de 
neatenție care-i aidoma pericolului. O Soră scăldată în sânge” (Atwood 2017: 15-16).  

 
În altă parte, naratoarea-personaj se compară cu figurinele de pe cutiuțele muzicale 

care funcționau ireproșabil prin simpla ungere a mecanismului. Dar bâlciul este cu atât mai 
grotesc cu cât imaginea individuală se multiplică nediferențiat; întâlnirea cu oricare dintre 
membrele categoriei ei îi dă eroinei senzația de dublu. Este de altfel o constantă a scenariului 
distopic: cea a crizei de identitate, a imposibilității de afirmare a ființei autentice, căci 
„distopia problematizează autenticitatea ființei umane în condițiile în care societatea 
funcționează prin manipulare, mistificare, confiscare. Esența scenariului ei tipic o reprezintă, 
grosso modo, privarea de libertate cu efect dezontologizant” (Savu 2011: 46). 

„Nu te naști, ci devii femeie”, convingerea exprimată de Simone de Beauvoir –  
încetățenită ca un motto al feminismului – vorbește despre aceeași ruptură dintre reperele 
intime și cele impuse de coduri străine sinelui, despre măscuire: „se joacă de-a sine însăși. 
[...] se consolează prin teatrul pe care-l joacă și în mijlocul lui plasează un personaj căruia 
caută să-i dea importanță; încearcă să se singularizeze prin extravaganțe pentru că nu-i este 
permis să se individualizeze în activități definite” (Beauvoir 1998: 89). În viziunea scriitoarei, 
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sexul și întreaga conduită existențială aferentă acestuia nu reprezintă un dat biologic, ci o 
impunere externă conformă cu prejudecățile sociale, care conduce la automutilări severe în 
vederea acceptării. Urmărind modul în care ierarhiile atribuie masculinului operațiuni 
precum explorarea, cucerirea, întemeierea, iar femininului dorința de a plăcea și rolul de 
auxiliar, Simone de Beauvoir va delimita net cele două sfere prin conferirea unor spații 
reprezentative. Exclusă din spațiul public, rezervat bărbatului, minoră din punct de vedere 
social, femeii nu-i rămâne decât spațiul privat, sinonim cu intimitatea și introvertirea. 

Viața soțiilor comandanților din Povestea slujitoarei cunoaște o singură alternanță, 
între îndeletniciri anoste și boli mărunte, cele din urmă menite să intre într-un tipar al 
închipuirilor ce încearcă să coloreze o existență monotonă:  

 
„Se îmbolnăvesc mereu Soțiile astea ale Comandanților. Asta le face viața mai 
interesantă. [...] Însăși Serena își ia uneori câteva zile libere și rămâne în pat, cuibărită 
în așternuturi. Atunci ea e cea care primește musafiri, iar Soțiile umblă de colo până 
colo pe scări, cotcodăcind vesele; iar ea primește prăjituri și plăcinte, jeleu și buchete 
de flori din grădinile lor. Fac treaba asta cu rândul. Există un fel de listă invizibilă, 
despre care nu se vorbește” (Atwood 2017: 202). 

 
Figura doamnei Parson din romanul lui Orwell este o ilustrare perfectă a modului în 

care corpul fizic poate fi o metonimie a corpului social. Victimă a rutinei epuizante, terorizată 
de copii, doamna Parson este reprezentativă pentru categoria casnicelor cu figuri șterse, 
îmbătrânite prematur:  

 
„În pragul ușii stătea o femeie palidă care arăta epuizată, cu părul ca un snop de paie 
și cu o față fără contur. [...] Era o femeie de vreo treizeci de ani care, însă, arăta mult 
mai în vârstă. Îți dădea impresia că avea praf în ridurile de pe obraz. [...] Ochii 
doamnei Parson trecură nervos de la Winston la copii și înapoi. La lumina mai tare 
din salon, Winston observă că într-adevăr avea praf în ridurile obrajilor” (Orwell 
2002: 21). 

 
Astfel, căminul se vrea pentru femeie o oglindă a statutului social și a integrării în 

normă, „justificare” socială, dar și reflectare a interiorității: „Căminul este pentru ea soarta 
care îi este menită pe pământ, expresia valorii ei sociale și a adevărului său cel mai intim. 
Pentru că ea nu face nimic, se caută cu aviditate în ceea ce are” (Beauvoir 1998: 182). Obsesia 
pt curățenie sau epatarea prin interioare traduc un vid interior și o alienare în obiecte și ființe, 
o dependență de ceea ce posedă, lucruri și familie. De aici, falsa impresie a acțiunii, care este 
una repetitivă, fără a deveni un proces activ, cu ecou în comunitate. În ciuda muncii sisifice 
pe care doamna Parson o depune, apartamentul familiei înfățișează o mizerie ce devine 
aproape palpabilă prin senzațiile pregnante transmise olfactiv și tactil: 

 
„Totul părea dărâmat și călcat în picioare, ca și cum tocmai ar fi trecut pe-acolo vreun 
animal mare și violent. Pe jos, peste tot, zăceau accesorii de sport – crose de hochei, 
mănuși de box, o minge de fotbal spartă, o pereche de pantaloni scurți, transpirați și 
întorși pe dos, iar pe masă tronau un teanc de farfurii murdare și niște caiete soioase. 
[...] Chiuveta din bucătărie era plină aproape până sus cu o apă împuțită verzuie care 
mirosea a varză mai tare ca orice” (Orwell 2002: 22). 
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În Povestea slujitoarei, înainte de instalarea societății distopice din Galaad, 
prefacerile prin care vechea societate trece în luptă cu anarhia vor presupune o restructurare 
a rolurilor feminine. Eroina descrie felul în care faptul că își pierde slujba peste noapte, tăierea 
accesului la propriile fonduri și arondarea unor activități limitate la perimetrul domestic 
inoculează depresia: „Și chiar mă gândeam la familia mea. Am început să fac mai multă 
treabă în casă, să prepar mai multe prăjituri. M-am străduit să nu plâng la masă. Începusem 
să plâng din senin și să stau la fereastra dormitorului, privind în gol” (Atwood 2017: 236). 

Un rol considerat exponențial pentru femeie, maternitatea, a cunoscut atitudini 
ambivalente în modul în care a fost percepută de-a lungul timpului. Decretată drept „destin 
fiziologic” de macrosocial, în timp, aceasta se vede contestată, prin identificarea în 
obligativitatea reproducerii a unui conflict între specie și individ.  

La Margaret Atwood, femeia se vede redusă la funcția reproductivă, la obligația 
normativă: „Menirea noastră este procrearea: nu suntem concubine, gheișe ori curtezane. [...] 
Noi suntem utere-umblătoare și-atât: recipiente sacre, potire pe două picioare” (ibidem: 180). 
Identificabilă doar prin corpul-unealtă, femeia din categoria Slujitoarelor își dorește să se 
dedubleze, să se separe de carnea care o definește în mod absolut în sfera socială: „Evit să 
mă uit în jos la trupul meu, nu neapărat pentru că e rușinos sau necuviincios, ci pentru că nu 
vreau să-l văd. Nu vreau să mă uit la ceva care mă definește în mod absolut” (ibidem: 86). 
Posibilitatea reproducerii echivalează cu statutul privilegiat: capacitatea de a da naștere unui 
copil, într-o lume în care reproducerea a scăzut dramatic ca o consecință a poluării și 
degenerării speciei, este cea care o protejează pe femeia din clasa de mijloc de ostracizarea 
la marginea socialului, echivalentă morții timpurii. În societatea distopică din Galaad, femeile 
sunt grupate prin prisma capacității de a procrea și prin raportarea la bărbat și la condiția 
materială a acestuia: Slujitoarele, cele considerate încă fertile, sunt educate în centre de 
îndoctrinare de unde ulterior sunt repartizate unor familii bine poziționate pe scară socială, 
dar cu vârste înaintate și fără urmași; Soțiile Comandanților se bucură de libertăți extinse, dar 
suferă acut de a-și vedea intimitatea compromisă prin nevoia de a le accepta pe Slujitoare 
într-un triunghi conjugal necesar supraviețuirii speciei; Marthele, menajerele insipide și 
istovite de munca casnică, și Nefemeile, exilatele din Colonii, condamnate la morți violente 
și accelerate prin penurie sau boli. Sarcina îi oferă femeii o poziție privilegiată, drepturi și 
vizibilitate, de unde și competiția: „Și-atunci Janine se uită la mine și în colțurile gurii i se 
ivește umbra unui zâmbet superior. Aruncă o privire spre burta mea plată aflată sub 
veșmintele roșii, iar aripile îi acoperă fața” (ibidem: 40). 

Scriitoarea vorbește și despre o inoculare a vinei în caz de eșec; femeia e considerată 
singura răspunzătoare pentru sterilitate: „Aproape că mi se taie răsuflarea, căci a pronunțat 
un cuvânt interzis: ‘steril’. Acum, nu mai există niciun bărbat steril, cel puțin din punct de 
vedere oficial. Sunt doar femei fertile și femei sterpe, așa zice legea” (ibidem: 82). 

Și în romanul lui Orwell, relațiile maritale au ca unic scop reproducerea, și această 
obligație se traduce în vocabular prin sintagme precum „datoria noastră față de Partid” sau 
verbe resemantizate „a produce un copil”. În societățile de tip totalitarist, în care Statul 
reglementează prin lege natalitatea și aservirea femeii în cadrul domestic, avortul este văzut 
ca o crimă la adresa siguranței naționale. Totodată, Statul urmărește înăbușirea oricărei 
plăceri fizice, recanalizarea instinctului sexual, exploatarea energiile reprimate:  

 
„Între abstinență și ortodoxia politică era o legătură profundă. Pentru că, altminteri, 
cum s-ar putea menține exacerbarea obligatorie a fricii, a urii și-a credulității tembele 
de care Partidul are nevoie la membrii săi? Numai încătușând un instinct puternic și 
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folosindu-l ca forță motrice. Atracția sexuală era o primejdie pentru Partid și atunci 
Partidul o pusese la lucru în folosul său propriu” (Orwell 2002: 117). 

 
Prin confiscarea propriului trup de către Partid, existența femeii e extrapolată din sfera 

biologiei, aceasta devenind aservită socialului. Cristina Ispas (2020) denunță o falsă 
emancipare a societății comuniste și o egalitate de gen de tip discursiv, demagogică, atâta 
timp cât femeia e nevoită să împace două roluri extenuante, ca factor de producție și de 
reproducție. Sunt mulți cei care au analizat această presupusă emancipare, necesară 
reformării ordinii sociale și consolidării noii societăți socialiste, a intereselor acesteia: 
„Această emancipare a fost socială, nu sexuală, politică, nu individuală, publică, nu privată” 
(Grünberg 2010: 122).   

În practicile de reproducere asistată prezente la Huxley și Zamiatin, deși femeia se 
poate considera eliberată de funcția maternă, rămâne aservită prin corpul dator să 
îndeplinească sex-rolul esențial, cel al procreării: „În ceea ce privește minunile medicinei 
reproductive, acestea riscă să se finalizeze printr-o supunere neașteptată a corpului femeilor, 
producător de ovule pentru clonajul terapeutic și receptacul al sarcinilor in vitro” (Corbin, 
Courtine, Vigarello 2008: 138). Maternitatea clasică se vede repudiată, iar copiii devin 
proprietate publică. Explicațiile pe care specialiștii în metodele de reproducere asistată le 
oferă sunt de ordin psihologic: „Complexele, obsesiile, nevrozele de care suferă adulții își au 
rădăcinile în trecutul lor familial; părinții care au propriile lor conflicte, certurile și dramele 
lor sunt compania cea mai puțin dezirabilă pentru copil” (Huxley 2016: 270). Scopul 
demitizării instinctului matern, blamat pentru carențele sau excesele educative, îl constituie 
de fapt distrugerea familiei ca spațiu intim, teoretic protejat de intruziuni și control. De aici 
și agresivitatea propagandei neo-malthusiene, tradusă prin practicile invazive asupra 
intimității individuale și colective (contracepția, disocierea sexualității și a reproducerii, a 
sexualității și a căsătoriei, încurajarea celibatului și a independenței femeii), toate necesare 
schimbării modelului familial clasic. 

Legăturile de sânge se rup și individul se vede lipsit de sprijinul grupului primar în 
care omul învață să funcționeze ca ființă socială, familia. Atomizat, el se cramponează de 
masă sau de grupuri hibride, capabile să ofere iluzia comuniunii și a dăinuirii prin apartenența 
la o formă de organizare suprapersonală: 

 
„O asemenea loialitate poate fi așteptată numai de la ființa omnească complet izolată, 
care, fără niciun fel de legături sociale cu familia, prietenii, tovarășii sau chiar cu 
simplele cunoștințe capătă senzația de a avea un loc în lume doar din faptul că aparține 
unei mișcări, că este membru al unui partid” (Arendt 2006: 404).   
  
Scindarea de ordin sentimental și nevoia relațiilor de atașament sincer se văd 

transmutate într-o formă de apartenență extrem de eclectică: „Singur – adică liber – omul este 
întotdeauna înfrânt. [...] Dar, dacă reușește să scape de propria lui identitate, dacă se poate 
contopi cu Partidul în așa fel încât să fie Partidul, atunci individul devine atot-puternic și 
nemuritor” (ibidem).   

Dar, în ciuda prăpastiei care-i separă pe eroi de predecesori, figura mamei 
funcționează ca ultim refugiu în momentele de criză existențială, căci „[...] ea este refugiul, 
somnul; mângâierea mâinilor ei îl cufundă din nou în sânul naturii, bărbatul se lasă dus de 
marele torent al vieții la fel de liniștit ca în pântece sau în mormânt” (Beauvoir 2002: 206). 
În lumea în răspăr din O mie nouă sute optzeci și patru, în care toate valorile normalității sunt 
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perimate, ecoul amintirii mamei apare ca emblemă a tuturor acestor valori (loialitatea, 
sacrificiul) primind astfel o valoare transpersonală:  

 
„Amintirea mamei lui îi rupea inima pentru că mama murise iubindu-l pe el când el 
era prea mic și prea egoist ca s-o iubească la rândul lui și pentru că, într-un fel anume 
– nu-și mai amintea exact în ce fel – se sacrificase pe ea însăși unei concepții despre 
loialitate, care era totodată personală și imuabilă. Așa ceva era clar că nu mai putea să 
se întâmple în ziua de azi. Astăzi existau frica, ura și durerea, dar nu mai exista nicio 
demnitate a sentimentelor, niciun regret profund sau complex” (Orwell 2002: 30). 

 
 Mama se dovedește capabilă de a îmblânzi însăși moartea, funcționând ca 
reechilibratoare și securizantă: „Și dacă tradiția vrea ca el să moară strigându-și mama este 
pentru că, sub privirea maternă, moartea însăși este domesticită, simetrică nașterii, indisolubil 
legată de orice viață carnală” (Beauvoir 2002: 206). Asimilându-și sfârșitul cu răstignirea 
unui Christ, D-503 manifestă acut nostalgia comuniunii cu o mamă simbolică, intuită drept 
singura capabilă să integreze moartea în fluxul existenței: 
  
 „Dar nimeni nu aude, nimeni nu aude cum țip eu: salvați-mă de asta – salvați-mă! 

Dacă aș fi avut o mamă – ca la cei vechi: întocmai: mama mea. Și să nu fiu pentru ea 
Constructorul Integralului, și nici numărul D-503, nici moleculă a Statului Unic, ci o 
simplă bucată omenească, o bucată din ea însăși – călcată în picioare, strivită, 
aruncată... Și să bat eu ori să fiu bătut în cuie – poate că e același lucru – pentru ca ea 
să audă ceea ce nu aude nimeni, pentru ca buzele ei bătrânești, năpădite de crețuri –” 
(Zamiatin 1991: 158). 

 
O altă aservire încetățenită în ceea ce privește femeia este cea de tip religios. La M. 

Atwood, credința este cea prin care se inoculează valori sacrificiale, funcționând ca un 
panaceu pentru convingeri conform cărora sacrificiul este mereu urmat de răsplata de sorginte 
divină sau posibilitatea ca nașterea pe cale naturală să devină un troc cu divinitatea, o 
răscumpărare a păcatului originar. Astfel, religia confirmă ordinea socială impusă de statul 
patriarhal, căci opresiunea exercitată de celălalt sex, prezentată ca fiind de natură divină, 
devine mai ușor de suportat. Retorica anitfeministă ia forma unei repudieri a corporalității 
feminine, echivalate cu tentația, demonia și cu pedepse binemeritate:  

 
„Ce se mai dădeau în spectacol femeile! Se ungeau cu uleiuri precum friptura pusă la 
frigare, umblau cu spatele și umerii goi pe stradă, în public; la fel și cu picioarele – nu 
purtau nici măcar ciorapi. Nu-i de mirare că se întâmplau asemenea lucruri! [...] Astfel 
de lucruri nu li se întâmplă femeilor de treabă” (Atwood 2017: 75). 

 
Există în Povestea slujitoarei numeroase aspecte care țin de universul feminin și de 

corporal. Promovarea austerității și a sobrietății face din corpul Slujitoarelor un simplu 
recipient, căruia îi este interzis orice ritual de îngrijire în afara igienei elementare. De aici și 
oscilații între atracție și dezgust, care traduc de fapt fluctuațiile dintre instinctualitate și 
pudibonderia inoculată printr-o ideologie agresivă de tip religios:  

 
„A trecut multă vreme de când n-am mai văzut femei purtând fuste atât de scurte. 
Fustele ajung până sub genunchi, iar de sub ele ies, ostentativ, picioarele aproape 
goale în ciorapii lor subțiri, purtând pantofi cu tocuri înalte și barete prinse de ele, ca 
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niște delicate instrumente de tortură. [...] N-au capetele acoperite, iar părul e și el lăsat 
la vedere, negru și încărcat de erotism. Poartă ruj roșu, care le scoate în evidență 
interiorul umed al gurilor, ca mâzgălelile de pe pereții toaletelor, în vremurile de 
dinainte. [...] Suntem fascinate, dar și dezgustate. Par dezbrăcate. A fost nevoie de atât 
de puțin timp ca să ne schimbăm părerea despre lucrurile de felul acesta” (ibidem: 42) 
 
Expunerea corporalului, văzută ca exhibare, prezintă o caracteristică esențială a 

corpului, aceea de stindard, oglindă a socialului. În pas cu prefacerile sociale, „interfață a 
comunicării și interacțiunii cu lumea și cu ceilalți”, corpul ajunge în timp să semnifice mai 
mult prin semnele suprapuse, artificiale (vestimentație, bijuterii, machiaj), decât prin 
abilitățile aferente, prin capacitățile cu care a fost înzestrat de natură (Grünberg 2010: 17). 

 
 

4. Atribute ale feminității și evadarea din sex-roluri 

 
În mod paradoxal, deși stereotipe prin funcția pe care o primesc conform scenariului 
romanesc, figurile feminine din distopii se singularizează prin refuzul încorsetării în 
atributele rigide de gen. Glisarea către atipic se va reflecta în spargerea tiparelor, în evadarea 
din roluri exponențiale: soție, menajeră sau definită de funcția reproducătoare. Și etichetările 
conforme își pierd valabilitatea, căci eroinele distopiilor nu cunosc fragilitatea. Putem 
constata chiar o masculinizare a figurilor feminine. Voluntare, mobilizatoare, 
întreprinzătoare, eroinele lui Orwell, Zamiatin sau Wells răstoarnă raporturile de forță. Noi 
Eve, acestea preiau inițiativa în raporturile cu bărbații, fiind cele care inoculează morbul 
revoluționar. Julia îl abordează pe Winston prin manevre riscante și are un întreg arsenal pe 
care-l pune în mișcare pentru a înșela sistemul. Pe aceleași coordonate, I-330 din Noi recurge 
la tot felul de stratageme și dispune de relații în cadrul unor organizații subversive, menite să 
saboteze ordinea stabilită. 

Dar aceste abilități nu se vor putea manifesta decât în subsidiar, ca subterfugii pentru 
existența conformă ideologiei totalitariste. În discrepanța dintre figura publică și cea privată 
se va putea observa o dublă aservire, pe lângă duplicitatea dictată de sex, cea impusă de 
regimul dictatorial. Conformă cu ideologia, femeia trebuia să fie un model, să reflecte 
prosperitatea societății, să întărească imaginea pozitivă a acesteia. În viața de zi cu zi, eroinele 
sunt duplicitare, iar comportamentele conformiste devin de fapt supape, debușeuri pentru 
încălcarea regulilor. Relația clandestină dintre Julia și Winston Smith respinge inițial orice 
afecțiune, este doar un act de revoltă, de subminare a autorității și omnipotenței Partidului. 
„Elanul transcendenței”, refuzul ordinii prestabilite se vrea un refuz al naturii și al societății, 
care o determină pe tânără să rupă bariere, să încalce convenții, de multe ori tot prin forțări 
care conduc la excentricități și afirmare extravagantă, bravadă. 

Femeia care sădește revolta întruchipează disconfortul alterității: „Lui Winston îi 
displăcuse fata asta din primul moment când o văzuse. [...] ori de câte ori fata se afla prin 
apropierea lui, el simțea, în continuare, o neliniște ciudată care avea în ea și teamă și 
dușmănie” (Orwell 2002: 13). Și limbajul vulgar al fetei îl contrariază pe puritanul din el, 
fiind însă o defulare pe care o aprobă. La rândul ei, este percepută de protagonistul romanului 
Noi drept „un termen irațional ireductibil”, capabil să-i dea peste cap existența prozaică și 
stereotipă. Eroinele vor funcționa astfel ca tentații interzise, ca miraj al emancipării din 
chingile rigide ale totalitarismului. Pendularea eroilor masculini între ură și atracție reflectă 
nesiguranța lor, dar și maniheismul decretat ca specific speciei feminine. Caracterul 
neliniștitor, o proprietate intrinsecă a eternului feminin, derivă din cele două chipuri 
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disonante, complementare, sub care femeia i se înfățișează bărbatului, inspirându-i atracție și 
repulsie, în egală măsură:  

 
„Ea este sirena ale cărei cântece îi făceau pe marinari să se izbească de stânci; este 
Circe, cea care-și preschimba iubiții în animale, ondina care-l atrage pe pescar pe 
fundul lacurilor. Bărbatul prizonier al farmecelor sale nu mai are voință, nu mai are 
proiecte, nu mai are viitor; nu mai este cetățean, ci un trup sclav al dorințelor sale, este 
șters din sânul comunității, închis în momentul prezent, aruncat de colo-colo, pasiv, 
între tortură și plăcere; vrăjitoarea perversă ridică pasiunea împotriva datoriei, 
momentul prezent împotriva unității timpului, îl reține pe călător departe de casă, 
revarsă asupra lui uitarea” (Beauvoir 2002: 198). 

 
Și eroina lui Margaret Atwood nutrește nevoia unei minime schimbări a raporturilor 

de putere, dar răbufnirile și răzbunările ei se limitează la puterea de atracție pe care femeia o 
are asupra celuilalt sex: 

 
„Știu că acești bărbați cărora încă nu le este permis să atingă femei se uită după noi 
când ne îndepărtăm. În loc de asta, ne ating cu privirea, iar eu îmi mișc puțin șoldurile, 
simțind cum se mișcă în jurul meu fusta roșie și grea. [...] Apoi îmi dau seama că de 
fapt nu mi-e rușine. Îmi place că am putere asupra lor, puterea unui os asupra unui 
câine, o putere pasivă, dar reală” (Atwood 2017: 34). 
 

 
Concluzii 

 

Actant indispensabil existenţei şi funcţionării spaţiilor narative, personajul literar trebuie să 
se conformeze scenariului narativ. Intenţionalitatea celui care îi dă viaţă îi induce un caracter 
convenţional şi artificial. La acest tip de convenționalitate, în distopie se adaugă cea a 
etichetelor conforme din sfera referențialului, în strânsă corelație cu dimensiunea socio-
istorică a acestui tip de scriere.  

Studiul de mai sus a urmărit redundanța figurilor feminine din câteva distopii 
reprezentative, redundanță rezultată în egală măsură din tiparele speciei literare și din 
trăsăturile văzute ca fiind specifice feminității. Totodată, ultimul subcapitol și-a propus să 
evidențieze desprinderea din sex-rolurile exponențiale pentru femeie și metamorfozarea așa-
zisului sex slab prin dobândirea unor atribute considerate apanajul masculinității. 
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Scris și corporalitate în romanul Pupa russa 
 

 

Mariana-Dumitra Sandu (Geamănu)  
Universitatea din Craiova 
 
 
1. Introducere 

 
Gheorghe Crăciun, unul dintre cei mai importanţi prozatori ai perioadei postbelice, a fost 
inclus în paradigma postmodernă, atras fiind de textualism şi de metaficţionalitate. Referitor 
la faptul că în proza sa textualismul este o realitate incontestabilă, Gheorghe Perian sesiza că: 

 
„prozatorul Gheorghe Crăciun pare să se fi născut textualist aşa cum Athena s-a ivit 
pe lume gata îmbrăcată şi înarmată. Spre deosebire de alţi scriitori ai generaţiei ‘80 
mai puţin severi cu propria lor producţie literară, el s-a ferit de la început să arate 
cititorilor ceva din căutările, etapele sau progresele sale, publicând o carte, romanul 
Acte originale / Copii legalizate (1982) doar atunci când avea o identitate deja 
constituită. Din această cauză, textualismul nu pare a fi, în cazul său, un punct de 
sosire, ci un fenomen originar” (Perian 1996:187). 

 
Gheorghe Crăciun a tratat, în studii teoretice, problematica postmodernismului şi a 

avatarurilor sale. Postmodernismul se caracterizează printr-o remarcabilă conştiinţă de sine 
a scriitorilor care recuperează o imagine a propriului efort estetic, a propriei personalităţi, în 
fond, prin intermediul unei insistente autoanalize. Luciditatea şi autoreflexivitatea spulberă 
mitul “inocenţei” şi al spontaneităţii autorului. Acestea devin elemente dominante ale 
proiectului estetic, constante fundamentale ale demersului literar care-şi propune nu doar 
transcrierea realităţii exterioare, dar şi punerea în valoare a tehnicilor expresive prin care 
această realitate se lasă radiografiată. Ficţiune şi metaficţiune devin doi termeni ai unei 
ecuaţii care devine tot mai importantă, pe măsură ce mitul scriitorului „total” a devenit 
inactual. Pentru Linda Hutcheon (Narcissist Narrative: The Metafictional Paradox), 
metaficţiunea reprezintă atât o despărţire de tradiţia mimetică a romanului, cât și o 
restructurare a ei. Autoarea consideră că este simplist să spunem că acest tip de ficţiune este 
sterilă doar pentru că nu are nimic de a face cu viaţa și afirmă că această conexiune vitală a 
fost reformulată la un alt nivel, al procesului narării şi nu al produsului narativ. 

 
 

2. Pupa russa – roman metaficțional 

 

Romanul lui Gheorghe Crăciun focalizează, după principiul păpușii rusești, numele androgin 
al protagonistei: Leontina = bărbatul Leon și femeia Tina. Autorul folosește diverse strategii 
prin îmbinarea de voci narative, de registre stilistice și de planuri spațio-temporale. Crăciun 
consideră că autenticitatea are o semnificaţie strict subiectivă; ea aspiră la exprimarea într-
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un „dialect” personal, impus de senzaţie, un dialect care să transgreseze nu doar limbajul 
convenţional, ci chiar cuvântul. 

În proza lui Gheorghe Crăciun, corporalitatea constituie un reper în relaţie cu scrisul, 
asemenea unui balans de forţe inegale. În timp ce litera caută să îşi adjudece propria 
corporalitate, corpul nu se lasă transpus în literă. În ambele cazuri, efortul se dovedeşte futil, 
deoarece trupul nu va înceta să reprezinte indicibilul, iar litera va dobândi doar forma unei 
frumoase fără corp. Totul este asemenea unui joc, un joc de corporalităţi, care presupune 
asumarea unui necontenit efort de luciditate şi de (re)valorizare care aparent se manifestă 
doar în subsidiarul relaţiei corp – literă, totuși, această atitudine fundamentează şi animă 
proza lui Gheorghe Crăciun în ansamblu. Proza acestui scriitor se distinge prin hiperacuitatea 
simţurilor şi prin conştiinţa propriei corporalităţi în primul rând. Autorul optzecist notează 
pe viu, folosindu-se de corp ca de mecanismul unui seismograf care înregistrează undele şi 
intensitatea curenţilor multipli venind dinspre lume înspre literatură (Andru 1999). 

Cel mai flaubertian roman al lui Gheorghe Crăciun, Pupa russa se dovedește un 
„roman necesar”, care umple golurile literaturii române contemporane; scriitorul dă o replică 
proiectului flaubertian de poetizare a prozei, replică concretizată prin căutare, cizelarea 
lexicală, sintagmatică şi stilistică.  

Cartea are la bază, ca niște rădăcini, toate romanele anterioare scrise de autor prin 
priza la real, autobiografism, laitmotivul „păpuşii ruseşti” ca o variantă a „păpuşii de aer”, 
vitalismul devenit hipersexualizare şi ipostaza bovarică (Leontina citeşte din Flaubert, 
visează la Rodolphe şi îşi botează fetiţa cu numele Berta – de care o desparte, ca şi pe doamna 
Bovary, aceeaşi non-aderenţă la maternitate). 

Pentru o bună înțelegere a romanului, cititorul trebuie să pătrundă în laboratorul de 
creație din Trupul știe mai mult. Fals jurnal la Pupa Russa. Pe lângă notațiile referitoare la 
modul de realizare a romanului, autorul afirmă că a devenit mai abstract și mai teoretic și că 
tema corporalității nu mai este punctul central. Scrisul este considerat ca fiind un produs, iar 
limbajul ca un proces; corpul este văzut ca un dat, el ține de fizic, nu de metafizic, este cumva 
la mijloc între cele două, el vorbește despre „corporalitatea restituită prin limbaj” (Crăciun 
2006: 21). Ideea este că între limbaj și scris există o anumită incompatibilitate, o anumită 
incongruență, ceea ce duce la o zădărnicie a scrisului și la caracterul său thanatic: „Cel care 
nu poate fi salvat de scris e corpul” (ibidem: 33). Efectul de autenticitate este creat prin 
încercarea de reepicizare a scriiturii. Crăciun admite că romanul conține mai multe fragmente 
epice decât și-ar dori, datorită faptului că îl interesează consistența, și nu derularea de 
evenimente. Consistența vizează discursul și fragmentaritatea lui. Autorul mărturisea: „eu 
sunt pentru un discurs al dispersiei, care vorbește despre dispersie. Aceasta pentru că trupul 
e dispersia însăși, procesualitatea” (ibidem: 22).  

Crăciun își încadra romanul într-o tipologie aparte, retrăgându-l din aria realistă sau 
postmodernistă, parodică sau ironică. Îl descrie ca „hibrid textual, structurat contrapunctic”. 
Scriitorul amintește într-un articol din „Ziarul financiar” despre „lectura creativ-greșită” care, 
din punctul lui de vedere, presupune „resemantizarea și transformarea influențelor în 
conformitate cu un nou model estetic al discursului literar sau cu un nou orizont de așteptare 
al cititorului” (Crăciun 2003). 

 
2.1. Corpul și ficțiunile lui 
 
Corpul deschide o perspectivă particulară de interpretare a literaturii, având în vedere 
angajarea acestuia în text la trei nivele:  

i) corpul biologic, care traversează vârstele biologice ce marchează trăirile autorului;  
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ii) corpul ca alter-ego se referă la proiecția autorului în personaje și reflectă o anumită 
tipologie umană, identitate de substitut;  

iii) corpul textual, al angajării eului corporal în discurs prin percepția asupra limbii și 
a segmentării frazelor. Imaginea scriitorului trece în prim plan prin „la mise en scene du 
corps”. Cel care inițiază ficțiunea literară, în ultimă instanță, este trupul cu fantasmele lui, cu 
reducția fenomenologică a realului la memoria propriului corp. Tensiunea vârstei la care 
autorul a scris este inclusă în scrierea corporeificată. Astfel, scriitura corporală reflectă 
vârstele autorului ca existențe ciclice, fără a comenta în spiritul criticii pozitiviste opera prin 
intermediul vieții. Corpurile prezente în narațiune sunt corelative obiective ale unei persoane 
unice. Ficțiunile din roman sunt imagini ale trupului așa cum se regăsește el – un trup care 
își trăiește vigoarea vitală, precum și unul care-și presimte moartea, va scrie o poveste 
asemănătoare celei din romanul în discuție. Pupa russa este o demonstrație clară a legăturii 
indisolubile dintre trup și literă, a coabitării autorului cu opera sa. 
 
2.2. Corpul textual  
 
Pupa Russa este un metatext. Pe lângă povestea liniară despre destinul Leontinei, care 
cuprinde și inserții referitoare la dubla identitate a personajului, romanul conține și fragmente 
Nota auctoris, care suprapun imaginea metaficțională a autorului. Acesta spune că scrie în 
timp ce cochetează cu cititorul: „Sunt acum în bucătărie și mă gândesc la acest roman” 
(Crăciun 2007: 70). În plan narativ, au loc mutații care nu privesc doar modificarea persoanei 
verbului, ci se referă și la o nouă formă de inserție a vocii auctoriale. După ce se adresează 
cititorului, autorul își îndreaptă atenția către personaj, noul partener de dialog al acestuia: 
 

„Mușc din bucata de pâine unsă cu miere. Încep să mestec și văd: în aer se înalță un 
deget delicat de femeie, buricul degetului face un gest rapid de iritare și îndepărtează 
spre ureche firul rebel de păr. [...] cana de lapte e în dreptul buzelor, auzi sorbiturile 
ei încete, gânditoare. Auzi și vezi. Tu ești acea femeie” (ibidem: 71). 
 
Naratorul își redescoperă propria alteritate în Leontina: „Dar cui îi umblă prin cap 

aceste gânduri, ție sau mie? Mie, desigur, mie și numai mie, pentru că LEONTINA SUNT 
EU. Eu știu că în carnea fiecărei femei singure se află ascuns un băiat, un bărbat, un domn 
Leon care se teme de moarte” (ibidem: 389). 

Ideile din fragmentele Nota auctoris dau cheia de lectură a cărții. Acestea reprezintă 
note de artă poetică și au rolul de a favoriza înțelegerea semnificațiilor gestului de 
transgresiune experimentală în alt corp – miezul programatic al romanului:  
 

„Îmbătrâneam și într-o bună zi mi-am spus că într-o bună zi n-ar trebui să-mi fie prea 
greu să ies o vreme din natura mea masculină, cu toate prejudecățile ei, pentru a 
încerca să aflu ce înseamnă să îmbraci, scriind o carte, pielea celeilalte naturi. Mă 
gândeam la o carte atât de necruțătoare și directă, încât să mi se facă rușine de toată 
lumea, mai ales de femeile care m-au cunoscut ca pe un bărbat, tandru și pudic. Iar 
acum e o zi însorită de mai și eu am împlinit de mult 40 de ani. Continuu să scriu 
cartea asta” (ibidem: 238). 

 
Polifonia textului este determinată de teoretizarea existenței operei, a autorului, în 

descrierea obiectelor, a corpurilor, în amestecul de genuri și prin încălcarea regulilor sintaxei. 
Corpul textual se situează dincolo de gramatică și chiar de semantică, este un corp 
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dezarticulat, cu o gândire dispersivă. Anularea limitei dintre ficțiune și realitate datorită 
discursului este cea mai importantă caracteristică a corpului textual. Textualismul distruge 
lucrurile și le transformă în semne, arată maxima proliferare a limbajului în interiorul 
textului. Corpul textual conduce către experimentul literar, omul scriptural și relația 
obsedantă dintre cuvinte și eu (corp). Corpul textual include un corp care cuprinde materia 
scrisului și un text care funcționează ca un corp, pentru că substanța lui este fenomenalitatea 
somatică, senzația, memoria, limbajul, mișcarea, vocea, simțurile. 

Trebuie lămurit aspectul care a generat interpretări diferite, aparent contradictorii, 
pornind de la exprimările autorului. Gheorghe Crăciun, aspirant declarat al totalităţii, susţine 
la sfârşitul romanului Pupa russa, într-o pagină olografă: „Nu cred în viziunile cu ambiţii 
totalizante”. Menţionată adesea de comentatorii operei sale, aspiraţia spre totalitate se referă 
nu doar la integralitatea lumii sau a unui fenomen, nu doar la imaginea ei / lui globală, ci la 
integralitatea percepţiei şi la interpretarea fragmentelor decupate din realitatea 
înconjurătoare. Percepţia totalizantă aspiră să includă toate „lecturile” posibile în mod utopic, 
să însumeze toate experienţele perceptive ale lectorului. Listele ample de cuvinte – de 
conotaţii ale unui cuvânt, de secvenţe sonore libere de sens, inexistente în dicţionar, de 
asociaţii lexicale întâmplătoare sunt dovada unei irepresibile dorinţe de acoperire somatică 
exhaustivă. Spre exemplu, întâlnim: 
- diminutive onomastice expresive: „Leontina! Leontinuşa!... Nuşa, Tinuşa, Tinoaica 
dracului! […]. Leontinica, Tina, Leonica, zbânțuita asta de Leonica” sau „O fetiță ca un drac 
de băiat. Leontinușa, Lenuș, Leonica” (ibidem: 26). 
- denumirea unor jocuri ale copilăriei: „Şotron, Elastic, Ţurcă, Mingea la gaură, Pietricica, 
De-a uliu’ şi găinile, Omu’ negru” (ibidem: 26);  
-cuvinte cu formă spaţială (cele rotunde „umflate ca niște bășici”), care sunt generate de 
substantivul cocoş: „COŞCOVIT, CORCOLIT, SORCOVĂ, COŞNIŢĂ, COCOR, 
CORDON, CORIDOR, ICUSAR, MOGOŞ, GOGOŞ, DODO, BOBOC, BOLOBOC, COC” 
(ibidem: 31); 
- invenţii lexicale copilăreşti: 
 

„– Păi tu ai o cocomârză, că eu am un ciupilopiscârţ! / – Şi eu am un piletancrop cu 
telescop, na! / – Şi ce dacă, nu-mi pasă, că eu am o maracasă şi un muzipian chilipitan, 
şi un ciociosiring! / – Te lauzi ca o tâmpită, că eu am un bibilopanisetru și un 
mimicocor mistrocal și o motobicipicioroangă și o bicipicioretă și un avipor și un 
pantozaider și o buburașcă și… / – Că tu le ai pe toate, proasta dracului! Că io parcă 
nu am dardelamă pe nâipe, lăpădigă cu măgălimă și pacripaș în fusertaș! / – Mă, da’ 
cretini mai sunteți, că eu am o rapașută în parașută și o arpatașă sub masă și mai am 
un văr în Mosalia, o soră în Torpugalia și un unchi în Cuburești, să mi-o belești! / – 
Bă, puțiri-muțiri, bă pișpirică-pipilică, căcățișu-pișu, vrei una” (ibidem: 82). 

 
- cuvinte decupate aleatoriu din dicţionar: „SAT, SATELIT, SATURAŢIE, SATANISM, 
SATRAP, SATURNISM, SATISFACŢIE” (ibidem: 273); 
- cuvinte și sintagme specifice regimului comunist care evocă concentrat discursul puterii, 
grotescul cult al personalităţii, realitatea închisorilor: „puncte şi numere, marşuri şi aplauze, 
cântece şi ovaţii, târnăcoape, ciocane, baroase, nicovale şi seceri, tractoare şi buldozere, 
turnătorii de fontă şi galerii, puşcării şi combine...” (ibidem: 55); 
- enciclopedia minunată a ierbii, care acoperă mai bine de o pagină, în care Mircea A. 
Diaconu desluşea un „veritabil imn închinat vegetalului” (Diaconu 2012: 174). Este o 
parodiere a stilului nominal practicat de Zaharia Stancu: 
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„Iarbă neagră cu frunza aspră, iarbă udă din care ies aburi, iarbă ca nişte cioburi 
albastre de gheaţă, iarbă păioasă, iarbă de catifea, iarbă de lână, iarbă înaltă până la 
umeri în care te pierzi, iarbă subțire de mlădițe crude, iarbă uscată și foșnitoare ca 
hârtia de ziar, iarbă de zdrențe, iarbă de spini, iarbă deasă în care înoată picioarele tale 
desculțe, iarbă care-ți urzică pulpele...” (ibidem: 263). 

 
Se remarcă și în acest roman fascinaţia postmodernilor pentru astfel de liste – 

lexicoane, glosare, dicţionare, inventare, cataloage etc., care funcţionează asemenea unei 
enciclopedii. Frecvenţa acestora în proza optzecistă are semnificaţii diverse, semnificând în 
general înclinația pentru lumile neierarhizate, alcătuite din elemente dispuse arbitrar, şi 
implicarea cititorului care poate să le citească liber, ordonându-le într-o variantă proprie și 
adăugându-le predicatele care lipsesc. În proza lui Gheorghe Crăciun, aceste serigrafii pot 
semnifica, pe de o parte, nostalgia unor vremuri revolute, sugerând dorinţa de evadare, de 
ieşire dintr-o istorie inconfortabilă, și, pe de altă parte, dorinţa de comunicare integrală a 
senzorialităţii, fiind o marcă a autenticităţii. Se observă două atitudini divergente faţă de 
polisemantism: una de revoltă pentru trădarea sensului originar, și alta de nemulţumire pentru 
incapacitatea polisemantismului de a surprinde sensurile, în ciuda proliferării incontinente. 
 
2.3. Limba de lemn 

 

Întâlnim în Pupa russa inserate zece fragmente de articol ideologizant, care schimbă în 
totalitate registrul stilistic. Autorul respinge limba de lemn, care nu mai denumește realitatea, 
ci o suprimă, chiar o transformă în manifest ideologizant. Discursul este reprodus în manieră 
parodică, varianta limbii de lemn este cea de aparat, limba întâlnită în editoriale şi în discursul 
oficial, dispunerea textului pe coloane face trimitere la modelul jurnalisic, iar cadenţa frazelor 
– uneori versificate – îi dezvăluie un caracterul ritualic. 

Referitor la sintaxă, toate cele cinci trăsături identificate de Françoise Thom (1993), 
se regăsesc în text: 
- substantivizarea (sacrificarea verbului, a preciziei lui, în favoarea unui echivoc al 
atemporalităţii): „sub îndrumarea partidului“, „de strângerea legăturilor cu masele”, 
„chezăşia îndeplinirii marilor sarcini”, „aducerea la cârma ţării”, „pentru înfăptuirea fericirii 
în toată ţara”, „participarea masivă, lichidarea rămânerii în urmă, traducerea în viaţă şi 
creşterea bunăstării” etc. (Crăciun 2007: 63-64); 
- absenţa deicticelor, prin alungarea subiectivităţii şi atemporalităţii: forma pronominală eu a 
dispărut în favoarea lui noi, dar aceasta din urmă nu îndeplineşte funcţia de deictic, ci este 
menită să exprime opoziţia faţă de ei (duşmanii de clasă), având acelaşi referent permanent 
(unitatea partidului şi poporului). Adverbele de timp şi de loc – ieri, acum, mâine, aici – nu 
sunt folosite ca deictice, ci ca metafore temporale şi spaţiale care semnifică trecutul, prezentul 
epocii, viitorul în patria noastră. Ca exemple amintim: „Noi urâm războiul!”, „Noi trăim 
acum într-o ţară liberă”, „Noi ne-am apărat ţara cu mari sacrificii” (ibidem: 97), „Noi 
construim socialismul cu poporul şi pentru popor”, „Noi am propus. Noi suntem gata”, „Noi 
am susţinut că. Noi am militat” etc. (ibidem: 309-310);  
- construcţiile impersonale și pasive: „au fost create noi ramuri. S-au obţinut succese uriaşe” 
(ibidem: 64), „Este necesar să se acţioneze”, „Se impune să se acorde o mai mare atenţie” 
(ibidem: 309); 
- comparativele cărora le lipseşte complementul exprimat): „tot mai tare şi tot mai des”, „tot 
mai numeroase, neobosite şi nezăgăzuite” „din ce în ce mai mult” „din ce în ce mai deplin”, 
„tot mai conştientă” (ibidem: 259-260);  
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- imperativul este construit prin formulări care proclamă un dinamism necesar: „Trebuie să 
se pună capăt cu desăvârşire”, „Noi trebuie să aducem călăuzitorilor geniali ai popoarelor 
lumii [...] un gând plin de recunoştinţă şi dragoste” (ibidem: 65), „Trebuie să facem astfel 
ca”, „Trebuie să se intensifice activitatea în vederea” (ibidem: 308). Leontina, copil fiind, 
nedumerită de hegemonia, dar şi de inconsistenţa cuvântului trebuie, inventariază contexte 
ale utilizării lui. 

Vocabularul limbii de lemn se recunoaşte prin sărăcie, preferinţa pentru unele câmpuri 
lexicale, redundanţă şi prin polarizarea sa în funcţie de interesele de clasă. Cuvintele își pierd 
neutralitatea și intră în cadrul opoziţiei dintre forţele progresiste şi cele reacţionare în virtutea 
viziunii maniheiste a ideologiei. Un exemplu în acest caz sunt adjectivele larg / îngust, înalt 

/ jos, ridicat / scăzut, unilateral / multilateral etc. Se întâlnește şi un fenomen de inversare a 
valorii pe care o posedă în limba obişnuită. Astfel, cuvinte precum „ură” sau „complot” 
dobândesc o conotaţie pozitivă dacă sunt puse în slujba unei cauze „drepte”, precum cea a 
proletariatului. Adjectivul de lemn „îşi volatilizează literalmente substantivul. […] sensul 
cuvintelor este abolit în valoarea inoculată de adjective” (Thom 1993: 50): „victorie istorică”, 
„interesele vitale”, „lovituri zdrobitoare”, „avântul revoluţionar”, „participarea masivă”, 
„hotărârea supremă”, „cele mai grandioase proiecte” (Crăciun 2007: 64-65), „dăruire 
muncitorească”, „ataşament nezdruncinat”, „hotărîri legendare”, „excepţională însemnătate” 
„preţioasele indicaţii”, „imensele realizări” (ibidem: 259-260). 

Inventarul de determinanţi conține termeni care se aglomerează şi care se repetă într-
un discurs patetic: neobosit, însufleţit, fierbinte, înălţător, luminos, ardent, neţărmurit, 

monolitic, destoinic, vizionar etc. De asemenea, se evidențiază ubicuitatea termenilor din 
registrul militar, care conferă discursului, indiferent de domeniu, un efect mobilizator: copiii 
se află „în luptă cu cartea”, muncitorii sunt „detaşament de avangardă” (ibidem: 64), „tancul 
sovietic e un simbol al păcii”, „vă rog să vă aliniaţi frumos”. „strămoşii noşti daci s-au luptat 
vitejeşte cu cotropitorii romani” (ibidem: 97-98), „stâlpii de înaltă tensiune stau drepţi”, 
popândăul iese din lan „să se predea” (ibidem: 83), „toţi se mobilizează” (ibidem: 294) „Omul 
nou se avântă cu pieptul ca un scut” (ibidem: 259), se vorbeşte de apărare, de ofensivă şi de 
cuceriri în numele luptei de clasă. 

Noţiunea-cheie în acest limbaj este „a reflecta”, oferind iluzia unei inteligibilităţi a 
fenomenelor; accentul de pe existenţa lor se mută pe interpretare.  

Stilul este impersonal, lipsit de imaginaţie, presărat de metafore uzate, inadecvate, de 
hiperbole (glorificarea succeselor) şi eufemisme (justificarea insucceselor). 

Senzaţia de funcţionare în gol, în virtutea unor automatisme, a unei limbi închise în 
sine. Leontina însăşi descrie limba de lemn a aparatului de partid şi o face într-un mod 
admirabil: „seturi de adjective, grămezi de conective, verbe modale, ţâţâni gramaticale 
grosiere, o lume gramaticală şi ea, triumfalistă, fasonată, şlefuită, cu punct şi virgulă la orice 
cotitură, cu întrebări şi răspunsuri ca în tabelele de logaritmi” (ibidem: 194). Este vorba de o 
analiză precisă, care vine din partea cuiva care utilizează din plin acest limbaj, având în 
vedere calitatea sa de activist. În alt context, reflecţiile asupra relaţiei limbajului cu lucrurile 
şi oamenii, precum şi asupra efectelor, sunt la fel de exacte și sunt puse tot pe seama eroinei 
care se află într-un moment de depresie: 
 

„Oamenii şi cuvintele. Cuvintele şi lucrurile. Mici luminiţe de sens în mintea ei. La 
ce-i foloseau? Alienare, înstrăinare, examenele ei de socialism ştiinţific, pietriş de 
vorbe, rugină de propoziţii, zgură de sens […] jeg desprins de pielea frazelor, 
mătreaţă, pleavă, coji şi murdărie mentală […] creier frecat cu peria de sârmă a 
minciunii, spălat în şamponul progresului planificat” (ibidem: 181). 
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În cel de-al zecelea fragment inserat se găsește cea mai dezlănţuită diatribă împotriva 
limbii de lemn, privită ca o invazie a cuvintelor otrăvite care acoperă ca o plagă întreaga 
realitate a vieţii sub regimul comunist: birourile Puterii, beciurile Securităţii, spitalele, 
bisericile, cinematografele, cantinele, cârciumile, locurile de joacă pentru copii, cimitirele, 
din ziare şi radiouri până în intimitatea dormitorului, în şcoli şi grădiniţe – este redată şi se 
întinde pe aproape două pagini:  
 

„În Republica Socialistă România cuvintele înebuneau de fericire. O luau razna şi se 
dădeau cu capul de pereţi, ieşeau isterizate din dicţionare şi se pregăteau de paradă. 
[…] Spărgeau cu ciocul lor ideologic coaja de ou sub care dormeau […] Putrezeau pe 
mesele sălilor de şedinţă în pivniţele de securitate ale poliţiei politice pe buzele 
mâncătorilor de rahat. Intrau cu tine în pat şi te umpleau de râie. […] [Cuvântul 
POPOR] Era bătut cu barosul în pagina de ziar în creierul de gelatină al copiilor de 
grădiniţă […] [Cuvintele] Intrau în camerele de gazare ale destrăbălării faraonice şi 
explodau acolo până la ultimul om” (ibidem: 337-338). 

 
Indignarea este declanşată de existenţa limbii de aparat și de teroarea pe care o 

provoacă, de caracterul ei malign. Limba de lemn este un fenomen formal, paralel al 
existenţei, dar și unul insidios care duce la contaminarea limbii obişnuite şi, în mod indirect, 
la paralizarea gândirii. 

Pentru descrierea lumii comuniste din Pupa russa, cea mai adecvată alegere este 
utilizarea limbii de lemn. Maniera în care o face Gheorghe Crăciun este una parodică, 
obţinută prin combinarea ostentativă a mărcilor dinstinctive ale acestui tip de limbaj din punct 
de vedere formal şi al conţinutului. 

Pe baza analizei exemplelor din acest roman în care este utilizată limba de lemn se 
pot face două observaţii:  

a) faptul că limba de lemn are parodia înscrisă în ea însăşi, uşor de identificat și azi;  
b) asistăm la deconspirarea parodicului: devoalarea mecanismului de funcţionare 

(automatismul regenerării), patosul, schematismul, golul de conţinut.  
Parodia s-a aflat de-a lungul timpului în atenţia a numeroşi cercetători care au 

îmbogăţit succesiv conceptul (V. Şklovski, M. Bahtin, Linda Hutcheon, Gérard Genette, 
Margaret Rose etc.), în postmodernism spiritul parodic devenind trăsătură fundamentală. 
Dintre abordările teoretice, în acest context ne interesează mai ales cea a Lindei Hutcheon 
care vorbeşte despre existenţa unei parodii serioase, specificul ei fiind ironia: parodia este „o 
formă a imitaţiei, dar o imitaţie caracterizată de inversiune ironică […] o repetiţie cu distanţă 
critică” (Hutcheon 2006: 61). Mai mult, ironia are un rol dublu, ea funcţionează „atât ca 
antifrază, cât şi ca strategie evaluativă care implică o anumită atitudine a emiţătorului 
(encoder agent) faţă de text, o atitudine care, la rândul ei, permite şi necesită interpretarea şi 
evaluarea lectorului” (ibidem: 61). 

Parodia întreţine raporturi clare cu ironia în romanul Pupa russa, dar şi cu satira şi 
grotescul, producându-se efecte comice. Aceste raporturi derivă din sentimentele parodistului 
faţă de textul vizat; este vorba de un amestec de revoltă, dispreţ, frustrare. Se poate afirma că 
demersul critic este îndreptat şi asupra Leontinei, în calitate de activistă de partid, dar şi în 
calitate de sursă a promovării limbii de lemn. Astfel, Leontinei îi este atribuit discursul 
parodic, chiar dacă nu în mod explicit prin aceste texte. Decodarea intenţiei parodice este 
esenţială. În acest caz sunt îndeplinite cele trei etape ale receptării textului parodic: este 
recunoscută în textul literar prezenţa unui alt text-ţintă; textul parodiat este uşor identificat 
cu limba de lemn; este identificată diferenţa între cele două texte, textul parodiat şi textul 
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parodic, chiar dacă nu foarte uşor întotdeauna. Parodistul folosește numeroase procedee 
retorice, intervenţia sa este însă atât de bine mascată uneori, încât senzaţia lectorului poate fi 
că textul obţinut în urma transformării este cel original, textul-ţintă supus parodiei. Parodistul 
apelează prin inventivitate la strategii diferite în fragmentele date. Spre exemplu, discursul 
parodic utilizează aceleaşi metafore şi hiperbole uzate, acelaşi lexic al limbii de lemn în textul 
care evocă instaurarea comunismului. Trecerea se produce prin scurtarea enunţurilor, prin 
timpul verbal – imperfectul înlocuieşte perfectul compus al discursului din perioada 
comunistă despre trecut şi prin reinterpretarea unor slogane în mod ironic: 
 

„Pe la ferestre pândeau duşmanii mascaţi. [...] O femeie îşi sprijinea pe sân secera. 
[...] Spicele fremătau de bucurie. Pe nicovală se bătea fierul cald. [...] Regele era o 
hienă şi un şacal. [...] Înfăptuirea depăşea închipuirea. Ziarele produceau o lumină 
măreaţă şi bine controlată. [...] Ţăranii se uneau până la urmă şi ei, bine legaţi de mîini. 
[...] Ţara râdea zgribulită la soare” (ibidem: 27-28). 

 

Romanul Pupa russa utilizează o strategie narativă a textului deconstruit, a 
fragmentelor suprapuse, asemenea identității personajului. Finalul romanului este sugerat în 
ultimul fragment Nota auctoris: 
 

„Ea e femeia ta, pe care n-ai curajul s-o ucizi. Iei cuvintele bob cu bob și faci din ele 
un conglomerat de granule, le lași să-ți curgă din palmă ca o dâră de praf de pușcă. 
Desenezi această linie care se tot închide până face un cerc. Aprinzi chibritul și fugi” 
(ibidem: 322). 

 
Descompunerea romanului în miile de cuvinte care i-au conferit unitate trimite și la 

posibilitatea unei lecturi fragmentare, din perspectiva lectorului inocent:  
 

„Simţi o lovitură în moalele capului. Faţa i se schimonosi de durere. […] Şi capul ei 
frumos de păpuşă rusească se sparse în mii de ţăndări, în mii de senzaţii şi de idei, şi 
cele 143.557 de cuvinte ale acestei cărţi se împrăştiară pe suprafaţa lucrurilor din jur 
ca resturile unui creier explodat” (ibidem: 401). 
 
La nivel metatextual, o ultimă păpuşă rusească explodează – cartea însăşi – tot un fel 

de corp care înghite corpul textual sau corpurile vii și, în primul rînd, pe cel al autorului. 
Autorul romanului Pupa Russa a fost considerat ca aparținând categoriei scriitorilor 

care contribuie la „afirmarea unei poetici a textualismului românesc” (Simion 1989: 616). 
Textualismul lui Gheorghe Crăciun este văzut ca fiind un ,,semn al evaziunii scriitorului din 
existenţă”, deoarece prozatorul ,,avea – şi încă cu asupra de măsură – despre ce scrie, dacă ar 
fi voit într-adevăr: despre experimentul fără precedent, căruia îi era supus omul în această 
zonă a lumii şi care-l transformase într-o specie antropologică nouă” (Podoabă 2004: 178). 
 
 
Concluzii 

 

În Istoria critică a literaturii române, Nicolae Manolescu susținea că „proza lui Crăciun e 
bogată, deasă de senzaţii, impresii, imagini. [...] Vecinătatea ochiului şi a obiectului conduce 
la un realism ciclopic, în care detaliile capătă dimensiuni mărite, iar porozitatea textului 
creează iluzia unor cratere şi a altor accidente vulcanice” (Manolescu 2008: 1361). 
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Am evidențiat în studiul de față că scriitura lui Gheorghe Crăciun este de un mare 
rafinament datorită culturii sale solide (cultura literară, teoretică și folozofică), reflectată în 
întreaga sa scriitură, nu numai în Pupa russa. Am demonstrat că romanul este o metaficțiune 
și prin faptul că scriitorul a eliminat diferența dintre spațiul criticii literare și cel al ficțiunii. 
Autoreflexia a permis inserarea teoriei literare prin intermediul vocii naratoriale care și-a 
analizat paginile scrise în fragmentele din Nota auctoris. Practic, Crăciun și-a transformat 
cartea într-un laborator de scriitură deschis cititorilor. Una dintre cele mai importante 
constante ale metaficțiunii este construcția dublă – ficțiune și critică literară. Înțelegerea 
romanului necesită un cititor instruit, apt să relaționeze nivelurile textului, adnotările și 
digresiunile auctoriale și să plaseze romanul într-un context literar corespunzător. 

Autorul a practicat un discurs parodic, a reușit să atingă problemele complexe ale 
limbajului și a condus la efecte dramatice în planul existenţei prin capacitatea acestuia de a 
suspenda gândirea. Efectele discursului au vizat încolţirea în mintea receptorului a 
sâmburelui îndoielii, distanţarea de orice formă de discurs absolutist. Sub o notă comică pe 
alocuri, acest joc parodic ascunde întrebări tulburătoare despre alienarea individului, în 
general, într-o lume totalitară, despre condiţia umană. Autorul insistă mai mult pe ideea de 
scriitură care se salvează de la ideologizare și pe identitatea autorului, care uneori se 
subordonează personajului, decât pe imaginarul romanesc. Impresia că echilibrul frazei este 
perfect și că fiecare cuvânt este așezat la locul lui este dată și de ritmul și intensitatea gândirii 
scriitorului care nu lasă nimic la voia întâmplării, radiografiind totul în profunzime. Pupa 

russa, numele de păpușă rusească dat romanului în totalitatea sa nu corespunde realității din 
text, din moment ce ființa de hârtie nu mai este o marionetă, ci, în timp ce textul se 
construiește pe sine, aproape că își acaparează autorul până la confundarea cu el. 

Alexandru Mușina afirma că „aventura scripturală a lui Gheorghe Crăciun începe cu 
căutarea unei noi sintaxe – a realităţii şi a refacerii ei în text – şi se sfârşeşte cu explorarea şi 
ficţionalizarea singurătăţii ontologice a omului postmodern. […] noua sintaxă nu poate lega 
între ele decât „cuvintele şi lucrurile”, cum ar spune Michel Foucault – nu poate înţelege şi 
trăi decât (în) paradoxul numit sintaxa singurătăţii (Mușina 2012: 60). 

Romanul lui Gheorghe Crăciun deconspiră intențiile autorului și cochetează cu 
cititorul. Gheorghe Crăciun rămâne un scriitor al prozei corporale, poate mai vii decât 
personajele sale, lucru pe care el însuși l-a declarat. 
 

 

Surse 
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1. Introducere 

 

Pentru ca o poveste să atragă atenția unui copil, trebuie să fie captivantă și să îi provoace 
curiozitatea, însă pentru a-i îmbogăți viața trebuie să îi stimuleze imaginația, să îl ajute să își 
dezvolte intelectul și să își definească emoțiile, să fie în concordanță cu temerile și aspirațiile 
lui, să sugereze soluții la problemele care îl frământă. Literatura pentru copii trebuie să se 
adreseze în același timp tuturor aspectelor personalității unui copil, fără a minimaliza 
situațiile delicate prin care trece; dimpotrivă, acordându-le toată atenția stimulându-i 
simultan copilului încrederea în sine și în viitorul său (Bettelheim 2017: 9). Tocmai pentru 
că deseori viața este derutantă pentru el, copilul are și mai multă nevoie să i se dea șansa de 
a se înțelege mai bine pe sine în cadrul acestei lumi complete în care trebuie să se integreze. 
Pentru a realiza acest lucru, copilul trebuie ajutat să găsească un sens rațional în zbuciumul 
emoțiilor sale, are nevoie de idei referitoare la modul în care ar putea să își controleze eficient 
forul interior ca bază a unei ordini funcționale. Are nevoie de o educație morală care să îi 
prezinte avantajele unei conduite morale într-un mod subtil și subînțeles, nu prin noțiuni etice 
abstracte, ci prin ceea ce îi apare în mod tangibil corect, prin urmare semnificativ pentru el.  

Abordând subiecte umane de interes universal, în special cele care preocupă mintea unui 
copil, poveștile se adresează eului său în formare, încurajându-i dezvoltarea și în același timp 
eliberându-l de presiunile interioare, inițiază discursul narativ la nivelul psihologic și 
emoțional la care se află copilul. Ele vorbesc despre presiunile interne severe ale copilului 
într-un fel pe care acesta îl înțelege inconștient și fără să minimalizeze cele mai serioase 
conflicte interioare pe care le presupune procesul de creștere, oferă exemple de soluții 
temporare și permanente unor dificultăți presante. Există un refuz larg răspândit de a le spune 
copiilor că o mare parte din ceea ce merge prost în viață se datorează chiar propriei noastre 
naturi – tendința ființelor umane de a se comporta agresiv, antisocial și egocentric, din mânie 
sau anxietate. În schimb, vrem ca ei să creadă că toți oamenii sunt în mod esențial buni. 
Copilul are nevoie în primul rând să i se ofere sugestii în formă simbolică despre cum ar 
putea să se raporteze la aceste situații și cum să crească în siguranță.  
 
 
2. Cartea bunătății 

 
Cartea bunătății de Cristina Andone propune șapte povestioare în ramă cu personaje-copii, 
victime sau agresori, care se confruntă cu problemele specifice copilăriei trăite în această 
epocă a vitezei, a competiției, a lipsei compasiunii pentru ceilalți etc. La finalul acestor 
experiențe, copiii învață ce înseamnă bunătatea și multiplele forme în care o putem exercita. 
Rama o constituie o poveste cu pitici aflați la capătul curcubeului, „acolo unde apa culorilor 
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se varsă în pământ”. Pe curcubeu vin niște globuri care conțin dorurile și dorințele copiilor și 
pe care piticii le duc la îndeplinire. Acestea reprezintă lumea magică a copilăriei în care totul 
este posibil și în care orice dorință poate fi împlinită. Asta până într-o zi când, în locul 
globurilor încep să cadă pietre cu „o greutate ca de sac de nisip, ca de sac plin cu pământ ud, 
ca de sac umplut cu bolovani de râu. Pe o parte, scria cu alb: dor de mama” (Andone 2019: 
22). Acest moment marchează schimbarea societății în care copiii încep să rămână fără 
părinți, plecați pe meleaguri străine pentru un trai mai bun, copii ignorați de frați, copii aflați 
sub presiunea competiției între părinți, copii-agresori de animale, copii care etichetează fără 
a cunoaște etc. 

Povestea Ce e un nume vorbește despre o fetiță pe nume Lacrima, care avea „două 
codițe, zece ani și o dorință: să se joace măcar un copil cu ea” (ibidem: 39). Lacrima avea pe 
frunte, pe piept și pe umeri mici pete cafenii, care o transformaseră într-un copil special, 
diferit de ceilalți. Se așezase în prima bancă de la mijloc, pentru că acolo, credea ea, nimeni 
nu o putea vedea, dar nici ea nu vedea pe nimeni, doar pe doamna învățătoare, singura care 
o mângâia și o alinta Lăcrămioara. La auzul numelui ei, colegii Marius și Darius se strâmbă 
și scot diverse sunete ca și cum ar plânge: „mhuhuhuu...buhuuhuuu...uuu-huh-huuc”. Astfel, 
acești băieți o ironizează, râd de numele ei, stigmatizând-o, făcându-i pe toți colegii să o 
trateze la fel și astfel nimeni să nu se joace cu ea. Acest comportament este o formă de 
bullying, prin care băieții devin agresori emoțional, manifestându-și atacul verbal – „îmi vine 
să plâng...”, „ce trist...ce poate fi mai trist? Ah, da, știu: să ai niște stropi de noroi pe tine. Și 
să îi ai mereu”; nonverbal: „strâmbându-se cum știa el mai bine” și paraverbal: „se prefăcea 
că plânge cu sughițuri” (ibidem: 39). Lacrima nu ripostează, doar se „ascunde” în prima bancă 
și își imaginează că nimeni nu o vede. Și-a ales un protector, doamna învățătoare, în care își 
pune toată speranța și în care își găsește puterea de a rezista. Când Doamna se îmbolnăvește, 
Lacrima e speriată că nu va rezista, iar pe piatra care ajunge la pitici scrie „Aș vrea ca Doamna 
să se facă bine repede...Aș vrea să nu mă lase singură” (ibidem: 40).  

Lacrima devine o victimă a sarcasmului colegilor săi, iar singura modalitate prin care 
încearcă să se ferească de el este să stea în prima bancă, întorcându-le spatele și modelându-
și propria lume alcătuită doar din ea și Doamna. Sarcasmul și ironia, deși asemănătoare, 
diferă prin faptul că sarcasmul are efect asupra sentimentelor, deoarece este folosit pentru a 
ridiculiza pe cineva, pe când ironia - nu. Afirmațiile sarcastice sunt otrăvitoare, făcând rău 
comunicării și victimei. Se observă o plăcere în a efectua actul vorbirii încărcat de sarcasm. 
Uneori are efecte umoristice; ceea ce vor băieții să creeze este un efect umoristic, însă asupra 
victimei afirmațiile nu au decât un efect de distrugere a stimei de sine, de stigmatizare. Este 
vorba însă de un umor ostil. Diferit de alte forme de umor, sarcasmul este dăunător. Deoarece 
remarcile sarcastice exprimă adesea înțepătura otrăvitoare a disprețului, ele pot să submineze 
relațiile și să dăuneze comunicării. Emițătorii de sarcasm sunt adesea pe deplin conștienți de 
natura sa dureroasă și agravantă. Sarcasmul provoacă un conflict interpersonal, anume 
conștientizarea discrepanțelor, a dorințelor incompatibile sau ireconciliabile. Exprimarea sau 
primirea sarcastică a unei remarci crește o stare conflictuală, însă Lacrima nu dezvoltă acest 
sentiment, dorința ei cea mare este să se joace măcar un copil cu ea.  
 
3. Bullying-ul și violența de limbaj 

 
Deoarece bullying-ul a devenit un fenomen răspândit în rândul copiilor, la școală sau în 
cercul de prieteni, literatura pentru copii dezvoltă această temă sub diverse forme, pentru a 
atrage atenția asupra ei. Copiii sunt învățați cum să reacționeze în astfel de situații, cum să le 
facă față sau li se prezintă adevărate lecții de viață din care să dezvolte un comportament 
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empatic față de cei din jur. Bullying-ul este definit ca un comportament ostil, de excludere și 
de luare în derâdere a cuiva, de umilire. Acest comportament este de regulă repetat și 
intenționat, prin care „agresorul” își intimidează, persecută, rănește „victima” prin diferite 
forme: verbal (țipete, porecle, sarcasm, insulte, jigniri etc.), fizic (palme, lovituri, îmbrânciri, 
bătăi), relațional (intimidare, denigrare, izolare, manipulare), cyberbullying (trimiterea unor 
mesaje / imagini pe telefon sau internet pentru a denigra imaginea unei persoane), social 
(excludere, insulte cu privire la statutul social etc.). Cuvântul bullying nu are o traducere 
exactă în limba română, însă poate fi asociat cu intimidare, terorizare, brutalizare. Nu 
presupune existența unui conflict bazat pe o problemă reală, ci pe dorința unor persoane de 
a-și câștiga puterea și autoritatea, punându-i pe alții într-o lumină proastă. Bullying-ul are 
fețe ascunse și se manifestă sub forma a numeroase comportamente, a căror intenție este să 
provoace suferință. Există lovituri care se văd, răni care pot fi pansate, dar există și lovituri 
insinuante, răni care nu știu să strige după ajutor. Poreclirea este o formă de bullying. 

„Spectatorul” sau „martorul” vede fenomenul, dar decide să nu intervină, de cele mai 
multe ori din frica de a deveni chiar el / ea o victimă. Majoritatea spectatorilor acceptă în 
mod pasiv, privind și nefăcând nimic. De foarte multe ori, spectatorii pasivi formează 
audiența agresorului care dorește să obțină atenție și popularitate. Astfel, el este încurajat să 
continue comportamentul agresiv. Naratorul întâmplării noastre nu ne dezvăluie nimic despre 
ceilalți copii. Nu știm nici dacă ei încurajează comportamentul, nici dacă adoptă o poziție 
contrară. Cunoaștem doar efectul produs de actul de poreclire: „copiii o priveau lung și își 
fereau ochii” (Andone 2019: 39). 

Violența de limbaj poate fi interpretată ca o limitare la un anumit tip de discurs, unul 
îngustat, deturnat: „Limbajul violent este limbajul care încearcă să-și legitimeze autoritatea 
prin intensitate, vehemență și impetuozitate” (Milică 2011: 33). În literatura de specialitate 
sunt reţinute ca fundamentale două categorii de violenţă discursivă: 1) violenţa unor acte de 
limbaj agresive în sine, precum insulta, înjurătura sau blestemul şi 2) violenţa reprezentată în 
discurs, transpusă în acte de limbaj al căror potenţial agresiv rezidă în capacitatea lor de a 
instiga, de a demasca, de a ameninţa (Zafiu 2007: 218). 

În analiza violenței discursive trebuie să realizăm deosebirea dintre ceea ce este 
oportun și ce nu este oportun, în funcție de contextul în care se desfășoară actul de limbaj. 
Din punct de vedere pragmatic, violența discursivă trebuie corelată cu principiile pragmatice 
ale comunicării: cooperarea, politețea și pertinența. Cel care utilizează violența de limbaj 
urmărește discreditarea, destabilizarea receptorului, în favoarea legitimării propriului tipar. 
Emițătorul limbajului agresiv încalcă și principiul politeții: tactul, generozitatea, modestia, 
acordul și simpatia, comportamentul său sporind neîncrederea, tensiunea și dușmăniile dintre 
actorii discursivi. Cine practică violența discursivă este nepoliticos, iresponsabil și periculos. 
Limbajul agresiv este centrat pe desființarea imaginii publice a individului, prin insultă și 
calomniere: este ridiculizată înfățișarea fizică, se practică umilirea, se atribuie porecle sau se 
atacă numele, se deformează, generând efecte depreciative (Leech 1983: 104-151).  
 

 

4. Numele 

 

Pe parcursul procesului comunicativ, participanții la interacțiune determină modificări în 
lumea înconjurătoare. Obiectele realității capătă nume în urma producerii unui act de vorbire. 
Actul de vorbire este definit drept cel mai mic segment de comportament verbal performat 
prin utilizarea limbii în circumstanțe comunicative concrete. În producerea unei secvențe 
comunicative, locutorul trebuie să aibă în vedere următoarele particularități pragmatice: 
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„scopul cu care este performat actul de vorbire; relația dintre cuvinte și starea de fapt din 
lumea reală: starea psihologică exprimată de locutor; relația dintre interlocutori; conținutul 
propozițional al actului de vorbire; condiționarea actului de vorbire de existența unui cadru 
instituțional etc.” (Vasilescu 2008 II: 839). Actul de vorbire are următoarea structură: 
componenta locuționară (enunțul propriu-zis); componenta ilocuționară (intenția 
comunicativă); componenta perlocuționară (realizarea unor efecte asupra interlocutorului). 
Una dintre funcțiile fundamentale ale limbajului este aceea de a numi. 

Conform clasificării actelor de vorbire ilocuționare a lui Austin, actul de numire este 
un exercitiv ce exprimă o decizie „în favoarea sau împotriva unei anumite acțiuni” (Austin 
2005: 143). Exercitivele constau în demonstrarea unor influențe sau în exercitarea puterii, 
având drept consecință, asemeni oricărui act de vorbire, instituirea unei modificări în 
realitatea alocutorului, provocată de semantica expresiei nominale respective.  

Tot în clasa exercitivelor este încadrat și a boteza, despre care Austin spune că „ne 
angajează la ceva” sau „conferă (sau schimbă sau elimină) puteri, drepturi, nume etc.” 
(Austin 2005: 144). „A boteza” apare la Habermas în clasa actelor de vorbire care „exprimă 
înfăptuirea de acțiuni reglementate instituțional” alături de a se căsători, a se logodi, a 

blestema, a vota etc. și care „nu ține de universaliile pragmatice, ci servesc, în sensul mai 
restrâns, acțiunile verbale” (Habermas 1983: 199). D. Felecan le numește acte de numire 

convențională oficială ce exprimă modalitatea prin care, într-un cadru corespunzător 
(biserică, primărie), o persoană învestită cu autoritatea adecvată (preotul, ofițerul stării civile) 
trasează – printr-un act verbal sau prin înregistrarea într-un nomenclator – coordonatele 
spirituale și fizice (apartenența, deopotrivă, la o religie și la o statistică) a nou-născutului 
(Felecan 2012: 1044). 

A da nume este un mod de a stăpâni. Numele clarifică, ordonează, face accesibile 
locuri, lucruri și mai cu seamă persoane. Când poate să dea nume elementelor lumii, omul 
capătă un sentiment de stăpân, de „naș”, a cărui autoritate este oficializată prin actul numirii 
(Ruști 2005: 34-35). 

În Numire și necesitate, Kripke a propus o teorie cauzală a referinței conform căreia 
un nume se răspândește ca printr-un lanț, prin vorbe între oameni. Acest lanț începe când un 
copil primește numele – „botez inițial”, după care numele devine un designator rigid al acelui 
individ, asigurându-i identitatea în toate lumile posibile (Kripke 1980: 96-97). În textul supus 
analizei noastre, numele Lacrima apare transmis tot printr-un lanț cauzal, din generație în 
generație: „Se numea Lacrima. Așa îi spusese tata, după toate Lacrimile din neam (Andone 
2019: 39). Doar că personajul nostru nu poate fi identificat cu toate Lacrimile care i-au 
precedat, ceea ce ne face să fim de acord cu opinia lui Gareth Evans, care susține ideea că un 
nume își poate schimba referința în timp și pledează pentru importanța contextului care poate 
fi determinant pentru ceea ce se spune (Evans 1973: 194). 

De asemenea, numele servește la a desemna un individ în cadrul comunicării, situația 
schimbându-se în funcție de context, unde numele se poate încărca semantic, atribuind o serie 
de caracteristici specifice purtătorului. În accepția lui Gouvard, aceste caracteristici constituie 
un „dosar” ce conține particularități fizice, psihice și morale, ceea ce permite construirea unor 
reprezentări la nivelul receptorului bazate pe experiența și cunoștințele (subiective) legate de 
acel nume (Gouvard 1998: 71). 

„Dosarul” Lacrimei este conturat în jurul petelor de pe corp și al semnificațiilor 
numelui său. Lacrimă înseamnă în primul rând tristețe, sentiment pe care îl ironizează colegii 
când îi aud numele: „mhuhuhuu...spunea Marius de fiecare dată când auzea pe cineva rostind 
numele Lacrima. Îmi vine să plâng...”; „ce trist...spunea Darius […] Ce poate fi mai trist? 



211 

Ah, da, știu: să ai niște stropi de noroi pe tine. Și să îi ai mereu. Buhuuhuuu... Uuuu-huh-
huuc, se prefăcea el că plânge cu sughițuri” (Andone 2019: 39). 

Componentele fundamentale ale unei limbi sunt acele simboluri care sunt bine înțelese 
de membrii comunității acelei limbi, cu scopul de a permite fiecărui individ să interpreteze 
orice comunicare ce le conține. Numele proprii apărute în cadrul unei comunicări impun ca 
acea comunicare să fie interpretată doar de aceia care au habar de anumite circumstanțe ce 
caracterizează individul desemnat de nume. Această idee este dezvoltată de Kecskemeti, care 
susține că numele propriu nu este un semn sau un reprezentant al persoanei într-o situație, ci 
este un simbol. „Numele proprii sunt simboluri care nu aparțin niciunei limbi: ele sunt un 
corp străin în toate limbile. Sau am putea spune că, în afară de limba vorbită, folosim o limbă 
a numelor proprii”1 (Kecskemeti 1952:126). 

În Ce spui după Bună ziua, Eric Berne preia ideea lui Roger Price din What Not to 

Name the Child, susținând că adesea numele de botez, cel prescurtat, de alint și poreclele care 
îi sunt aplicate noului-născut constituie un indiciu cu privire la direcția în care părinții vor să 
se îndrepte copilul. Iar el va trebui să lupte împotriva unor astfel de influențe, care vor 
continua și sub alte forme, dacă vrea să se elibereze de aluzia evidentă. Berne prezintă patru 
moduri în care un prenume poate să devină în ton cu scenariul: intenționat, accidental, fără 
voie și inevitabil. Scenariul intenționat2 (cel care se potrivește cazului nostru) presupune a 
boteza un băiat cu numele tatălui ori o fată cu prenumele mamei și constituie un „act 
intenționat din partea părinților care-i impune copilului o obligație pe care s-ar putea ca acesta 
să nu vrea să o îndeplinească sau împotriva căreia să se revolte, astfel că întregul său plan de 
viață stă sub semnul unei vagi amărăciuni sau a unui resentiment activ” (Berne 2006: 119).  

Numele este văzut ca un cod cunoscut de cel care îl emite și înțeles de ce cel numit. 
Acest cod poate fi asociat cu un secret. Cunoașterea acestui cod îi permite oricărui străin să 
pătrundă în sfera intimă a individului. În general, un nume avea un sens precis. Numele nu 
conține doar codul existențial, ci și forța de a izbândi în lume. De aceea, numele exprimă 
dorința unei situări privilegiate: „Darul Zeilor” (Teodor), „Cel Ales” (Alexandru) etc. Un 
nume se impune pentru că a fost purtat de o persoană celebră sau pentru că se leagă de o 
anumită împrejurare. „Orice nume intră într-o rețea personală, într-o memorie deja 
„mobilată” cu sensuri și semnificații legate de forma numelui, de împrejurările receptării, de 
părerea pe care o are receptorul despre purtătorul numelui etc.” (Ruști 2005: 38). 

 

 

5. Porecla 

 

Antroponimele neconvenționale / neoficiale reprezintă o altă modalitate prin care se 
realizează apelarea interlocutorului și sunt produsul vorbitorului: el poate decide structura 
acestora și le poate încărca cu noi semnificații. Daiana Felecan identifică următoarele 
categorii antroponimice ca produse ale actului de numire neconvențională: porecla, 
hipocoristicul, supranumele, pseudonimul și nickname-ul (Felecan 2012: 1043-1044). 

Povestea noastră prezintă o situație aparte: un nume de botez devine poreclă și motiv 
de agresiune față de cea care îl poartă:  

                                                           
1Traducerea noastră. În engleză: “Proper names, then, are symbols not belonging to any single 
language: they are an alien body in all languages. Or we might say that, besides language proper or 
‘word-language’, we also use a different kind of language: a ‘name-language’” (Kecskemeti 1952:126).  
2 Pentru celelalte scenarii, vezi Eric Berne 2006. 
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„Se numea Lacrima. Așa îi spusese tata, după toate Lacrimile din neam. Doar bunicul 
îi spunea Lăcrămioara sau, când se grăbea s-o strige de-afară, de la joacă: Mi-oa-
raaa!”. „Lăcrămioara, așa îi zicea Doamna, iar fetei îi plăcea nespus. Era numele ei 
bun de alin și alint” (Andone 2019: 39).  
 
Trecerea de la nume la poreclă o fac băieții, colegii Lacrimei, care din joacă sau din 

răutate creează un context favorabil bullying-ului, confirmând afirmațiile Doinei Ruști:  
 
„Cel care cheamă pe nume nu face doar o invitație nevinovată și seducătoare, ci își 
exercită puterea de a-l înrobi pe cel chemat, pentru că a-i spune numele este ca și cum 
l-ai lăsa fără apărare, descoperit și neputincios. Atâta timp cât numele este necunoscut, 
sunt neștiute și coordonatele ființei care îl poartă. Numele de botez reprezintă un cod 
al ființei astrale, iar cunoașterea numelui face ca insul să fie dezvăluit față de cel care 
îi știe și îi spune numele: el este cel care îl ia în puterea sa prin cunoaștere” (Ruști, 
2005: 36-37). 
 
Poreclirea se naște din necesitatea psihologică și socială de a înlocui un semn comun 

sau uzat cu unul mai expresiv. Rezultatul poreclirii este porecla. Noul dicționar universal al 

limbii române (2007: 1077) definește porecla ca „un supranume dat, de obicei în bătaie de 
joc, unei persoane, mai ales în legătură cu o trăsătură caracteristică a aspectului său exterior, 
a psihicului sau a activității sale”. 

A porecli este un act performativ a cărui forță perlocuționară se manifestă prin 
efectele, urmările stârnite: la nivelul auditoriul provoacă râsul iar la nivelul celui poreclit 
provoacă umilință, amărăciune. În cazul poreclei putem susține teoria lanțului cazual a lui 
Kripke deoarece aceasta, o dată instituită, este transmisă întregii comunități (în cazul nostru 
comunitatea școlară) și are aceeași referință ca cea inițială de la care s-a pornit. 

Actul de poreclire zugrăvește atitudinea ostilă a poreclitorului față de cel poreclit. În 
cadrul procesului de poreclire, se pot identifica următoarele instanțe, care se suprapun peste 
cele specifice numirii oficiale: poreclitorul, care va funcționa la fel ca nominatorul din cadrul 
actului oficial de numire; el decide structura formulei și are libertatea de a crea unități lexicale 
noi. Validatorul este comunitatea, deoarece noile unități lexicale primesc statut de 
antroponime numai în situația în care o mare parte a membrilor comunității utilizează aceste 
formule. Poreclitul, adică cel care se oferă drept „material” semantic pentru constituirea 
poreclei. Porecla e mai degrabă diagnosticul parodic prin care cineva pune accent pe 
slăbiciunea unui seamăn (Paraschivescu 2009: 1). Poreclirea pare a fi un comportament ludic, 
dar aceasta este instituită de cele mai multe ori cu intenția de a ironiza, de a accentua mai ales 
însușirile negative ale unei persoane (aspect, defect fizic sau moral, tic verbal, nărav) 
(Felecan 2012: 221). Când intenția satirică este exacerbată, putem vorbi de poreclă ca formă 
de agresivitate verbală.  

Specificul poreclelor se reflectă și în registrele stilistice caracteristice fiecărei 
categorii de vârstă (copilărie, preadolescență, adolescență). Stoichiţoiu-Ichim (2001: 133) 
sesizează aspecte definitorii ale adolescenței în ceea ce privește creativitatea lingvistică, 
susținând că „argoul elevilor și studenţilor, în general, se caracterizează printr-un pitoresc 
aparte, în care funcţia criptologică este pusă în umbră de creativitatea lingvistică, fantezia și 
umorul prin care se exprimă spiritul de frondă propriu vârstei”. Varietatea poreclelor este 
influențată, în mod direct, atât de creativitatea și inspirația poreclitorului, cât și de contextul 
în care se produce poreclirea (Cristoreanu 2015: 99).  
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O altă dimensiune esențială care stă, în mod cert, la baza atribuirii de porecle este 
agresivitatea. Aceasta poate varia de la un ton disprețuitor, ca element paraverbal, la forme 
verbale directe (insulta) și indirecte (bârfa). Prin prisma gradului de agresivitate, poreclele ar 
putea fi percepute ca apelative depreciative sau ca insulte. Etichetele atribuite cu scopul de a 
devaloriza pot fi interpretate ca acte care amenință faţa pozitivă, atât a celui poreclit, prin 
scăderea stimei de sine, cât și pe cea a poreclitorului. Deoarece cadrul în care iau naștere 
poreclele este informal, elevii se exprimă liber, dau frâu imaginației, creând astfel adevărate 
„blazoane” onomastice (Milică 2010: 2). 

Majoritatea poreclelor persiflează o gamă diversificată de caracteristici fizice, variind 
de la culoarea părului, forma capului, a urechilor, defecte de vedere, vorbire, aspectul 
danturii, caracteristici faciale distinctive (paloare, formă, prezența pistruilor), sau variații ale 
greutății corporale (obez, uscățiv, slab), precum și dimensiunea corpului (înalt, scund). 
Intenția atribuirii oricărei porecle este aceea de exagerare a trăsăturilor care se doresc a fi 
scoase în evidență, cu scopul de a ridiculiza purtătorul de poreclă. Astfel, exploatând orice 
anomalie, copiii creează porecle pentru cei din jurul lor, în principal cu scopul de a se distra. 
În mediul școlar, poreclele sunt percepute în primul rând ca o sursă de amuzament. 
Preadolescența este o perioadă încă marcată de universul ludic al copilăriei. În funcție de 
porecla primită, copiii pot fi percepuți pozitiv, ceea ce are ca efect creșterea stimei de sine 
conferită de către anturaj, sau negativ, determinând izolarea și, implicit, refuzul lor de a se 
integra în grup, de a coopera (mergând până la autoexcluderea din grup, marginalizarea sau 
chiar stigmatizarea și, implicit, scăderea stimei de sine). În cazul Lacrimei, pata de pe frunte 
„ca o felioară de pară”, pata de pe piept „cât un măr mic” și petele de pe umeri, „doi stropi 
cafenii de parcă o picase o ploaie întunecată” o aduc în centrul atenției colegilor săi care o 
marginalizează, o fac să-și dorească să nu fie văzută, de aceea se așază în prima bancă de la 
mijloc „pentru că nimeni nu o putea vedea și nici ea nu vedea pe nimeni”(Andone 2019: 39). 

Privind din perspectiva conceptelor „față pozitivă” și „față negativă”1 (Brown și 
Levinson 1987), putem afirma că fața pozitivă este amenințată atunci când poreclitul nu își 
dorește și nici nu își acceptă porecla; în aceste condiții, se schimbă raporturile de putere: fața 
pozitivă și fața negativă sunt reconsiderate. Lacrimei îi place numele său; ceea ce ea nu-și 
dorește este ca acest nume să fie motiv de sarcasm pentru colegii săi.  

Aureliu Candrea (1895: 7), primul lingvist român care a realizat un studiu serios 
despre porecle, sublinia că „poporul n-are întotdeauna nevoie de fraze mari spre a arunca 
cuiva în faţă năravul sau cusurul ce i-l găsește: un singur cuvânt îi e de ajuns câteodată”. Sunt 
numeroși cercetătorii care au abordat problema poreclelor din perspectiva funcţiei de 
individualizare a persoanelor, prin evidenţierea unor defecte fizice sau morale. Poreclele pot 
fi rezultatul unor necesităţi antroponimice, cum ar fi individualizarea, sau pot fi rezultatul 
dorinţei de a ironiza. Ele apar ca o necesitate socială și psihologică pentru a descoperi și a 
indica un individ prin calificativul cel mai distinctiv, prin unul din obiceiurile sale, printr-o 
trăsătură fizică sau morală sau printr-o întâmplare memorabilă din viaţa sa (Stan 1957: 44). 

În literatura cultă, încă de la Țiganiada lui Ion Budai Deleanu numele a fost folosit 
pentru reliefare. Numele poate fi ales pentru a simboliza ceva sau este folosit pentru a satiriza 
anumite defecte (Radian, Dogaru, 1971: 160). Caracterizarea prin nume a fost folosită și de 
Nicolae Filimon, Vasile Alecsandri, I. L. Caragiale, Gr. Alexandrescu. Eminescu în 

                                                           
1 Vezi conceptele „politețe pozitivă” și „politețe negativă” în Brown, Levinson (1987). 



214 

Luceafărul utilizează numele pentru a defini trecerea personajelor de la o stare la alta, iar 
Creangă adaugă numelor, poreclele cu încărcătură caracterizatoare (ibidem: 160-164).  

Poveștile pentru copii care aduc în scenă astfel de situații sunt create tocmai pentru a 
avertiza cititorii cu privire la aceste forme de agresiune pe care le pot întâlni și de a le expune 
un model de comportament prin care pot face față. Și, ca în orice poveste în care binele 
învinge răul, școlarii noștri primesc o lecție. Este vorba însă și despre o lecție care transcende 
rama textuală și ajunge la cititori: în cursul întâmplărilor intervin piticii, care dau o lecție 
agresorilor. Ei modifică în catalog numele celor doi băieți și astfel, atunci când pentru câteva 
zile învățătoarea este înlocuită de o altă învățătoare, aceasta face prezența și-i strigă 
„Ghiorțăilă Șoricilă Darius” și „Miorlăescu Noroilă Marius”. Băieții protestează obraznic 
atunci când își aud numele și sunt astfel scoși la tablă, unde primesc o problemă care le dă 
mari bătăi de cap. Își primesc astfel lecția, fiind puși într-o situație ridicolă, devenind ei înșiși 
victime ale numelor din catalog apărute peste noapte, precum și ale neștiinței lor. Transpirați 
și murdari de cretă, priveau încruntați la problema pe care nu știau să o rezolve.  

„Ia te uită, se miră Doamna când îi privi mai bine. Ce-i pe fața ta, Miorlăilă? Parcă te-
a stropit o ploaie verde. Parcă ai plâns cu lacrimi colorate. 
Miorlăescu, așa mi-ați zis. Miorlăescu Noroilă, nu Miorlăilă, zise Marius. 
Hahaahaaa...hăhăi a râs Darius. Hăhăhăăă... 
Ce e, Ghiorțăilă? Ce ți se pare de râs? Văd că nu ești nici la jumătatea jumătății 
problemei, zise Doamna cea nouă” (Andone 2019: 42). 

Băieții devin astfel din agresori, victime, suportând rușinea unui nume și râzând unul 
de celălalt fără a le conveni însă situația. Numele sunt alese de către pitici pentru a ironiza 
comportamentul băieților la auzul numelui „Lacrima”: „Ghiorțăilă”, „Miorlăescu”, iar 
„Șoricilă” și „Noroilă” fac referire la înfățișarea acestora, tocmai pentru a-i face să trăiască 
aceeași rușine pe care o simte și fetița. 

În acea zi, plecând „spășiți spre casă”, s-au întâlnit cu Lacrima, al cărei nume era din 
nou rostit și ridiculizat de către alți băieți mai mari. De data asta, Darius și Marius îi iau 
apărarea fetiței, ca dovadă că și-au învățat lecția. 

„Și? Care-i treaba? Credeți că totul pe lume e un nume? Le zise Marius înfuriat. 
Da? Așa vi se pare? Zise și Darius, cu pumnii strânși. Așa, așa?” (ibidem: 42). 

Povestea are un final fericit: în clasă vine o colegă nouă, care devine cea mai bună 
prietenă a Lacrimei. De ziua ei îi dăruiește un desen cu flori albe în formă de clopoței – 
lăcrămioare. Este copilul care aduce în centrul atenției semnificația reală a numelui Lacrima, 
cea care face referire la floarea albă, cu miros puternic și plăcut ce semnifică gingășia și 
puritatea. Toți colegii îi urează „la mulți ani”, mai ales doi băieți care pentru o zi avuseseră 
niște nume ciudate. Povestea are și o morală, „cuvinte de bine” cum le numește autoarea: 
„Nu pune etichete celor din jur. A fi bun cu ei înseamnă să nu-i judeci după aparențe: o pată 
pe frunte, un nume” (ibidem: 45). 

Concluzii 

De regulă, numele nu ni-l alegem, îl primim la naștere și îi purtăm povara peste ani. Chiar 
dacă primim și un „dosar” odată cu el, depinde de noi ce adăugăm și ce eliminăm din acest 
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„dosar”. În funcție de contextul în care este rostit, numele aduce cu sine noi semnificații, dar 
lucrul de care trebuie să ținem cont este că numele nu este unul și același cu omul care îl 
poartă și nu trebuie să fie un criteriu de selecție valorică, nu trebuie să reducă purtătorul la o 
singură trăsătură distinctivă. Acesta este și subiectul poveștii Ce e un nume. Ea face parte din 
poveștile cu rol terapeutic, care pot oferi o cale de a învinge greutăți, de a ieși din suferință, 
de a regăsi un sine pierdut. A oferi nu înseamnă neapărat că se prezintă o anumită cale de 
urmat, ci îndrumă spre găsirea unei soluții proprii, meditând la propriile probleme. Natura 
fantastică a acestor povești evidențiază faptul că preocuparea lor nu este aceea de a oferi 
informații despre lumea exterioară, ci de a releva procese interioare care au loc în fiecare 
dintre indivizi. Mai mult decât atât, ele oferă exemple de „așa nu” potențialilor agresori, 
împiedicând astfel manifestarea unor comportamente agresive viitoare. 
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1. Introduction 

 

Écrire c’est une mission, une condition que l’auteur assume. Il envisage l’écriture par rapport 
à soi et aux autres, étant responsable pour ses actes intellectuels. Un écrivain peut être analysé 
de plusieurs aspects : le côté humain et le côté professionnel ou par son œuvre, effet de son 
existence créatrice. Être créateur de littérature devient vite une mission. Pour accomplir cette 
tache, il acquiert la qualité d’auteur, « une qualité dépendante » (Faultrier-Travers 1993 : 63), 
conséquence de ses pensées matérialisées en œuvres. 

Comme dans le cas des autres créateurs d’art, l’auteur représente le résultat d’un 
processus de métamorphose et de mélange de ces deux angles qui, au départ, ont un point 
commun, pour suivre après chacun sa trajectoire en fonction des centres d’intérêt abordés 
différemment. Faisant partie de la grande famille des artistes, les écrivains sont des artisans 
en métier du mot, du langage, de la spiritualité. Alors, ils deviennent intéressés de créer pour 
eux et pour les autres. Les tentatives artistiques à l’aide desquelles on essaie de résoudre des 
problèmes ou de répondre à des questions de type existentialiste – qui, au fil du temps, ont 
suscité la curiosité des êtres humains – témoignent d’un esprit autotélique, caractéristique 
qu’on peut facilement attribuer à un écrivain. Bien sûr, c’est un trait qui n’ennoblit qu’une 
partie des créateurs et cela se voit à travers leurs œuvres. L’auteur autotélique organise ses 
idées de manière active et pratique pour donner du poids à ses démarches littéraires, insufflant 
au lecteur son désir de l’aider. Il écrit ayant « un intérêt désintéressé » (Csíkszentmihályi 
2004 : 106) dans tout ce qu’il entreprend. 
 
 
2. Autour du mot autotélisme 

 
Composé de deux racines qui viennent du grec : autos – « soi-même » et telos – « but », le 
mot autotélisme renvoie, comme sens de base, à un processus entrepris sans autre but que 
lui-même. La signification du terme comme emphase sur l’exclusion des autres – si l’on 
considère la première partie du mot : auto – englobe son sens primordial qui n’a pas de 
référence exacte à l’identité de la personne ou à l’origine de l’action. Toutefois, l’autotélisme 
s’applique à l’humain et au non humain abstrait. Un homme, un créateur littéraire en notre 
cas, peut avoir cette vertu et devenir un écrivain autotélique. Ses créations, fruit de son travail 
d’érudition, lui procurent une grande satisfaction personnelle. En ce cas, son activité créatrice 
devient activité autotélique. 

D’une autre perspective, en ce qui concerne sa signification, le terme autotélisme 
équivaut à bénéfactif et alors, on fait référence à l’entité qui jouit du résultat de l’action 
autotélique. En linguistique, le bénéfactif c’est un trait grammatical à rôle sémantique utilisé 

http://dictionnaire.sensagent.leparisien.fr/Mih%C3%A1ly%20Cs%C3%ADkszentmih%C3%A1lyi/fr-fr/
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pour qu’une entité en prenne bénéfice. Comme cas grammatical, le terme exprime, à l’aide 
de la préposition pour, le bénéficiaire de la situation : Je le fais pour toi. De ce point de vue, 
si ces deux notions sont apparentées, l’objectif de l’action autotélique est accompli lorsque 
la personne à laquelle elle s’adresse en tire profit : Je le fais pour moi. Si on regarde plus 
loin, l’autobénéfactif englobe l’agent et le bénéficiaire en une seule personne, donc sa 
signification renvoie à soi-même comme dans le cas du mot autotélisme où le préfixe auto- 
désigne une action, un phénomène qui a son origine en lui-même.  

Auto- a comme correspondant soi ou soi-même. Soi, c’est le terme lié à la personnalité 
de chacun, à la propre personne, vu comme partie déterminante du psychique et ayant un rôle 
primordial dans l’organisation de la personnalité et des relations avec les autres. Le soi 

autotélique est dérivé du surmoi psychologique de Freud, c’est-à-dire, cette côté de la 
personnalité qui agit comme moyen de défense contre les impulsions, les censurant. Ce qui 
ne fait pas de mal, fait du bien et conforte, plaçant le moi au centre des actions comme dans 
le cas de l’autotélisme : « Il n’y a pas de mal à se faire du bien » (Petit-Senn 1846 : 134). 

Il est important de préciser que le terme autotélisme, se comportant comme la plupart 
des lexies nominales préfixées par auto-, n’a pas de dérivé verbal et « n’entre dans une phrase 
que par le biais du verbe support » (Dugas 1992 : 22). Voilà de nouveau l’incidence du 
bénéfactif ayant d’importance sur l’abondance des pronoms réfléchis ou possessifs (se / soi-
même) qui accompagnent le verbe. Alors, c’est le factitif (faire quelque chose pour soi) qui 
entre en scène, comme aspect du verbe qui aide à construire le sens de la phrase.  

Quant à la deuxième partie du mot – telos en grec et but en français – elle complète le 
sens du premier mot auto- et induit la cible qui représente, en fait, l’objectif individualiste de 
l’action. Dans cette composition (auto et telos) devenue un tout-unitaire, le but a une 
trajectoire précise : soi-même. Attribué aux notions abstraites liées à la personnalité humaine, 
le sens du mot but peut acquérir deux valences : les préoccupations, les intentions d’une 
personne et les résultats escomptés, qui ont atteint ou non les objectifs proposés initialement. 

Dans la structure du mot autotélisme, la motivation comme atteinte du but, réside 
uniquement dans les processus dédiés au plaisir personnel, ces actions-là qui conduisent à un 
état mental désiré. Toute l’énergie de la personne autotélique est guidée vers la motivation 
qui, à son tour, aboutit à un état psychologique de béatitude. Pour y arriver, la personne en 
cause doit aussi contrôler ses comportements. L’existence d’un stimulus positif ou 
l’induction d’un état propice assurent le succès de l’action autotélique. 

Comme notion métaphysique, le but, la motivation en conception existentialiste, part 
de la recherche des causes primaires pour aboutir à la connaissance rationnelle de l’être en 
tant qu’être. Ainsi, l’autotélisme sert d’outil pour que la personne à laquelle on attribue cette 
qualité se découvre en imposteur du bonheur. « Il n’y a personne qui ne désire se rendre 
heureux ; mais plusieurs n’en savent pas le moyen », disait Descartes, grand philosophe 
français, devenu célèbre grâce à son cogito : Je pense, donc je suis. En partant de cette idée, 
on peut dire que la personne autotélique affirme la certitude sur sa propre existence se 
construisant un monde pour soi-même.  

Dans la vie quotidienne, l’interprétation du mot autotélisme s’explique par 
l’accomplissement des activités au but précis de procurer du bonheur à la personne qui les 
entreprend. Abraham Lincoln, homme politique et président des États-Unis, affirmait 
« Quand je fais du bien, je me sens bien. » Donc, c’est l’autotélisme qui se trouve à la base 
de « sa religion », parce que faire du bien c’est la condition intrinsèque de se sentir bien. 
Voilà les valences d’un personnage autotélique.  
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3. L’autotélisme et la personnalité de l’écrivain – connexions 

 
Pour pouvoir parler d’écrivain autotélique, on doit comprendre sa personnalité, le stimulus 
auquel il réactionne pour atteindre des états psychiques supérieurs. Une telle personne doit 
avoir quelques caractéristiques pour devenir autotélique. Ses attitudes et ses comportements 
convergent dans des sentiments propres, éprouvés à travers des expériences vécues. Alors, 
on profite de bons moments de la vie pour alimenter les rêves, les désirs et se procurer de 
contentement personnel.  

Comme écrivain c’est plus facile de devenir autotélique parce qu’il imagine des 
situations propices et se place dans des endroits où il peut se sentir heureux. Il crée à l’aide 
des processus psychiques liés aux activités qui ont à la base la fantaisie créatrice :  

 
« Il se proclame lui-même héritier d’une modernité de prestige, qui cultive une 
démarche autotélique plutôt que des illusions révérencielles et croit d’avantage aux 
programmes d’application qu’au souffles de l’inspiration. Voilà une façon plaisante 
d’affirmer la primauté du travail d’écriture sur l’anecdote biographique » 
(Blanckeman 2008 : 67). 

 
L’écriture peut être, à son tour, autotélique lorsque l’auteur y enferme le monde idéal 

qu’il imagine pour s’en servir après. C’est le moment où l’écriture devient opportuniste, 
s’adaptant aux fonctions de la littérature de sorte que son créateur en titre bénéfice. 
L’empreinte de la personnalité de l’auteur est la touche d’originalité qu’on rencontre dans les 
œuvres. On peut entrevoir la tendance vers l’autotélisme quand on rencontre des passages 
dédiés uniquement au plaisir de l’écrivain. Ici, il y a une sorte de contradiction parce qu’un 
auteur doit écrire aussi pour plaire aux lecteurs ou, de plus, pour les instruire. « On ne doit 
parler, on ne doit écrire que pour l’instruction » (La Bruyère 1693 : 381). 

Certains penseurs disent que les écrivains sont autotéliques par définition « Les 
individus créatifs sont généralement autotéliques […] et c’est parce qu’ils disposent d’un 
surplus d’énergie psychique à investir dans des choses apparemment triviales qu’ils font des 
découvertes » (Csikszentmihalyi 2005 : 157). Ce sont les états phsychiques qui jouent un rôle 
déterminant dans l’activité d’un créateur autotélique. À cet égard, Freud (1988 : 207) 
affirmait « [...] aucune représentation physiologique, aucun procès chimique ne peut nous 
procurer une idée de leur essence » (ibidem : 207). 

Un écrivain mène une double existence : la vie personnelle et la vie professionnelle. 
Parfois, ces deux mondes interagissent et il résulte un mélange intéressant où la personnalité 
se connecte à l’intellect. Alors, toutes les facettes de la personnalité sont mises au service de 
l’écriture. L’autotélisme apparaît lorsque la sincérité et l’émotion rejettent le ridicule, il n’y 
a rien de pathétique mais de mélancolique et de nostalgique. On a peur des différences comme 
si elles menaçaient le conscient et on continue de rechercher des libertés spirituelles qui 
assurent la jouissance et l’équilibre personnel.  

Il y a, bien sûr, des érudits qui vivent seulement pour créer et pour apporter quelque 
chose de nouveau sur la toile des littératures. Leur autotélisne est sincère et assumé et les 
transforme en solitaires. C’est le moment où la question rhétorique d’Eugène Ionesco (1977 : 
45) : « Suis-je seul ? Est-ce qu’il y a des solitaires ? », prenne de sens. Déduit-on que les 
écrivains autotéliques représentent une minorité ? On retrouve la réponse à cette question 
toujours dans les Antidotes de Ionesco :  

 



220 

« Nous ne sommes donc pas seules. Je dis cela pour encourager les solitaires, c’est-à-
dire ceux qui se sentent égarés dans leur milieu. Mais alors, si les solitaires sont 
nombreux, s’il y a peut-être même une majorité de solitaires, cette majorité a-t-elle 
toujours raison ? Cette pensée me donne le vertige » (ibidem : 45). 
 
Attribuer la notion d’« autotélisme » à quelqu’un et surtout à un écrivain ou 

dénommer une activité pour autotélique n’acquiert seulement le sens de concept mais aussi 
une grande importance pour la conduite et la discipline personnelles. Toutefois, rarement 
rencontré, ce terme est lié à la notion de bonheur dans la vie privée et de satisfaction dans la 
vie professionnelle.  

  
 
4. Autotélisme et littérature 

 
On a établi que, dans la littérature, tout comme dans la psychologie, « autotélique » fait 
référence à des activités qui sont leur propre raison d’exister et de s’accomplir. Le but de 
l’écriture autotélique ne sert qu’à la littérature même et non pas d’instrument pour un autre 
fin. En ce sens, un texte autotélique est implicitement littéraire. Alors, les journaux 
personnels de grands écrivains, écrits en parallèle de leurs œuvres, ne sont pas de textes 
littéraires parce qu’ils ont été rédigés dans un autre but que celui de la littérature, bien qu’ils 
aient une grande valeur artistique, reconnue aussi par les générations qui les ont suivis. Il en 
est de même pour leurs correspondances.  

L’autotélisme renvoie à une qualité exacte qui ne se retrouve pas dans ce type 
d’écriture parce que la finalité de la littérature c’est d’être de la littérature : 
 

« Donc un texte serait littéraire, une voix serait musique, un objet serait d’art s’il a été 
conçu pour être cela et non pour une utilité extérieure. Cela peut sembler un 
raisonnement circulaire, mais voilà, c’est exactement le sens du mot autotélique. En 
somme, l’art, la littérature, sont des activités autotéliques : elles sont entreprises pour 
elles-mêmes, pour l’expérience qu’elles procurent » (Boutet 2011 : 1). 
 
Ces journaux ont constitué un complètement aux œuvres des écrivains, un 

prolongement de leurs réflexions et apportent au premier plan les points forts de leurs 
pensées. Voilà quelques auteurs qui ont tenu un tel journal : les grands écrivains français 
Baudelaire et Stendhal, l’essayiste et philosophe français – Roland Barthes, l’écrivain 
polonais – Witold Gombrowicz, Hervé Guibert – écrivain et photographe français, Franz 
Kafka – auteur qui a écrit en allemand, Virginia Woolf – écrivaine anglaise de son vrai nom, 
Adeline Virginia Stephen. Parmi les personnalités roumaines on peut citer : Titu Maiorescu, 
Eugen Lovinescu, Octavian Goga et Liviu Rebreanu, auxquels s’ajoutent les écrivains 
contemporains Paul Goma (mort en mars 2020 en France), Monica Lovinescu (morte en 2008 
à Paris), ces deux derniers faisant partie des écrivains diasporiques de France. 

En littérature, comme définition, l’autotélisme est la satisfaction que l’écrit procure 
aux créateurs, liée au plaisir que ceux-ci éprouvent à le faire. Parce qu’ils aiment jouer avec 
les mots, le résultat de leur activité créatrice est la source primordiale de satisfaction pour les 
écrivains autotéliques. Ceux-ci n’attendent pas de récompense immédiate à leur travail, ni la 
reconnaissance ou l’admiration des lecteurs. Ils se contentent du plaisir que l’écrit leur 
produit. Pour eux, ce travail devient loisir. 
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Les écrivains font partie des personnes qui ont la capacité de s’approfondir dans une 
action, d’y investir du talent, sans attendre rien du monde extérieur. C’est pour cela qu’on 
peut leur attribuer la qualité d’autotéliques. Ils ne sont pas contraints, mais contents de faire 
ce type d’activité. Pour eux, c’est une condition clé dans la réalisation personnelle.   

Activité de loisir au début, l’écrit devient création et profession. Les créateurs 
littéraires aiment le pratiquer pour le plaisir, premièrement et pour l’importance de le faire 
deuxièmement. Évidemment, l’activité autotélique peut avoir un but et elle peut servir à 
quelqu’un ou à quelque chose. Son caractère autotélique réside dans la condition que ces 
auteurs aiment la faire en tant que telle. Y renoncer signifie être déçus parce qu’ils s’y 
retrouvent. Un écrivain adore ce travail qui l’absorbe jour et nuit. 

Donc, les écrivains sont des personnalités autotéliques parce qu’ils s’investissent dans 
des activités autotéliques. Selon Csikszentmihalyi, l’activité autotélique a le grand mérite 
d’augmenter l’énergie qu’on dépose à l’accomplir et de fournir la force pour surmonter tout 
obstacle. Le créateur autotélique résonne avec son monde intérieur et maintient l’harmonie 
qu’il a tant besoin pour créer. 
 

 

Conclusion  

 

Dans cet article, je me suis proposé d’analyser le sens du terme autotélisme et de son dérivé 
adjectival autotélique en tant que caractéristique attribuée à un écrivain et à son œuvre.  

En partant de l’étymologie du mot, tout en expliquant les deux parties qui le 
composent et qui s’unifient se complétant l’un l’autre, on arrive à des significations plus 
complexes qui trahissent des influences de type existentialiste.   

Tout ce parcours aboutit au remplissage d’une fresque qui va illustrer le portrait de 
l’auteur littéraire vu comme être qui incarne les qualités que ce mot diffuse. Après, l’écrivain 
autotélique imprime ce trait à sa création. À son tour, celle-ci fait preuve d’une sorte de 
béatitude et de satisfaction empruntées à l’érudit. Elle devient un outil créé pour que 
l’humanité s’en serve et que l’homme devienne meilleur.   

L’œuvre autotélique témoigne de l’originalité n’étant altérée par aucune forme de 
distraction. L’auteur autotélique regarde son image réfléchie dans son œuvre et il est content 
du résultat que ce miroir magique lui montre. Au sens contraire, il sent qu’il n’a pas accompli 
sa mission dans ce monde et alors il doit recommencer et trouver sa place au cœur de 
l’universalité. Son côté autotélique l’aidera dans ses démarches. 
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1. Introduction: The oscillation between identity and alterity  

 
The entire life of a human being represents a constant contact and exchange with the others, 
either material or spiritual. Thus, the perpetual oscillation between the Self and the Other, 
from Identity to Alterity and vice-versa, represents one of the most suggestive metaphors of 
life. As social animals, humans cannot live alone, they tend to gather in communities and 
share their happy and sad events. Even in the spiritual practices, the Other has paramount 
importance, for instance, in Buddhism, one needs the presence of others in order to practise 
compassion or tolerance, as the Nalanda master Śantideva (8th century CE) said in 
Bodhisattvacaryāvatāra (A Guide to the Bodhisattva Way of Life): “Therefore, to the extent 
that I protect myself from disparagement, so shall I generate a spirit of protection and a spirit 
of compassion toward others” (Śantideva 1997: 103). 

Nowadays, more than ever, human interactions are so intense that one cannot imagine 
the world without inter-human and intercultural dialogue. Globalization is the main feature 
of our contemporary society, the “global village”, in McLuhan’s words (McLuhan 1962: 31) 
is continuously expanding. The benefits of this process are obvious but what is the future of 
globalization? Manfred B. Steger listed several “signs” of the fight against this phenomenon, 
in Globalization: A Very Short Introduction:  
 

“On first thought, it seems highly implausible that even an expanding ‘war on 
terrorism’ could stop, or slow down, such a powerful set of social processes as 
globalization. Yet, there are already some early warning signs. More intense border 
controls and security measures at the world’s major air and seaports have made travel 
and international trade more cumbersome. Calls for tightening national borders and 
maintaining sharp cultural divisions can be heard more frequently in public discourse. 
Belligerent patriotic sentiments are on display all over the world” (Steger 2003: 131).                

 
Globalization cannot be stopped but each individual should preserve his / her own 

ethnic or national profile, paying special attention to culture and language. Thus, it is 
preferable to cultivate the diversity in the globalized society by respecting Other’s culture, 
language and religion. The mutual respect is the sine qua non condition for a peaceful world. 

This paper aims at offering a new perspective on Eliade’s novel Bengal Nights by 
analyzing it with the instruments of narratology, the theory of interculturality, intertextuality 
and imagology. The main target of the essay is to reveal the way Mircea Eliade conceived 
the intercultural dialogue between East and West in this autobiographical piece of fiction. 
Another important aspect that I intend to clarify is the way in which intertextual figures 
contribute to the cultural exchange between Orient and Occident in the analysed novel. 
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2. The Intercultural dialogue in Bengal Nights 
 
Bengal Nights (1933) is an exotic novel written by the Romanian historian of religions and 
writer Mircea Eliade in the interwar period, as a consequence of his experience in India (he 
was granted a scholarship to study Indian philosophy and yoga and lived there between 1929-
1931). The book was originally entitled Maitreyi (the name of the heroine) and focused on 
the love story of the European engineer Alain (the author “disguised” himself using this name 
and another profession in the novel1) and the elder daughter of Professor Surendranath 
Dasgupta (Narendra Sen here).  

The narrator and the hero are one and the same; thus, the text is an autodiegetic novel 
in which the author introduced some features of a diary. After a bad illness, Alain is invited 
by the Indian engineer Narendra Sen (Prof. Dasgupta) to live in his house in Calcutta. The 
engineer fell in love with Maitreyi, the elder daughter of Sen, though at first, he found her 
ugly: “On catching sight of her, a strange tremor went through me, accompanied by a curious 
feeling of contempt. I thought her ugly, with eyes that were too large and too black, thick and 
curling lips and the powerful chest of a Bengali maiden who had developed too quickly” 
(Eliade 1993: 1). Their relationship is gradually evolving and Alain wants to marry Maitreyi 
but when Chabu, Maitreyi’s younger sister, uncovers their love to their parents, Narendra 
Sen banishes the young man and, after a while, convinces his daughter to marry an Indian. 

The author recycled some of his favourite themes in this novel, for instance, the 
complementary character of the sacred and the profane, and the sublimity generated “is 
related to the sacralised cosmos that homo religiosus designed” (Schiopu 2020: 85): 

 
“She spoke to the water, to the star-filled sky, to the forest, to the earth. She pressed 
the grass hard with her clenched fists, which held the ring and made her vow: ʻI swear 
by you, Earth, that I will be Alain’s and his alone. I will grow in him, like the earth 
grows in you. As you wait for rain, I will wait for him and his body will be like the 
rays of the sun to me. I swear in your presence that our union will be fertile, because 
I love him from my own free will. Let none of the harm that comes, if it comes, fall 
on him but on me alone, who chose him. You listen to me, Mama Earth, and you tell 
me the truth. If I am dear to you as you are to me, this moment, with my hand, with 
the ring, give me the strength to love him forever, to give him a joy that others do not 
know, a life full of richness and joyˮ (Eliade 1993: 108).  

 
Alain is witnessing the scene with astonishment, as this is one of his first encounters 

with the Indian spirituality, a system which is totally different from the Judeo-Christian 
religious tradition.    

Eliade inserted some stereotypes about Indians in Bengal Nights, one of the most racist 
paragraphs in the book is the following: “‘Really, Alain, how could you fall for a Bengali? 
They’re disgusting. I was born here, I know these women better than you do. They are dirty 
– and there’s nothing doing, believe me, no question of love! That girl will never look at 
you!’” (ibidem: 2). Harold’s remark is even more damnatory as he is an Anglo-Indian. 
Though British have condemned the cast system as backward and iniquitous, they 
continuously looked down on Indians and considered them inferior. This kind of racist 
thinking is the basis of mistreating the servants, as Harold used to do:  
                                                           
1 Mihaela Gligor emphasized the autobiographical dimension of Bengal Nights: “The story contains 
extensive autobiographical passages […]” (Gligor 2016: 34). 
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“Harold was shaving in front of a mirror, his foot propped up on a low table. I can 
picture the scene now: the tea-cups, his wax-stained purple pyjamas (he had beaten 
his servant bloody for that, but it was he who had made the mess himself, returning 
home drunk one night from the YMCA ball) […]” (ibidem).    

 
But Alain disapproved Harold’s idea and stated: “Like all the Anglo-Indians, Harold 

was an idiot and a fanatic […]” (ibidem), fighting against a stereotype with another one. 
Regarding the racist attitude of British in India, Shashi Tharoor asserted: “Racism, of course, 
was central to the imperial project: it was widespread, flagrant and profoundly insulting, and 
it worsened as the British power grew” (Tharoor 2016: 52). Colonialism represents one of 
the worst activities in human history generating mainly suffering. 

The narrator admitted that he used to believe in his superiority, as European, at the 
beginning of his activity in India, a common stereotype among westerners: “I was just 
beginning my career in India. I had arrived full of superstitions: a member of the Rotary Club, 
very proud of my nationality and my continental origins” (Eliade 1993: 2). The 
“superstitions” Alain talks about represent actually stereotypes and they imply a number of 
prejudgements, being biased. His forma mentis is related to ethnocentrism, “the tendency for 
humans to hold up their own group or culture as a standard, seeing it as superior to others” 
(Keith 2011: 12). Alain’s attitude towards Indians varies from disregard to respect, his 
inconstancy regarding the colonized is obvious a few pages later when the narrator-hero 
states: “My friends enjoyed themselves hugely over the respect and the embarrassment with 
which I greeted a ‘black’. ‘You’ll be running to bathe in the Ganges next!’ Gertie threw out 
maliciously” (Eliade 1993: 13). 

When talking with one of his friends about Narendra Sen, Alain refers to the caste 
system, the ancient social hierarchy rooted in the Aryan civilization, emphasizing the 
eclecticism of his Indian friend, a modern Brahmin:  

 
“‘Your Sen, what caste does he belong to?’ he asked. ‘He’s a genuine Brahmin, but 
as unorthodox as they come. He’s a founding member of the Rotary Club, plays a 
marvellous game of tennis, drives his own car, eats fish and meat, invites Europeans 
to his house and introduces them to his wife […]’” (ibidem: 6).  
 
Another cultural aspect the author touched is the marriage customs of Indians, which 

seemed rather interesting and strange as well for westerners, even though the dowry was not 
something unfamiliar to Europeans:  
 

“‘You do not think it is important? It will be more difficult for Chabu to marry because 
she is darker. Her dowry will have to be much larger…’ She blushed at these words 
and looked embarrassed; I myself was rather uncomfortable. After Lucien’s visit, I 
had researched the subject of Hindu marriage and I knew how painful it was for a girl 
to speak of this system of barter” (ibidem: 39). 

 
The hero and Maitreyi started an intercultural exchange when he accepted her offer to 

teach him Bengali; in return, he will teach her French. This mutual linguistic tutelage is a 
natural consequence of living together:  
 

“One day Maitreyi asked if I would like to learn Bengali: she would be my teacher. I 
already possessed a simple primer, which I had bought during my first week at the 
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house and which I consulted when I was alone to find out what it was that Maitreyi 
cried out when she was called or when she was annoyed. I knew that ‘jatcchi’ meant 
‘I’m coming’ and the words I heard so often, ‘ki vishan’ meant ‘how extraordinary’. 
My little book was barely more informative and I accepted Maitreyi’s offer of lessons. 
In exchange, I would teach her French” (ibidem: 40-41). 

 
The intercultural dialogue would not be thorough without linguistic exchange, cross-

cultural contact means languages in contact, thus, one of the best methods to decipher and 
assimilate a culture is through its linguistic system. The relation between the two lovers 
implies literature as well, their activity and discussions are related to books, languages and 
fiction: “She explained the ‘Kalidasa’ to me. She was expert at finding in every one of its 
verses on love a detail that corresponded to our own secret passion” (ibidem: 91). So, 
literature facilitates their communication, proving the validity of Carmen Popescu’s 
statement: “Literature is (inherently, immanently, ontologically) communication” (Popescu 
2020: 22). 

In Bengal Nights, the narrator linked eroticism with spirituality following the Indian 
tradition, in which there is a close relationship between these main aspects of human life: “I 
realized, not without bitterness, that it was not eroticism or love that prompted her to ask me 
such a thing but rather superstition, a fear of karma, of gods, of ancestors” (Eliade 1993: 97). 
Karma is one of the most important concepts in Indian philosophies and it is defined as 
“action; rite; deed; cause and effect; accumulation of past actions; physical, verbal, or mental 
action” (Grimes 1996: 160). The paramount importance of karma is due to the law of cause 
and effect or pratītyasamutpāda, which basically means that good effects depend on virtuous 
actions, whilst bad consequences are related to negative actions; karma transcends lives and 
realms, being the reason of a good or bad rebirth. 

The analysed book is an eloquent example of how literature and interculturality are 
related. The classification as an exotic novel is based on the fact that Eliade’s piece of fiction 
deals with a foreign culture, a completely different one, sustaining the keen interest of 
Romanian readers for the Indian subcontinent, on the one hand, and the multi-millenary 
dialogue between Asia and Europe, on the other. 

 
 

3. The intertextual dimension of Bengal Nights 

 
The author established several intertextual relations with world literature, especially through 
reference. In the first part of the novel, the narrator judged the quality of two of Joseph 
Conrad’s books by comparing them:  
 

“For several minutes, I listened to the whistling of the fans, trying to make out who it 
was that had just said something, in a voice that was familiar to me, about Conrad’s 
Lord Jim. How much I would have given to have been able to draw myself up in the 
bed and reply that the book was mediocre and did not even begin to rival my favourite 
book Almayer’s Folly, written in Conrad’s youth” (Eliade 1993: 18). 

 
Thus, the narrator expressed his propensity towards the second of the two books 

written by the English novelist, considering Almayer’s Folly a masterpiece. 
Another reference concerned Leo Tolstoy, “the great Russian writer” (ibidem: 32), 

who was compared to Indians, as he “retired into the forest” (ibidem) after giving up 
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everything. On the next page, Alain mentioned some western fairy tale writers and three of 
their works as he was asked by Chabu to tell her a story in English: “I quickly ran through 
stories by Perrault, Grimm, Andersen and Lafcadio Hearn in my head. They all seemed too 
banal. If I were to tell them Little Red Riding Hood, Sleeping Beauty or The Enchanted 

Treasure, I would surely appear ridiculous” (ibidem: 33). He chose the last fairy tale and 
started telling it.  

There are several allusions and references to Rabindranath Tagore’s literary work, 
Alain and Maitreyi even started translating Balaka: “We were translating Tagore’s ‘Balaka’ 
and talking” (ibidem: 58). The Sens had special relations with the Indian writer and 
philosopher, Maitreyi considered Robi Thakkur her guru. 

The intertextual relations established with Indian philosophical and religious texts 
were numerous as well, for instance, Alain referred to the concept of “atman” from Maitreya 
Upaniṣad and to the mythological character Maitreyi “As I was swept along in a modern car, 
I felt beside me the presence of an impenetrable, incomprehensible soul, as chimerical and 
sacred as the soul of that other Maitreyi, the solitary figure of the Upanishads” (ibidem: 100). 

In the description of the literary meetings of Maitreyi with other Indian writers, the 
narrator mentioned a possible filiation between the novel of a young Bengali writer and 
Ulysses by James Joyce: “[…] Acintya, for example, a very original, hotly discussed poet: 
he had just published a novel similar James Joyce’s Ulysses and as a consequence he now 
had the whole pleiade of elderly Bengali writers ranged against him” (ibidem: 125). 

Reference is the most used intertextual figure in Bengal Nights, linking Eliade’s novel 
to some of the most renowned names and literary works from West or from India. But 
references from religious and philosophical texts were inserted by the author in this book as 
well, increasing its complexity. 
 
 
Conclusion 

 

Published in 1933, Bengal Nights is probably the best known of Mircea Eliade’s fictional 
works, representing the starting point of the passion for India of many Romanian scholars 
and intellectuals. For a long time, Eliade’s book has been the main source of information 
about Indian culture for Romanians. The complexity of the novel is generated by its many 
“components”, by the several dimensions and levels of the text: intercultural, intertextual, on 
the one hand, and emotional, religious, philosophical, on the other. Our analysis tried to 
demonstrate the importance of the first two components for the text, in the constant 
oscillation of the narrator between identity and alterity, between the Self and the Other. This 
intercultural dialogue uses four main trajectories to transcend the text: the language (through 
the linguistic exchange), literature (blending references to Western and Indian literatures), 
religion (using several beliefs and religious practices pertaining to Indians) and philosophy 
(the narrator recycles numerous concepts and ideas from Sanskrit ancient texts). The 
complexity of Eliade’s novel also relies on its diaristic aspect.  

The Romanian writer and historian of religions was praised for innovating and 
reinforcing the interwar Romanian literature. 
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Introducere 

 

Literatura exilului sau literatura scrisă în exil reprezintă o parte integrantă a istoriei literaturii. 
Acest tip de literatură se dezvoltă între „locul rădăcinilor” identitare (l’ensourcement) și 
„celălalt spațiu” (l’espace autre) și poartă amprenta unui parcurs, de la realitatea țării în care 
scriitorul s-a născut, la o nouă abordare a realității într-un spațiu diferit, atât geografic, cât și 
cultural, care transpare în mod direct sau indirect în opera acestuia (Foucault 1984: 1574). 
Literatura exilului valorifică o scriitură ce are la bază memoria și poate fi întâlnită în paginile 
jurnalelor, memoriilor, romanelor, scrisorilor.  

„Exil” este un concept care a cunoscut de-a lungul timpului diferite abordări și 
semnificații, de aceea trebuie analizat dintr-o perspectivă dublă: pe de o parte, exterioară 
(istorică), la nivelul identității, iar pe de altă parte, interioară (psihologică, confesivă), la 
nivelul limbii. Legătura dintre două spații geografice (România și Franța) și cea dintre exil și 
identitate, ce caracterizează o parte a literaturii francofone, ne permite să ne îndreptăm către 
numeroase abordări comparatiste:  

a) între zone geoliterare diferite,  
b) între perioade de creație diferite sau  
c) între autori ce provin din culturi și diferite. Acestea facilitează o mai bună 

cunoaștere și aprofundare a operei unui scriitor (Foșalău 2013). 
Florin Manolescu (2010: 8) aduce în discuție statutul scriitorului exilat în funcție de 

trei coordonate esențiale: multilingvism, multiculturalism și remodelare identitară. Pornind 
de la aceste aspecte, vom încerca să observăm în ce fel se reflectă problematica exilului în 
opera și în corespondența lui Paul Celan. Putem discuta, în cazul lui, de un monolingvism 
poetic, având în vedere opțiunea acestuia pentru limba germană ca limbă a poeziei, proiectat 
pe un plurilingvism trăit și practicat, care i-a caracterizat întreaga sa existență biografică și 
intelectuală. Pe de altă parte, trebuie să ținem cont și de faptul că Celan poate fi încadrat și în 
contextul particular al literaturii evreiești. 

Paul Celan a fost evreu originar din Cernăuţi, o figură importantă atât pe scena 
literaturii germane din România, cât şi la nivel internaţional. El a locuit numai câţiva ani în 
România, însă evenimentele din acei ani şi-au pus puternic amprenta asupra evoluţiei lui 
ulterioare: prigonirea evreilor bucovineni, moartea părinţilor într-un lagăr de peste Bug, 
plecarea în Franţa, unde în anul 1970 se sinucide, aruncându-se în Sena. Numele poetului 
Paul Celan este pseudonimul lui Paul Peisach Antschel. Pseudonimul Celan provine din 
anagramarea numelui său de familie, Antschel. Această schimbare a numelui are implicaţii 
atât asupra identităţii individuale, cât şi asupra identităţii sale sociale, strâns legate de poziţia 
de poet evreu. 
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1. Paul Celan și literatura evreiască 

 
Literatura evreiască are în centru problematica multilingvismului şi a multiculturalismului. 
Nu este legată de o singură limbă, fiind o literatură multilingvistică. Autorii evrei, precum şi 
criticii şi istoricii literari, au afirmat unitatea acestei literaturi: două limbi, o literatură – 
această formulă a fost adusă în discuţie în contextul alăturării literaturii idiş şi literaturii 
ebraice; Baal Makhshoves, la începutul secolului al XX-lea, avea pretenţia că ar fi reuşit să 
ducă literatura evreiască la o apartenenţă comună. Nu este o literatură naţională; poate fi 
considerată internaţională în măsura în care depăşeşte graniţele unei singure limbi şi naţiuni 
(Lamping 2000: 248). Din cauza bilingvismului sau multiculturalităţii, scriitorii de origine 
evreiască şi-au conturat propriul profil: ca autori orientaţi internaţional, al căror orizont 
depăşeşte graniţele unei singure literaturi şi culturi.  

Bilingvismul şi multilingvismul din literatura evreiască reprezintă un fenomen 
supraindividual, colectiv. Acest fapt este nu numai estetic motivat, ci este vizibil ancorat într-
o chestiune socială: nimicirea poporului evreu în multe ţări ale lumii. Nu întotdeauna, dar 
destul de des, bilingvismul sau multilingvismul este, în mod direct sau indirect, urmarea 
migraţiei evreieşti, în special în cazul exilului şi emigraţiei.  

Cel mai proeminent exemplu din literatura evreiască postbelică este lirica lui Paul 
Celan, care este străbătută de urmele multilingvismului: în textul poeziilor din germană, 
precum Schibboleth din volumul Von Schwelle zu Schwelle (Din prag în prag), apar lexeme 
sau chiar propoziţii întregi din limba idiş, ebraică, rusă, franceză sau din spaniolă. Aceste 
amestecuri lingvistice nu au numai o funcţie estetică, căci bilingvismul poate fi considerat 
chiar un fenomen cultural (ibidem: 254).  

Paul Celan trăieşte în poezia lui, pentru că a învestit-o cu propria-i viaţă, începând cu 
volumul Sprachgitter (Zăbrelele vorbirii), ilustrând într-o manieră aparte propria dramă 
existenţială. O problemă adusă deseori în prim-plan este aceea a limbii. Celan spunea despre 
limba germană, într-un discurs cu prilejul primirii premiului oraşului Bremen, că „tangibilă, 
apropiată, nepierdută rămânea în mijlocul atâtor pierderi, doar limba. Ea, limba, nu se 
pierduse, în ciuda celor petrecute” (ibidem: 8) Limba germană joacă un rol important în 
conturarea identităţii sale individuale şi culturale şi dovedeşte gradul de toleranţă a autorului, 
care continuă să scrie în această limbă, în ciuda legăturii indestructibile dintre aceasta şi 
moartea părinţilor săi.  

 
 

2. Problematica exilului  

 

Dan Octavian Cepraga (2015: 258) observa că sensul exilului lui Celan trebuie găsit în acea 
pierdere inițială și iremediabilă – moartea părinților într-un lagăr nazist din Transnistria și 
nimicirea comunității evreiești din Cernăuți, mica sa Heimat, aflată apoi sub ocupație 
sovietică, fapt ce l-a privat de o patrie istorică, de un spațiu geografic și de o comunitate 
lingvistică. De aceea, poetul a fost într-o perpetuă căutare a unui altfel de spațiu, în care să 
poată fi posibilă o altă realitate, spațiu pe care îl găsește adesea în interiorul poeziei. Se poate 
discuta aici despre „heterotopie” în sensul dat de Foucault (1984), de o diversitate de spații 
(spațiul geografic vs. spațiul interior / spațiul poeziei). Acest concept descrie anumite spații 
culturale, instituționale sau discursive, care sunt resimțite ca tulburătoare, incompatibile, 
contradictorii sau transformatoare. Heterotopiile sunt lumi în lumi („lumi în ramă”), 
oglindind și deranjând ceea ce se află în exterior. În Meridian, celebra declarație poetică 
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celaniană vizează o astfel de heterotopie, o Toposforschung („cercetare topologică”) nu 
numai pentru găsirea locului de origine, ci și a spațiului specific poeziei. Dar astfel de repere 
nu există, ci trebuie construite printr-o heterotopie radicală, precum meridianul. 

 
3.1. „Meridianele” exilului în poezia lui Paul Celan 

 
Celan a scris atât în limba germană, cât şi în limba română. Poeziile şi prozele în limba 
română dovedesc stăpânirea unei limbi însuşite în toate nuanţele ei intime. George Steiner 
afirma despre Celan, în articolul The Scandal of the Nobel Prize, că acesta a creat „cea mai 
profundă, cea mai înnoitoare lirică din literatura occidentală a timpului nostru” (Solomon 
2008: 15). Perioada românească a lui Celan a reprezentat mai mult decât un timp al tranziţiei 
din viaţa sa, atmosfera, climatul moral şi intelectual în care a trăit în ’45 şi-a pus amprenta 
asupra sa şi a liricii sale. Se observă o sciziune între cultura nativă, ale cărei elemente 
recurente sunt conservate prin intermediul memoriei şi cultura la care este nevoit să se 
adapteze, cultură din care preia voluntar sau involuntar elemente pe care le integrează în 
constituirea identităţii şi a poeziei. Al. Phillippide, coleg cu Celan la Cartea Rusă, spunea:  
 

„între tirania amintirii şi nevoia de uitare pendulează gândirea poetică a acestui poet 
născut la 1920 în Bucovina şi mort acum o lună la Paris. O viaţă între aceste date care 
cuprind în ele anii războiului, trebuia să producă într-o fire de harfă eoliană ca a lui 
Celan o cumplită nevoie de exprimare. Odată cu această nevoie, însă, o altă nevoie, 
tot atât de puternică îşi făcea loc – aceea de a găsi o nouă formă de expresie” 
(Philippide 1978: 52).  
 
Poemele lui Paul Celan în limba germană sunt menite să tulbure conştiinţele 

germanilor vinovaţi, evidențiind tumultul interior al poetului care doreşte ca adevărul său să 
fie asimilat în toată plinătatea lui de cei a căror limbă şi cultură este legat într-un mod 
iremediabil. Modalitatea sa de expresie, prin intermediul germanei, arată mutaţiile de ordin 
identitar conturate de-a lungul întregii sale existenţe, marcate şi de schimbarea spaţiului 
cernăuţean cu cel bucureştean, apoi cu cel vienez şi în cele din urmă cu cel parizian. În 
alocuţiunea ţinută în 1960 cu prilejul acordării premiului Georg Büchner, Celan anunţa a fi 
descoperit la capătul acestui imposibil drum, al acestui drum al Imposibilului, drumul său 
către poezie, „ceva – precum limba -  imaterial, dar şi lumesc, terestru, ceva în formă de cerc, 
trecând prin ambii poli şi întorcându-se în sine însuşi” (Celan 2009: 49). 

Andrei Corbea arăta liantul propriului destin, care conduce spre fasta întâlnire cu 
Celălalt, linie imaginară ce se încrucişează cu tropicele, dar care – în chip amuzant încurcă 
şi tropii, este, cum constata Celan, „un meridian”. Acest meridian ar putea simboliza trecerea 
autorului prin mai multe culturi şi implicit experienţe diferite, marcând relaţia incertă dintre 
poem şi memoria care i-a fost hărăzită spre a o concentra, o navetă continuă şi cercetătoare 
dinspre text înspre realitate şi invers între un deja-trecut şi un deja-prezent, dinspre Eu către 
Tu şi din nou către Eu (Corbea 1998: 5). În el se acordă, în acelaşi timp, locuri diferite, ceea 
ce invită la Toposforschung, sau, mai mult la căutarea febrilă a propriei identităţi trecute 
printr-o istorie traumatizantă, cu promisiunea întoarcerii, după ocolul prin alteritate către sine 
însuşi, un fel de întoarcere acasă. Celan însuşi îi scria lui Alfred Margul Sperber despre acel 
acasă, acel Karpatisch Fixierten, el se raportează la Bucovina ca la „un ţinut în care trăiau 
oameni şi cărţi”. Sub presiunea deziluziilor trăite, poetul îşi regăseşte Bucovina natală „către 
care întinde neputincios antenele sufletului său chinuit” (Solomon 2008: 161).  
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Poetul se află într-o criză identitară, refuzând să se identifice sau să se adapteze la 
mediul social în care îşi duce existenţa, faţă de care se simte străin. Idealizarea patriei pierdute 
este strâns legată şi de negarea violentă a mediului ambiant. Atât în scrisorile adresate lui 
Sperber, cât şi în cele adresate lui Petre Solomon, Celan atacă vehement o civilizaţie 
occidentală sub auspiciile căreia e nevoit să trăiască în anii ce au urmat perioadei petrecute 
în România clădită pe false valori şi pândită de pericolul reînvierii fascismului. Germania lui 
Adenauer este prezentată de Celan ca o imagine de coşmar, el se teme de neonazism şi de 
neofascism, simţind până şi cele mai imperceptibile semne ale acestora, datorită sensibilităţii 
ultragiate de tragedia morţii părinţilor săi (ibidem: 162). 

Atitudinea sa este contradictorie, oscilează între toleranţă şi nontoleranţă, aspect aflat 
în strânsă legătură cu originea evreiască. Atitudinea lui Celan vis-a-vis de problema evreiască 
era conturată în următorii termeni: „Poate că sunt unul dintre ultimii oameni siliți să trăiască 
până la capăt destinul spiritualităţii evreieşti în Europa” (ibidem: 72, citat oferit de Bianca 
Rosenthal în comunicarea sa de la Colocviul Celan din București, 1981 și reluat de Petre 
Solomon), după cum se poate observa într-o scrisoare trimisă în anii ʼ60 unei rude din Israel. 

Deşi poet de limba germană, singura limbă căreia Celan i-a încredinţat dimensiunea 
ludică a geniului său poetic a fost limba română. Jocul de cuvinte prezent în scrierile în limba 
română îl apropie de lirica ludică a suprarealismului. Jocurile de cuvinte suprarealiste au 
determinat observația că poezia sa în româneşte ar fi strâns legată de creaţia în limba 
germană. Dilema lui Celan, existenţială şi poetică, este legată de raporturile sale cu limba 
maternă şi de relaţia cu propriul destin. Lirica lui Celan a fost considerată un dialog disperat 
între poet şi limba lui maternă, poemele din volumul Sprachgitter (Zăbrelele vorbirii) sunt o 
dovadă în acest sens, evidențiind contradicţiile unei identităţi culturale incerte. 

Într-o fază mai târzie, poetul va supune limba unui proces de transformări prin 
spargerea tiparelor ei sintactice şi prin introducerea unor elemente lexicale străine (din idiş, 
ebraică – limba victimelor holocaustului nazist). Într-o scrisoare adresată lui Sperber, Celan 
îşi ilustrează afirmaţia „mă aflu din nou acolo unde am început”, prin poezia Schibboleth, în 
care integrase celebra lozincă a luptătorilor republicani din Spania – „No pasaran”. Poezia 
are drept titlu un cuvât ebraic legat de un episod relatat în Cartea Judecătorilor, în care este 
surprins războiul dintre tribul galaadiţilor şi al efraimiţilor. Poezia lui Celan nu poate fi 
înţeleasă în afara contextului biblic: conştiinţa acută a precarităţii statutului de poet de limba 
germană, ameninţat de recrudescenţa antisemitismului. Identitatea sa spirituală / religioasă 
joacă un rol decisiv în concepţia şi în decriptarea poemelor. 

În lirica lui Celan apar cuvinte străine şi stranii, ele fiind vizibile şi în corespondenţa 
acestuia. Într-o scrisoare adresată lui Sperber în 1962, există, alături de semnătură, în 
paranteză, următoarea menţiune „Ruskii poiet in partibus nemeţkih infidelium” (Poet rus, în 
ţinuturile necredincioşilor germani). De asemenea, dedicaţia unei cărţi primite de Petre 
Solomon de la Paul Celan este scrisă în patru limbi, marcă a multilingvismului: „Für Petre 
Solomon, na dobruiu pamiat, frăţeşte din inimă Paul Celan, Lutetiae Cernowitiorum” 
(ibidem: 167-168). Asemenea combinaţii devin tot mai frecvente şi în lirica lui Celan, care, 
pe de o parte se contractă, pe de altă parte se fisurează, lăsând să pătrundă în fisurile ei 
elemente lingvistice străine, conferind dinamism liricii şi marcând totodată o conciliere între 
cultura sa nativă, dominantă, şi celelalte culturi.  

John Felstiner, în comunicarea prezentată la Colocviul Celan din 1984, discuta despre 
schimbările apărute în opera lui Celan în următorii termeni: 

 
„Către sfârşitul anilor 50’, catastrofa evreimii europene pare să-l fi copleşit pentru a 
doua oară pe Celan, ceea ce a avut consecinţe vizibile asupra scrisului său. Două 
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lucruri mă frapează la poemele scrise începând cu 1960 şi adunate în volumul 
Niemandsrose [...] energia poliglotă debordantă şi revenirea insistentă la temele 
evreieşti” (Felstiner 1984: 170). 
 
Felstiner susţinea că cele şapte sau opt limbi străine care migrau în poezia lui Celan 

puneau la îndoială germana din jurul lor, făceau problematică limba maternă. Se poate de 
asemenea observa că prin multilingvism şi intertextualitate poemele sale se apropie de 
principiile constitutive ale multiculturalităţii. Abordarea multiculturală a liricii lui Celan 
permite o revelare a complexităţii operei unuia dintre cei mai de seamă reprezentanţi ai 
literaturii moderne postbelice, evidenţiind influenţele de ordin lingvistic şi cultural prezente 
în lirica şi corespondenţa celaniană. 

 
2.2. Experiențe ale exilului în intimitatea cuplului 

 

În cele ce urmează, vom analiza problematica exilului raportându-ne la corespondența 
poetului evreu cu Ingeborg Bachmann din volumul Timp al inimii (2010), în care se poate 
observa că „zbaterea în jurul limbii, lupta cu cuvântul ocupă un loc important” (Badiou et al. 
2010: 8), în prim-plan aflându-se tăcerea, resimțită dureros de ambii corespondenți. Într-o 
scrisoare din 26 ianuarie 1949, Celan aduce în discuție această tăcere ce are la bază 
experiențele sale dureroase, rezultat al condiției de exilat. Poetul o roagă pe Bachmann: 
„încearcă să uiți pentru o clipă tăcerea mea atât de îndelungată și stăruitoare – suferința mea 
a fost mare, atât de mare că nici fratele meu nu m-a putut alina, bunul meu frate, a cărui casă 
sigur nu ai uitat-o” (Celan 2010: 19). Parisul pare să fie locul care a determinat această 
distanțare de iubită, un spațiu neprimitor, departe de acel acasă pe care și-l dorește.  

Într-o scrisoare din 28 august 1949 revine cu noi explicații ale tăcerii: „Știi de ce ți-
am scris atât de rar în ultimul an, Ingeborg? Nu doar pentru că Parisul m-a închis într-o tăcere 
îngrozitoare, din care nu m-am mai putut elibera, ci și pentru că nu știam ce crezi despre acele 
două săptămâni la Viena” (ibidem: 23). Poetul evreu se simte exclus, asupra acestui aspect 
atrage atenția și Andrei Corbea în studiul său dedicat apatridului Paul Antschel (Corbea 2020: 
81-101), care trăia în Franța din 1948. Abia în 1955 avea să obțină cetățenia franceză, după 
ani de așteptare. Într-o scrisoare din 7 septembrie 1950 îi scrie lui Ingerborg Bachmann: 
„Vezi, a trebuit să mă zbat mult pentru ca Parisul să mă primească și să mă numere printre ai 
lui. Tu n-o să fii la fel de singură, de însingurată și izgonită cum am fost eu.” (Celan 2010: 
28) sau într-o scrisoare din 7 iulie 1951 „Nici o ușă nu ți-a rămas închisă și mereu ți se 
deschide una nouă” (ibidem: 35). Aceste reproșuri apar pe fundalul unor nemulțumiri 
perpetue, poetul evreu simțindu-se neapreciat, insuficient de vizibil pe plan literar, cu toate 
că atât Ingeborg Bachmann, cât și alți prieteni apropiați fac eforturi în acest sens. 

În plus, situația materială a lui Paul Celan este pentru o lungă perioadă de timp destul 
de precară până prin 1959, când obține un post de lector de germană la Ecole Normale, pe 
care îl acceptă în primul rând pentru salariul pe care urma să îl primească. Până atunci, trăiește 
din traduceri sau articole și trece multă vreme până reușește să aibă o locuință stabilă, iar asta 
abia după ce se va căsători cu Gisele de Lestrange. Într-o scrisoare din 7 august 1951, îi 
povestește lui Bachmann: „Acum voi locui pentru șase săptămâni la niște cunoștințe, la 
periferia orașului...” (ibidem: 36), iar într-o altă scrisoare din 1 decembrie 1958 o întreabă 
dacă i-a scris prințesei și dacă i-a spus despre fiecare onorariu, pentru că nu a primit nimic: 
„Onorariile n-au fost transferate nici până azi. Asta e mai mult decât neplăcut pentru mine” 
(ibidem: 104). Asupra acestui aspect insistă încă într-o scrisoare din 15 iulie 1959: „ești la 
Roma și te rog să o întrebi pe prințesă de ce n-a plătit onorariile pentru contribuțiile pe care 
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le-am intermediat pentru Botteghe Oscure. Grass, pe care l-am întâlnit la Zürich, nu și-a plătit 
onorariul nici până azi. Astfel, s-a creat o situație extrem de neplăcută pentru mine, căci 
anunțasem onorarea contribuțiilor” (ibidem: 117). 

Poetul evreu are sentimentul că nu este apreciat sau că poemele sale nu se bucură de 
atenția pe care ar merita-o, se simte singur într-un spațiu străin ce este departe de a-i aduce 
liniștea. Într-o scrisoare din 12 martie 1959 îi scrie lui Bachmann: „Zilnic, am parte de răutăți, 
servite din belșug la fiecare colț de stradă” (ibidem: 112). După recenzia lui Blöckner la 
volumul Zăbrelele cuvântului pare profund dezamăgit de felul în care este receptată poezia 
sa și îi scrie poetei austriece: 

 
„De asemenea, știi, mai degrabă: odată știai – ce am încercat să spun în Todesfuge 

(Fuga macabră). Știi, ba nu, știai, și de aceea trebuie să-ți reamintesc acum că pentru 
mine Fuga macabră e și asta: o inscripție pe mormânt și un mormânt. Cine scrie 
despre Fuga macabră ceea ce a scris acest Blöckner profanează morminte. [...] 
Trebuie să mă gândesc la mama” (ibidem: 132).  

 
Figura maternă îi marchează întreaga sa existență și operă, indisociabilă de experiența 

traumatică a pierderii acesteia. 
Un alt aspect care zdruncină existența lui Celan este acuzația de plagiat în anul 1960, 

de către văduva prietenului său, Yvan Goll, care afirmă că ar fi preluat de la acesta metafora 
laptelui negru din poemul Todesfuge, fapt ce îl determină pe Paul Celan să se izoleze și să 
accentueze lipsa sa de încredere în ceilalți și implicit în el însuși. Cu toate acestea, în același 
an primește Premiul Georg Büchner, ce are să-l pună într-o lumină nouă pe poetul evreu. 
Totuși, datorită sensibilității și evenimentelor nefericite, starea sa devine tot mai labilă, 
identitatea puternic fragmentată. 

 
 
Concluzii 

 

Pe lângă multilingvism și multiculturalism, o coordonată demnă de atenția noastră în analiza 
scriitorilor din exil este remodelarea identitară, care în cazul lui Paul Celan este strâns legată 
de parcursul său biografic. Celan a pornit din Bucovina natală – locul în care trăiau oameni 
și cărți, spre București, apoi spre Viena și Paris, unde a ajuns în 1948 și unde, inițial, conform 
lui Wolfgang Emmerich (2004: 24), era „un adevărat nimeni”. Așadar, în cazul lui se poate 
vorbi de patru etape ale exilului, etape care, datorită evenimentelor, și-au pus puternic 
amprenta asupra poetului și asupra felului în care se raportează la sine și la ceilalți, fie ei 
prieteni, scriitori contemporani sau chiar ființa iubită, precum Ingeborg Bachmann sau soția 
sa, Gisele Lestrange.  
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Dimitrie Cantemir: viața și opera moral-religioasă  
 
 

Ștefan Șuteu 
Universitatea „Babeș-Bolyai”, Cluj-Napoca 
 
 
Introducere 

 

În articolul Dimitrie Cantemir: viața1 și opera moral-religioasă voi parcurge succint 
biografia și o parte din lucrările Principelui referitoare la opera sa influențată de Scripturile 
creștine. Câteva dintre lucrările sale au conținut (preponderent) moral, religios, biblic, 
teologic: Divanul (1698), lucrare urmată imediat de Sacrosanctae scientiae indepingibilis 

imago [Imaginea de nedescris a științei preasfinte] (1700) și de Van Helmont. Phisices 

universalis doctrina et christianae fidei (1700-1701). Apoi, în Loca obscura in Catechisi 

quae ab Anonymo Authore slaveno idiomata edita est ‘Первое учение отракомъ’ intitulata 

est, delucidata authore Principe Demetrio Cantemirio [Pasaje neclare în catehismul publicat 
în limba slavonă de un autor anonim și intitulat „Prima învățătură către cei tineri”, limpezite 
de principele Demetrius Cantemirius] (1720), în Sistemul, sau întocmirea religiei 

mahomedane (1722), în Curanus. De Curani etymologico nomine (1719-1722) și, sporadic, 
în cărțile istorice Descriptio Moldaviae (1714-1716) și Hronicul vechimei romano-moldo-

vlahilor (1717), dar și în alte lucrări ca Istoria ieroglifică (1705), Cantemir și-a demonstrat 
veleitățile de teolog și cunoștințele biblice vaste. De remarcat că doar în Divanul a utilizat 
aproape 1.000 de citate și aluzii biblice în 144 de file! 

 
 

1. Dimitrie Cantemir (1673-1723): parcurs biografic 

 
Dimitrie Cantemir s-a născut în 26 octombrie 1673 la Galați2. Mama, Ana Bantăș, era o 
femeie învățată, iar tatăl, Constantin, un om de arme. Tatăl său a observat de timpuriu (avea 
doar 6 ani) înclinațiile sale înspre carte, astfel că i-a asigurat o educație particulară excelentă, 
aducându-l din insula Creta pe Ieremia Cacavela, un cărturar grec (1680). Profesor eminent, 
scriitor la rândul său, Cacavela și-a pregătit elevul în litere și limbi străine, în filozofie și 
logică, în retorică și istorie.  

La vârsta de 15 ani (1688) a fost trimis de tatăl său la Constantinopol, în dublă 
ipostază: ca ostatic garant și învățăcel (Cantemir 1942: 112). La Academia Patriarhiei 
Ortodoxe din Fanar i-a cunoscut pe marii teologi și profesori ai Răsăritului creștin, iar în 
anturajul sultanului a stabilit legături cu marii diplomați ai Europei: cu marchizul de 

                                                           
1 Detaliile privind biografia lui Dimitrie Cantemir le-am extras din: Stela Toma, „Cronologie”, în: 
Cantemir 2003: XIII ș.urm.; Stela Toma, „Repere cronologice”, în: Opere 2016: 5 ș.urm.; Lăudat 1973: 
46, 79 ș.urm. 
2 Totuși unii susțin că Dimitrie s-a născut la Iași, alții la Galați, Silișteni sau Fălciu. Vezi: Țvircun 2018: 
63-64. 
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Châteauneuf, ambasadorul Franței (apoi cu următorul ambasador, contele Charles de Ferriol), 
cu William Paget, ambasadorul Angliei și cu Jakob Collier, ambasadorul Olandei. După 
câțiva ani, în 1691, s-a întors în Moldova, unde a fost întronat pentru mai puțin de o lună 
(martie-aprilie 1693), fiind înlocuit cu Constantin Duca.  

În același aprilie 1693 a fost dus la Constantinopol, unde între 1696 și 1700 a fost 
capuchehaie (reprezentant diplomatic) al fratelui său, Antioh, care a devenit domn al 
Moldovei. În acest context și-a făcut prieteni printre demnitarii turci, reușind să pătrundă în 
bibliotecile și arhivele turcești inaccesibile creștinilor. Câțiva ani mai târziu a participat la 
campania turcilor în Ungaria (1697), iar după un an a tipărit la Iași în chirilică Divanul sau 

Gâlceava Înțeleptului cu lumea sau Giudețul sufletului cu trupul (1698). 
S-a căsătorit în 9 mai 1699 cu Casandra, fiica domnului muntean Șerban Cantacuzino. 

Între anii 1700 și 1705 și-a finalizat câteva scrieri, iar din 1710 până în 1711 a fost domn al 
Moldovei pentru o jumătate de an. În luna mai a anului 1711, printr-o proclamație către țară, 
i-a chemat pe supușii săi să declare război Imperiului Otoman, susținut de țarul Petru cel 
Mare al Rusiei. În iulie 1711, armata otomană, care număra peste 146.000 de soldați, a 
câștigat bătălia de la Stănilești. Dimitrie Cantemir a fost forțat să se refugieze în Rusia.  

În 11 iulie 1714 a fost ales membru al distinsei Societät / Akademie der 

Wissenschaften [Societatea / Academia de Științe], înființată de Leibniz în Berlin (Grau 1977: 
7-32). Urma să publice sub auspiciile acestei instituții Descriptio Moldaviae (1714-1716) și 
Historia moldo-vlachica (1717). În anul 1721 a devenit membru în Senatul guvernamental și 
consilier secret al țarului (Cantemir 2016: 14; Țvircum 2018: 128), iar un an mai târziu l-a 
însoțit pe acesta în expediția din Caucaz. Bolnav și slăbit, a revenit cu greu în satul construit 
de el însuși, care purta numele lui – Dmitrovka (ulterior oraşul judeţean Dmitrovsk din 
gubernia Oriol) (Eșanu 2010: 585), unde a locuit și a scris până în 21 august 1721, data morții 
sale. Alții indică satul Dmitrievka (Stela Toma), iar alții – Dmitrovskoe (Victor Țvircun). (Cf. 
Toma, „Repere…”, în: Cantemir 2016: 15; Țvircun 2018: 197). 

Acest muzician al sultanilor, domn al moldovenilor și sfetnic al rușilor, a dăruit 
istoriei, alături de opera sa, un om de stat și inițiatorul satirei în literatura rusă (Antioh, fiul 
său) și o posibilă viitoare țarină (Maria, fiica sa) (Haynes 2003: 46; Ivanov 2011: 31-358). 

  
 

2. Dimitrie Cantemir: opera moral-religioasă (selecție) 
 

2.1. Divanul (1698) 

 
La o lectură simplă a Divanului, se observă ușor că Dimitrie Cantemir este un continuator al 
unor lucrări din tradiția culturală / biblică / morală autohtonă. Amintesc aici Învățăturile lui 

Neagoe Basarab către fiul său Teodosie (c. 1560), lucrare al cărei autor a fost supranumit de 
Hasdeu „acest Marc-Aureliu al Țării Românești” (Hasdeu 1879: 439), apoi Enchiridion sive 

Stella Orientalis Occidentali Splendens, id est sensus Ecclesiae Orientalis, scilicet Graecae, 

de Transsubstantione Corporis Domini aliisque controversiis1 (1667) – lucrarea lui Nicolae 
Milescu, privit drept un „nou tip de cărturar umanist” (Cândea 1979: 151), Psaltirea în 

                                                           
1 În traducerea lui N. Cartojan: Enchiridion. Steaua Orientului strălucind în Occident, adică felul cum 

înţelege biserica orientală ortodoxă dogma transsubstanţierii Domnului şi alte controverse. 
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versuri (1673) semnată de Dosoftei – văzut ca „geniul poetic” (ibidem: 312)1 și „părintele 
poeziei române” (Zamfirescu 1981: 123), Didahiile lui Antim Ivireanu, acel „Demostene cu 
anteriu al grecității de cădelniță” (Iorga 1969: 345), Biblia de la București (1688) etc. 

Am descoperit că în cartea I, care numără 44 de file, autorul a utilizat circa 15 citate 
cu autori specificați și 82 de citate biblice; în cartea a II-a, care numără 54 de file, au fost 
utilizate 45 de citate de autor și (surpriză!), 483 de citate biblice; iar în cartea a III-a, sunt 66 
de citate de autor și 187 de citate biblice.  

Trecând în revistă titluri și nume ca Homer, Tales, Pitagora, Socrate, Platon, Aristotel, 
Seneca, Virgiliu, Ovidiu, Plutarh, Epictet, dar și altele ca: Augustin cu Confessiones, 
Boethius cu De consolatione philosophiae, Grigorie cel Mare cu Expositiones morales in 

Job, Thomas a Kempis cu Imitatio Christi, Erasm cu Enchiridion militis christiani, Pietro 
Bizzari cu Persicarum rerum historia, Petrus Berchorius cu Dictionarium seu repertorium 

morale, Andrea Wissowatius cu Stimuli virtutum fraena peccatorum et.al., deducem că 
Dimitrie s-a informat de la Augustin sau de la Thomas a Kempis, dar și din cărțile și 
repertoriile morale medievale despre numele lui Dumnezeu. Recurgerea la lucrările lui Petrus 
Berchorius, Repertorium morale super totam Bibliam, sau Repertorium morale de 

proprietatibus rerum sunt evidente. 
În Divanul, sintagme ca „Dumnădzău atotputernicul, dătătoriul Dumnădzău, 

Dumnădzău lumină” (Cantemir 2003: 125), apar în cartea I, referindu-se la omnipotența, 
bunătatea sau sfințenia divină. Altele, precum: „soarele dreptății”, „Dumnădzău 
atotputernicul, a omului, a lumii și a tuturor vădzutelor izvoditoriu și făcătoriu”, „Domnul şi 
părintele nostru Iisus Hristos, prin a sa bună vestire, ni-au de-a a doa oară născut”, 
„Dumnădzău, izvoditoriul tuturor” (ibidem: 181, 201, 210, 260), fac referire la Dumnezeu ca 
Cel Drept, Omnipotent, Creator și Mântuitor. Sunt evidente referirile de mai târziu la 
teonimele biblice. 

Pentru Cantemir „purgatoriu” este „foc curățitoriu”, om sincer este cel „nefățărnicit”, 
Fiul divin este „Domnul şi părintele nostru Iisus Hristos”. Nașterea spirituală este datorată 
lui Isus, care „ni-au de-a a doa oară născut prin evanghelia sa ne-a renăscut pe noi” și „ne-a 
dăruit viaţa veşnică”.  
 
2.2. Sacrosanctae scientiae indepingibilis imago (1700) 

 
În lucrarea redactată la Constantinopol în primăvara anului 1700, Sacrosanctae scientiae 

indepingibilis imago [Imaginea știinţei sacre care nu se poate zugrăvi], Cantemir se 
consideră un învățăcel pictor care, cu instrumentele rațiunii, ar putea realiza imaginea de 
nezugrăvit [indepingibilis] a adevărului sfânt (conform lui Ștefan Afloroaei (Afloroaei în: 
Cantemir 2017: XLVII). El va încerca să deseneze cu „negreală peste negru”, adică să facă 
„semne negre pe o tăbliță neagră”, pentru a-l exprima pe Dumnezeu (ibidem: LII).  

În strigătul său după Dumnezeu, Dimitrie Cantemir se va exprima în termenii 
Psalmului 42: „genunea cheamă genunea, intelectul cheamă adevărul prin știința sacră” 
(ibidem: LVII). El Îl va numi pe Dumnezeu „Tată ceresc”, „ființă a ființelor”, „început fără 
sfârșit”, „atotputernic creator” (Cantemir 2017: 16), „bun și veșnic Dumnezeu al veșniciei”, 
„Dumnezeule fără margini” (ibidem: 361), „Dumnezeu… singur este α și ω, începutul și 
sfârșitul, chiar mai mult: cel ce este fără început și fără sfârșit” (ibidem: 365). 
                                                           
1 Ștefan Lemny (2019: 14) afirmă că Psaltirea in versuri (1673) semnată de Dosoftei a constituit „un 
prim pas în evoluția literară a limbii române”, urmat îndeaproape de publicarea Bibliei de la București 
(1688). 
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Astfel, autorul descoperă sau preia din Scripturi nume ale Divinității creștine, va 
utiliza figuri de stil pentru a-L defini, dar nu va reuși: la final se va da bătut și va recunoaște 
că nu a reușit să îl descrie pe Dumnezeu. Rămâne nu să Îl înțeleagă, pentru că nu va reuși; 
astfel, va trebui să ducă lupta pentru o viață morală și mai mult: să cânte veșnic, „cu toată 
evlavia, Sfânta Treime, dinaintea maiestății Preasfintei Treimi” (ibidem: 547). 
 
2.3. Istoria ieroglifică (1705) 

 

În Istoria ieroglifică există peste 150 de sintagme sau cuvinte și peste 280 de termeni care îl 
descriu pe Dumnezeu. Dintr-un total de circa 127.153 de cuvinte câte numără romanul, 
obținem un procent de 0.22 %. Iată câteva alte expresii sau cuvinte teonimice la Cantemir: 
„Izvoditoriul şi pricinuitoriul firii”, „Pricinitorul clătirii”, „Cel firesc lucrătoriu”, „Clătitoriul 
firii” (unde fire înseamnă, în general, „Natură”), „Neclătitul clătitoriu”, „Cel nemuritor”, 
„fiinţa adevărului”, „chipul nezugrăvit”, „agiutoriul ceresc”, „cereasca agiutorinţă”, cel care 
„în sine strălumineadză”. 

Când scrie sintagme precum „agiutoriul ceresc” sau „cereasca agiutorinţă” („fără 
carile ceva între muritori nici să clăteşte, nici să odihneşte”), autorul face o posibilă aluzie la 
Fapte 17: 28 („Căci în El avem… mișcarea…”) și la citatul clasic al lui Augustin: „căci 
pentru Tine ne-ai zidit, iar inima noastră este neliniștită până să-şi afle odihna în Tine.” 
(Sfântul Augustin 2006: 27). 

Când îl numește pe Dumnezeu Cel care „în sine strălumineadză”, autorul român 
subliniază atotsuficiența lui Dumnezeu și faptul că El este sursa oricărui bine (vezi: Ps 36: 9 
„Căci la Tine este izvorul vieţii; prin lumina Ta vedem lumina”). 

Este din nou posibil ca autorul să facă trimitere la propria sa lucrare – Sacro-sanctae 

scientiae indepingibilis imago (1700), scrisă cu 5 ani mai devreme? Consider că da, acolo 
unde scria despre sine ca despre un învățăcel care încerca să picteze cu „negreală peste 
negru”, adică să tragă „semne negre pe o tăbliță neagră”, pentru a-l exprima pe Dumnezeu 
(Afloroaei în: Cantemir 2017: LII). 

Pe parcursul romanului cantemirian, se observă că numele divin era utilizat în Țările 
Române ca element pentru jurămintele de credință ale boierilor adresate domnului 
pământesc: „câte doi, câte doi, pre numele cerescului Vultur şi Taur, pentru ca să giure”1 
(Cantemir 1965 [vol. 1]: 159). P.P. Panaitescu și I. Verdeș subliniază faptul că jurământul 
față de noul domn se făcea înainte de confirmarea domnului de către turci, formal, pentru a 
da dreptul votanților de a alege; și după ritualul creștin, jurământul se făcea în numele Tatălui 
(Vulturul ceresc) și al Fiului (Taurul ceresc) (ibidem). Noul Testament se exprimă în termeni 
foarte categorici, interzicând jurământul (Mt 5: 36-38). 
 

2.4. Hronicul vechimei romano-moldo-vlahilor (1717)2  

 

În Hronic, autorul explică numele lui Dumnezeu astfel:  
 

„Adecă: θεός; Deus; Dumnădzău, a căruia etimologhie cei mai învățați o fac așé: 
(θεός, theos) să dzice că lui ceva nu-i lipsește sau pentru căci El toate tuturor dă; sau, 
să tâlcuiaște de la graiul θεάται (theaté), adecă toate veade și ochiului lui tote sint 

                                                           
1 Transcriere / actualizare: „i-au pus să jure doi câte doi pe numele Tatălui și Fiului” (Cantemir 1965 
[vol. 1]: 159). 
2 Informații utilizate și într-un alt articol al autorului (vezi: Șuteu 2019). 
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supuse. Sau iarăși de la cuvântul δεός (deos) [theos*1] – ce să înțelége frică, spaimă, 
pentru căci el iaste de temut și de spăriiat; iară de să va aduce cuvântul lătinesc (Zeus, 
Deus), de la cel eolicesc […] carile să scrie și (Ζεύς) să aduce de la graiul (ξάω), ce 
va să dzică trăiesc, căci Dumnădzău numai – pururea trăiaște” (Cantemir 2016: 152). 
 
Rezultă că el îl privește pe Dumnezeu în atributele Sale ca Atotsuficient („(θεός, 

theos) să dzice că lui ceva nu-i lipseaște”), Susținător („căci El toate tuturor dă”), Omniscient 
(„să tâlcuiește de la graiul θεάται (theathé), adică toate veade”), Suveran („ochiului lui tote 
sint suppuse”), Sfânt („pentru căci el iaste de temut și de spăriiat”), Unic („căci Dumnădzău 
numai”) și Veșnic („pururea trăiaște”). Cu înclinațiile sale spre speculație, spre introspecție, 
cu predilecția sa înspre metafizică, autorul încearcă să îl descopere pe Dumnezeul Scripturii 

utilizând unelte de cercetare disponibile la acea vreme, precum istoria, etimologia, logica, 
filozofia și cunoștințele teologice. 

 
2.5. Loca obscura (1720) 

 

În Loca obscura in Catechisi quae ab Anonymo Authore slaveno idiomata edita est ‘Первое 

учение отракомъ’ intitulata est, delucidata authore Principe Demetrio Cantemirio [Pasaje 

neclare în catehismul publicat în limba slavonă de un autor anonim și intitulat „Prima 

învățătură către cei tineri”, limpezite de principele Demetrius Cantemirius] (1720), 
Cantemir a alcătuit o lucrare celebră în epocă, măcar că a circulat doar în manuscris. Prin ea 
autorul s-a angajat într-o dispută pe teme teologice, iscată între episcopul Ștefan Iarovski 
(conducătorul Școlii din Kiev) și episcopul Teofan Procopovici, confesorul țarului, cel care 
a încercat să reorganizeze biserica ortodoxă rusă printr-un catehism cu influențe luterane și 
calviniste (Mihăilescu 2012: 68-74; Afloroaei în: Cantemir 2017: CCXXI; Mușat & Boatcă 
1975: 133). Dimitrie Cantemir a abordat o poziție diferită atât de a bisericii ortodoxe, cât și 
de a bisericii catolice (Ciortea 2005: 259). 
 

2.6. Curanus (1722)  

 
În lucrarea Curanus. De Curani etymologico nomine (1719-1722), Cantemir nu citează foarte 
mult din alți autori, pentru a determina sursele teologiei sale. În schimb, citează din Biblie și 
din Coran. El se referă la preluări în Coran ale unor texte biblice sau legende evreiești, 
precum despre pisicile și șoarecii din Arca lui Noe, beția lui Noe, bâlbâiala lui Moise, Ioan 
Botezătorul, Isus Histos etc. Despre urmașii Profetului Cantemir afirmă că: „În privința lui 
Dumnezeu, unicul, credința musulmanilor nu se deosebește aproape deloc de cea a hebreilor 
și a creștinilor: ei o mărturisesc în privința persoanei lui Dumnezeu Tatăl sau a întregii Sfinte 
Treimi…” (Cantemir 2018: 123-5).  

Astfel, musulmanii, ca și creștinii (afirmă Cantemir), cred în unicitatea, în eternitatea, 
în infinitatea, în imaterialitatea, în transcendența și imanența divină. În concepția lor, 
Dumnezeu are șapte caracteristici, recunoscute și de creștini: trăiește, vorbește, cunoaște, este 
veșnic, puternic, îndurător și drept. Mahomedanii susțin că din cele șapte atribute, se desprind 
1001 de nume proprii ca: înalt (ekber), bun (kerim), cu suflet milostiv (rahman), creator 
(halik), adevărul (hak), care întărește (caium) etc. (ibidem: 125, 132). Se observă ușor de aici 
pasiunea autorului pentru numele și atributele divine. 

                                                           
1 * Notă marginală pe manuscris. 
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3. Probleme de interpretare. Importanța Istoriei ieroglifice 

 

În Istoria ieroglifică este utilizată la un moment dat expresia chipul nezugrăvit, care în Scara 
cantemiriană trimite la „sfânta năframă” (Cantemir 1965 [vol. 2]: 265). P.P. Panaitescu și I. 
Verdeș sugerează că este vorba de năframa / mahrama Mariei din Magdala1. De fapt, cei doi 
istorici români comit o eroare.  

În textul biblic din Ioan 20: 7 se fac referiri la „ștergarul”2 din mormântul lui Isus și, 
în același text se spune că Maria Magdalena a alergat în Grădina Învierii și s-a întâlnit cu 
îngerii din Sfântul Mormânt: deducem că a văzut și ea ștergarul3. Dar, conform Tradiției, a 
existat un alt ștergar: este vorba de pânza (cunoscută și ca năframa) Sfintei Veronica4, unde 
s-ar fi imprimat chipul Mântuitorului atunci când El urca drumul crucii. Despre această 
relicvă se spune că ar fi primit ulterior puteri miraculoase (Vezi: Nickell 2007: 71-76; 
Watkins 2016: 746). Cantemir în Scara sa nu pomenește niciun nume legat de „sfânta 
năframă” (nici numele „Maria din Magdala”, nici numele „Veronica”). În cultura românească 
veche se pare că era cunoscută legenda năframei Veronicăi. Mă refer la Tabla de la Lugoj, 
datată de unii la 1450 (Branisce 1903: 36 ș.urm.), iar de alții în secolul al XVIII-lea (Ofrim 
2001: 193). Enciclopedia Română scrie despre năframa Sfintei că „Mântuitorul și-a șters fața 
și chipul lui s-a tiparit pe acea marama” (Diaconovich 1904: 1209). 

Hameleonul a jurat pe „chipul nezugrăvit”, adică pe Fața Mântuitorului, pe aceea pe 
care nu a reușit să o picteze nimeni, niciodată în mod real. Despre chipul lui Cristos, 
Apostolul Pavel scrie: „El este chipul Dumnezeului celui nevăzut, Cel întâi născut din toată 
zidirea.” (Col 1: 15; în Evr 11: 27 Dumnezeu-Fiul primește același nume: „Cel ce este 
nevăzut”.). Esența pasajului este clară: jurământul cameleonului s-a făcut fie pe o relicvă din 
Tradiția românească (năframa), fie pe conținutul unei relicve (Fața imprimată a 
Mântuitorului).  

                                                           
1 „‘Chipul nezugrăvit’ este ‘sfânta năframă’, năframa Mariei din Magdala” (P.P. Panaitescu, Ion Verdeș 
în: Cantemir 1965 [vol. 2]: 118). 
2 În greaca Noului Testament, σουδάριον [soudarion], provine din latinescul sudarium [derivat din 
sudor] și semnifica un „ștergar” sau „giulgiu”, o „batistă” sau „basma”. Mai precis, într-un mormânt, 
era „o pânză pentru ștergerea transpirației de pe față și pentru curățarea nasului [mortului]” (Thayer 
1889: 581). „Romanii se foloseau de un sudarium pentru a-și șterge fața și mâinile. Iudeii au adoptat și 
ei acest obicei. Ei înfășurau într-un ștergar capul morților” (Moisa 1998: 349-350). Aceste aspecte 
completează cu o notă de ironie Pilda polilor, rostită de Mântuitorul în Luca 19: 20: omul care a primit 
un pol, în loc să îl dea la zarafi, l-a înfășurat într-un soudarion, într-un ștergar de învelit fața mortului 
și l-a îngropat pentru totdeauna. Mai târziu, termenul a fost restabilit prin utilizarea sudarium-ului în 
vindecarea bolnavilor (Fapte 19: 12). Posibil că această „capacitate” dobândită de ștergar în Faptele 

Apostolilor a dus la interpretări ulterioare legate de puterea de a face minuni ale năframei sfintei 
Veronica. 
3 Citez textele biblice: „A sosit şi Simon-Petru, urmând după el [după Ioan, n.n.], şi a intrat în mormânt 
şi a văzut giulgiurile puse jos, Iar mahrama [σουδάριον – soudarion, n.n.], care fusese pe capul Lui, nu 
era pusă împreună cu giulgiurile, ci înfăşurată, la o parte, într-un loc.” (Ioan 20:6-7). Evanghelistul 
continuă: „Iar Maria stătea afară lângă mormânt plângând. Şi pe când plângea, s-a aplecat spre 
mormânt. Şi a văzut doi îngeri în veşminte albe şezând, unul către cap şi altul către picioare, unde 
zăcuse trupul lui Iisus.” (v. 11-12). Dacă Magdalena a privit în mormânt, desigur că a văzut la rândul 
său ștergarul pus înainte pe fața Mântuitorului. Dar atât a fost contribuția sa la „istoria” ștergarului. 
4 Nume preluat de Tradiție din apocrifa Evanghelia lui Nicodim. 



242 

Importanța istorică a Istoriei ieroglifice este reală, prin faptul că în 1705 se cunoșteau 
în spațiul românesc legende din Tradiția creștină precum cea a năframei Sfintei Veronica. Iar 
interpretarea textului în viziunea celor doi cantemirologi trebuie corectată. 

 
 

Concluzii 

 

Dimitrie Cantemir a fost privit în secolul său de către Voltaire și alții ca „un prinț de origine 
grecească în care se reuneau aptitudinile vechilor greci, știința literelor și cea a armelor.”1 

Encyclopedia Britannica (ed. a 9-a: 1910) afirmă că el era cunoscut ca „unul dintre marii 
lingviști ai vremii sale, vorbind și scriind în unsprezece limbi, și fiind bine instruit în știința 
orientală”, fiind „un scriitor prolific și original de o mare subtilitate și de o putere de 
pătrundere superioară”, având scrieri care „acoperă o arie vastă de tematici” (Chrisholm 
1910: 209); în aceiași termeni encomiastici scria și Friedrich Otto în 1839 despre Cantemir, 
în Istoria literaturii ruse publicată la Oxford și Londra (Otto 1839: 227).  

Și-a scris lucrările atât la Constantinopol, cât și la Iași, apoi la Harkov și Moscova, în 
trei spații geografice – Moldova, Imperiul Otoman și Rusia. Opera lui, scrisă în cinci limbi – 
latină, greacă, română, turcă și rusă –, conține lucrări de filozofie, logică, istorie, literatură, 
geografie și muzică. Dintr-un număr de peste 40 de manuscrise, doar patru au văzut lumina 
tiparului în timpul vieții sale. Pierdute într-un naufragiu pe Marea Caspică, rămase la Istanbul 
sau în Rusia, o parte dintre ele au fost recuperate abia în anul 1783 – la 60 de ani de la moartea 
sa – și dăruite Arhivei Ministerului Afacerilor Externe a Rusiei (ulterior Arhiva de Stat de 
Acte Vechi a Rusiei) (Eșanu 2010: 87). 

Citindu-l pe Cantemir din perspectiva Scripturii, observăm că a fost un om însetat de 
cunoștințe, dar nu neapărat de cunoașterea lui Dumnezeu. El s-a adăpostit sub pomul 
cunoștinței binelui și răului, dar nu sub pomul vieții. Nu îl putem numi teolog, ci umanist, un 
uomo universale.  

Desigur că evenimentele din Istoria ieroglifică nu sunt întru totul clare din punct de 
vedere istoric (este și normal într-o carte de istorie ficționalizată), iar ideile sale despre 
unitatea națională, originea și continuitatea românilor în Dacia i-au determinat pe unii să facă 
aluzii la o mistificare a istoriei din cadrul Hronicului vechimei a romano-moldo-vlahilor 

(1717) (Minea 1926: 147). La fel, o ediție critică a lucrării Scurtă povestire despre stârpirea 

familiilor lui Brâncoveanu și a Cantacuzinilor (1719), demonstrează unele confuzii pe care 
Cantemir le face în datarea sau explicarea unor evenimente istorice (Cantemir 1995: 34 
ș.urm.). Nu este de mirare acest lucru, câtă vreme posibilitățile de documentare ale vremii 
sale erau atât de limitate. 
 

 

Surse  

 

Cantemir, Dimitrie, 1942, Viața lui Constantin Cantemir, Craiova, Editura Scrisul 
Românesc. 

Cantemir, Dimitrie, 1965, Istoria ieroglifică, vol. 1, P.P. Panaitescu, Ion Verdeș (eds.), 
București, Editura pentru Literatură. 

                                                           
1 Versiunea reeditată a lui Russell & Coote, Istoria Europei Moderne, într-o serie de scrisori de la un 

nobil către fiul său ([1779]; 1818), preia o idee scrisă deja de Voltaire în Histoire de Charles XII (1731) 
(Cf. Russell & Coote 1818: 412; vezi și Voltaire 1860: 195). 
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1. Introducción 

 

En este esta sección me dedicaré a presentar el modo en que se interpretaron las primeras dos 
Cartas de Relación de Hernán Cortés. Estos comentarios siguien fielmente el libro Hernán 

Cortés. Letters from Mexico que contiene la traducción en inglés de las cinco Cartas de 

Relación y dos ensayos introductorios que arrojan luz sobre las verdaderas intenciones del 
autor de las cartas, pero yo no pretendo ofrecer una visión exhaustiva de los vertientes 
analizados en este libro. J.H. Elliott, en el ensayo titulado Cortés, Velásquez and Charles V, 
afirma que la Primera Carta de Relación, que habitualmente sustituye la carta ausente de 
Cortés, fue escrita sin duda mayormente a su dictado. Por eso, Elliott sugiere que la carta no 
debe considerarse una narrativa histórica precisa sino una muestra brillante de alegato 
especial, destinado a justificar el acto de rebelarse en contra del gobernador de Cuba (1986: 
xx). La denigración reiterada de Velásquez sirve sólo para resaltar, por contraste, la lealdad 
y los altos ideales del mismo Cortés, quien es presentado como un  hombre decidido a servir 
a Dios y al rey, destruyendo la idolatría, convirtiendo los paganos y conquistando nuevas 
tierras ricas para la Corona. Al mismo tiempo, el autor sugiere que Cortés había infringido 
las órdenes de Velásquez sólo como resultado de la voluntad popular, representada por la 
hueste. Fueron los soldados, deseosos de convertir una expedición mercantil en una empresa 
militar y colonizadora, quienes habían demandado un cambio de plan; y Cortés, después de 
una deliberación, acepta la petición porque propiciaba los intereses reales (ibidem: xxi).  
 Después de ofrecer una explicación para el establecimiento de Vera Cruz, la carta se 
refiere a las supuestas riquezas del país y las costumbres abominables de los habitantes. El 
objetivo de esta estratagema, sugiere Elliott, es despertar el interés del emperador Carlos (ya 
que varias veces pone de relieve los regalos en oro y joyas que recibe por parte de 
Moctezuma) y su sentido de obligación religiosa, ya que Dios y el Papa le habían 
encomendado la responsabilidad de ganar creyentes. Pero el verdadero clímax llega sólo 
después de la descripción de México y de los indios, y representa un pedido directo dirigido 
hacia Carlos y la reina Juana de no concederle a Velásquez ningun poder judicial o, si lo 
hayan hecho, de revocarlo. Sin embargo, asi como Elliott señala, en el momento en que se 
escribió esta carta, Cortés sabía, desde la llegada de Saucedo, que ya habían llegado las 
provisiones para Velásquez . No obstante, fingir el desconocimiento representaba una 
estrategia mejor, acompañada por una denuncia final del governador de Cuba como un 
hombre de una malicia tan patente que le hacía totalmente inadecuado para recibir la menor 
muestra de favor real. El autor concluye que la Primera Carta de Relación representa 
entonces, esencialmente, un documento político, que habla por Cortés en nombre de su 
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hueste. Esta carta es ideada para dirigirse directamente a la Corona, sobrepasando Velásquez 
y sus amigos del Consejo de las Indias (1986: xxi-xxii).  

Anthony Pagden en “Introduction”, después de presentar elementos biográficos y 
discutir sobre la conquista de México, pasa a analizar el trasfondo de las cartas de relación 
que él sostiene eran destinadas a conseguir la legitimación legal o cuasi-legal de las acciones 
de Cortés (1986: xliii). Cortés se preocupa por forjarse un “status quo”, uno en que pudiera 
cambiar de posición con Moctezuma. Pagden señala que al afirmar que los súbditos de 
Moctezuma le consideraban al líder azteca como el “señor de mundo” es significativo, ya 
que demuestra la capacidad de manipular que tenía Cortés, empleada para alcanzar sus metas. 
Desde el principio, la conquista había sido establecida como un conflicto relacionado no con 
un rincón poco conocido-al menos por los europeos- del mundo, sino una competicíon por la 
monarquía universal (ibidem: lvi-lvii).  

El hecho de que la carta está escrita a posteriori de los eventos que se decriben es 
también significativo. Por consiguiente, su referencia aparentemente accidental al nuevo 
estatus de Carlos V como Emperador tiene muchas implicaciones. La asociación de México 
con Alemania clarifica dos aspectos. El primero es que el nuevo Imperio Americano, tendría 
que ser precisamente eso- un Imperio (ibidem: lviii). Este imperio no iba a representar sólo 
un conjunto de pueblos que habían constituido hasta entonces las posesiones españolas en 
América. La conquista de México fue concebida como una empresa diferente de todo lo que 
la precedió. Cortés no había venido aquí sólo para conquistar sino también para asentar y 
poblar, crear una nueva y próspera comunidad española que él podía regir (ibidem: lix). 
Pagden sugiere que según se construye la narrativa desde la primera breve mención de 
Alemania hasta el gran momento del desenlace cuando Cortés y Moctezuma llegan cara a 
cara e intercambian regalos- posiblemente esto sea el único intercambio de este tipo en la 
entera historia de la invasión europea de América- se puede decir que la intención de Cortés 
fue crear una imagen completamente inteligible, un orden político prácticamente europeo. 
Esta imagen pudiera permitirles a sus lectores ver sus hazañas desde el punto de vista de los 
héroes de las historias romanas y de los guerreros de la Reconquista (ibidem: lxiii).  

J.H. Elliott, por otra parte, también se refiere al tema imperial. El autor destaca el 
hecho de que en el momento en que escribió esta carta, Cortés había perdido el control sobre 
la ciudad de Tenochtitlán, y por eso su carta tendría que ser sesgada de forma que sugiriera 
que, a lo más, él había tenido un revés temporario (atribuible a los delitos de otros hombres) 
y que él pronto rendiría los más notables servicios al rey quien ahora se había convertido en 
el más poderoso monarca del mundo. Toda la historia de la marcha hacia Tenochtitlán y el 
encarcelamiento de Moctezuma son relatados de una manera que apoya esta tesis general. 
Los discursos y acciones de Moctezuma nos sugieren que él reconoce de manera voluntaria 
la soberanía de Carlos V y que entrega voluntariamente el imperio en sus manos. 
Probablemente nunca podremos saber por cierto si Moctezuma de verdad dijo lo que Cortés 
le atribuyó (1986: xxvii).  

Elliott llega a esta conclusión después de darse cuenta de que algunos pasajes de sus 
dos discursos contienen demasiadas connotaciones cristianas para venir de un pagano azteca. 
En lo que concierne la historia del retorno esperado de los dioses del este, esta era esencial 
para el gran plan de Cortés porque le permite alegar y explicar la sumisión “voluntaria” de 
Moctezuma y la trasmisión “legal” del imperio- un imperio que está lejos de la jurisdicción 
de la Audiencia de Santo Domingo y del mundo caribeño de Diego Colón y Velásquez- a su 
gobernador legítimo, Carlos V (ibidem: xxviii).  
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2. Primera Carta-Relación 

 

En las siguientes dos secciones voy a resumir el contenido de las primeras dos Cartas- 

Relación1. El autor de la Primera Carta-Relación declara que la meta de esta carta es 
presentar la manera en que empezó la conquista de la Nueva España el señor Hernán Cortés, 
Gobernador y Capitán General de la Nueva España, para que todas las cosas queden claras y 
no haya ninguna confusión. Diego Velásquez, “teniente de almirante de la isla de Cuba”, 
había pedido a los padres gobernadores que residían en la isla La Española, que le 
concediesen licencia para enviar “ciertas naos” hacia la parte occidental de la isla de Cuba 
para traer indios que pudieran después “rescatar” oro en la isla de Cuba, de lo cual se iba a 
pagar “el quinto de todo ello a Sus Altezas”. Veláquez recibe licencia y manda a Juan de 
Grijalva a esas tierras, con “tres navíos y un bergantín”. Se hace hincapié en el hecho de que 
no fueron ellos los que descubrieron esa tierra, sino otros que la nombraron Yucatán. El 
nombre proviene de la palabra que dijeron los indios al preguntarles los españes cómo se 
llamaba aquel lugar. 

A raíz del hecho de que Juan de Grijalva no encontro tan bueno rescate como esperaba 
Diego Velásquez, él se hizo socio con Hernán Cortés, quien iba a actuar como “capitán 
general en nombre de sus Altezas” en aquella tierra. Se resalta el hecho de que Velásquez 
puso “solamente la tercia parte de la naos de la armada” y Cortés puso “las otras dos tercias 
partes y todas las cosas que se hicieron en el mando”. A continuación, el autor de la carta 
explica las razones del acto de rebeldía de Cortés en contra de Velásquez. Cortés había 
decidido abandonar el próposito inicial del viaje, emprendiendo otra empresa, que consisitió 
en “hechos hazañosos”, o sea la conquista de la tierra, para “ganarla y sujetarla a la Corona 
Real de Vuestra Alteza”. En otras palabras, este acto se realizó sólo porque servía los 
intereses reales. Por consiguiente, siempre se reitera y se pone de relieve el hecho de que 
Cortés actua en nombre de “Sus Altezas”, o sea él reconoce sólo la autoridad real. Se describe 
después el “hecho troyano” que realizó Cortés al sumergir los naos, para impedir que los que 
no querían seguirle volvieran a Cuba. El autor intenta legitimar la iniciativa de Cortés 
añadiendo que ellos emprendieron “cosas inauditas” e hicieron “hechos hazañosos” en contra 
de “gentes belicosas”. 

Cortés funda la Rica Villa de Vera Cruz, asegurándose que la reina Doña Juana y el 
rey Carlos iban a recibir “las primicias y muestras de las riquezas de aquella tierra”. A 
continuación, se describen los primeros contactos que tuvo la expedición encabezada por 
Juan de Grijalva con varios indios. El había sido mandado por Velásquez, quien era “movido 
más por codicia que a otro celo”. Se resalta el hecho de que las Altezas no deberín creer en 
las relaciones que ellos harán sobre aquella tierra, ya que “no han podido ser ciertas,  pues 
no supieron los secretos de ellas más que de lo que por sus voluntades han querido escribir.” 
Velásquez no fue contento con el rescate de oro que trajeron. No obstante, las ganancias de 
Velásquez habían sido altas, ya que la armada trajo también “ciertas botas y toneles de vino 
y ciertas cajas y camisas de presillas y con cierto rescate de cuentas”. 

Queriendo encontrar más oro, Velásquez decidió organizar una segunda armada, sin 
avisar a los padres gobernadores Jerónimos. Para no incurrir en más gastos, cooptó a Hernán 
Cortés que además iba a atraer “más gente que el otro” y tenía recursos para ofrecer dinero a 
los que necesitaban “proveerse de cosas necesarias para el viaje”. Se pone de relieve el hecho 
de que Velásquez cobre mucho dinero al vender algunos productos como vino y ropas. Cortés 
                                                           
1 Para los resumenes me baso en la versión original en español que se encuentran en el siguiente sitios 
web: http://www.cervantesvirtual.com/nd/ark:/59851/bmc0974782 
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llega al puerto San Juan de la Porta Latina y se entera de que los caciques de la isla de Yucatán 
(en aquel entonces pensaban que la Península Yucatán era una isla) se habían ido de allí 
porque le tenían miedo a los españoles y el lugar había quedado despoblado. Cortés habla 
con unos indios, con la ayuda de un intérprete, y les dice que no le deben tener miedo porque 
ellos sólo quieren hablarles de la fe católica para hacerles vasallos al servicio de las Altezas, 
lo que les apaciguó un poco. El capitán consigue hablar con “el señor de la isla” y con los 
otros “principales” y logra convencerles de que si obedecieran a “los mayores príncipes del 
mundo” serían muy favorecidos, lo que les contentó y los pueblos volvieron a ser poblados 
como antes. Tras unos acontecimientos, Cortés llega a salvar a Jerónimo de Aguilar, uno de 
los españoles que estaban cautivos de los indios desde hace unos siete años. Cortés declara 
que él hubiera sido dispuesto a ir con toda su armada para salvar los españoles “aunque toda 
la flota se perdiese”, ya que de este modo “haría mucho servicio a Dios y a vuestras 
majestades”. De esta manera, el autor construye, paulatinamente, un retrato muy positivo del 
capitán Cortés al que le anima el ideal de difundir la fe cristina, un hombre con dotes 
extraordinarios de bondad, generosidad, siendo al mismo tiempo un fiel servidor de la 
Corona.  Al partir de la isla, Cortés les da a los caciques instrucciones para que abandonaran 
la “secta y gentilidad que tenían y vivieran” siguiendo la fe católica, dejándole una cruz de 
palo y una imagen de la Virgen María y “ellos recibieron todo de muy buena voluntad”. 

Cortés va con sus hombres a Yucatán, navegando por el río Grijalva y se encuentra 
con unos indios que varias veces les niega la entrada en el pueblo, pero el capitán Cortés está 
decidido a saber “el secreto” de esa tierra y así que hay un enfrentamiento entre los dos grupos 
y los españoles salen victoriosos. El día siguiente vienen dos indios que les dan unos regalos 
de poco valor y se comprometen a convertirse en vasallos de la Corona y prometen traerlos 
algo de comer. Como pasan tres días y ningun indio aparece, Cortés manda cuatro capitanes 
y unos doscientos hombres a buscar algo de comida a la rendonda del pueblo pero los indios 
les atacan con flechas. Cortés llega a tiempo para salvarlos. Hay un segundo enfrentamiento 
con los indios, pero esta vez  los españoles usan también los caballos y ganan la lucha. Unos 
días después vienen dos indios por parte de los caciques y le piden perdón por el “yerro que 
le habían hecho” y le aseguran de que de ahora en adelante “serían vasallos de vuestras reales 
altezas”. Llegan a enterarse de un hecho extraordinario: los cuatrocientos españoles habían 
luchado en contra de unos cuarenta mil indios, por lo cual el autor de la relación añade que 
la victoria se debe más a la voluntad de Dios que a las fuerzas de la armada. Reciben de los 
indios cuarenta pesos de oro en piezas, rescate que le hace al autor declarar que esa tierra 
“era de muy poco oro”, y por consiguente podemos inferir que no le atraía mucho. De nuevo, 
se les hace entender a los indios del mal que representaban los ídolos que ellos adoraban y 
los españoles intentan convertirles a la fe católica y les dejan una gran cruz de madera. 

A continuación, se describe el asentamiento de la Rica Villa de Vera Cruz y el  
nombramiento de los alcaldes y regidores de esta villa. Después de investigar las 
instrucciones y los poderes que Cortés había recibido por parte de Diego Velásquez para 
venir a esas partes, el cabildo y el ayuntamiento observan que esos habían expirado y que él 
ya no podía actuar como justicia y capitán. Por consiguiente, ellos deciden nombrarlo justicia 
mayor, alcalde mayor y capitán de las reales armas y el autor de la carta presenta una larga 
exposición de los motivos que les determinó a tomar esa decisión, lo que se puede explicar 
por un afán de fundamentar este nombramiento y a la vez, de una manera, la entera empresa 
de la conquista. El autor procede después a señalar que no se habían quedado con ninguna de 
esas riquezas, o sea el oro, plata y joyas que “estaban en nuestro poder” sino que los había 
mandado por parte de ellos con los procuradores Alonso Fernández Portocarrero y a 
Francisco de Montejo. Sigue una descripción geográfica de esa tierra, cuya hermosura supera 
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a la de España; se enumeran algunos de los animales que se hallan allí. Es una tierra buena 
para el ganado y también para los arboles fructíferos y la siembra. Se acude incluso a una 
referencia bíblica: “A nuestro parecer se debe creer que hay en esta tierra tanto cuanto en 
aquella donde se dice haber llevado Salomón el oro para el templo […].” 

A continuación, se describe el aspecto físico de los indios de esos pueblos, los 
vestuarios que ellos llevan. Se recalca el hecho de que unos tienen horadas las orejas o las 
ternillas de las narices o los bezos y “cuelgan de ellos unas grandes ruedas de piedra o de 
oro”; unos de los mantenimientos que ellos tienen (maíz, patata yuca, gallinas, pesquerías y 
cazas), sus casas y los aposentos.  Se enfoca el hecho de que esos indios operan sacrificios 
humanos abominables, con tal de que sus ídolos y dioses les concediesen sus peticiones. 
Como parte de esas ceremonias que tienen lugar cada año, se sacrifican tanto niños como 
adultos, mujeres y hombres, a los que “les sacan el corazón y las entrañas, y queman las 
dichas entrañas y corazones delante de los ídolos, y ofreciéndoles en sacrificio aquel humo”. 
Además, esos indios están al servicio del diablo. A raíz de esta relación, se considera propicio 
convertir esa gente a la fe católica, ya que de esa manera ellos pudieran ver lo errónea y mala 
que era esa “secta”. 

El autor le solicita directamente al rey Carlos y la reina Juana que no le conceda 
ningun cargo o gobernación a Diego Velázquez. Esta carta presenta un retrato negativo de 
Diego Velásquez, un individuo egoísta y ávido, que sólo busca su propio interés, y no actúa 
con justicia y razón y que allende soborna los procuradores para que estos no hagan una 
verdadera relación a las majestades. Además, el procurador, los vecinos y moradores de esa 
villa le suplican que les concediese “la cédela y provisión real” para Hernán Cortés ya que él 
es la persona adecuada para llevar a cabo la conquista y pacificación de esa tierra. Al final de 
la Primera Carta Relación, se nos presenta una lista de los ítems que los procuradores Alonso 
Fernández Puerto-Carrero y Francisco de Montejo estaban encargados a llevar a España para 
regalarlos a las altezas reales. 
 

 

3. Segunda Carta-Relación1 

 

Al comienzo de la Segunda Carta-Relación que Hernán Cortés dirige al Emperador Carlos 
V, se dice que el documento va a describir las tierras y provincias que se han descubierto y 
sometido en Yucatán, así como una relación de la provincia Culúa. El enfoque de esta carta 
es, no obstante, la conquista de la ciudad Tenochtitlán y los tratos que él tuvo con el 
“grandísimo señor” Moctezuma.  

Cortés llega a enterarse de la existencia de un gran imperio encabezado por 
Moctezuma y decide que “lo habría, preso o muerto, súbdito a la corona real de vuestra 
majestad”.  Cortés y sus hombres pasan por varios lugares como la ciudad de Cempoal, un 
puerto que ellos nombran Nombre de Dios, por Sienchimalen, la fortaleza de Ceyxnacan 
donde los naturales los reciben bien. El capitán llega a hablar con el principal de la valle 
Caltanmí y le pregunta si él era vasallo de Monctezuma y él le responde “casi admirado” que 
claro que lo era, porque Moctezuma era “señor del mundo”. El señor de la valle 
Istracmastitán, que también era vasallo de Moctezuma, le propone confederarse con los de la 
provincia Tlaxcala en contra de Moctezuma con quien “tenían continuas guerras”.  

                                                           
1 Todas la citas de esta sección provienen del sitio web http://www.cervantesvirtual.com/nd/ark: 
/59851/bmc0974782 

http://www.artehistoria.jcyl.es/cronicas/personajes/4100.htm
http://www.cervantesvirtual.com/nd/ark
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Siguiendo el camino de Tlaxcala, Cortés y una parte de la armada topan con un grupo 
de cuatro o cinco mil indios que los atacan con cuchilladas, matando dos de sus caballos, 
pero cuando llegan refuerzos, los indios se retiran. Hay un segundo enfrentamiento, esta vez 
en contra de cien mil indios, que dura casi un día, pero ellos se retiran y ningun español sale 
herido, por lo cual Cortés afirma que  “bien pareció que Dios fue el que por nosotros peleó”. 

Al regresar al real, Cortés recibe a Sicutengal con cincuenta personas principales de 
esa provincia y ellos les “rogó de su parte y de la de Magiscasin, que es la más principal 
persona de toda la provincia y de otros muchos señores de ella (…) y les perdonase los yerros 
pasados, porque ellos no nos conocían ni sabían quién éramos”. Ellos dicen que nunca habían 
sido súbditos ni sujetos y tampoco Moctezuma o sus antepasados habían podido sojuzgarlos. 
Cortés les dice que él había venido como “amigo” y que fueron ellos los que empezaron la 
pelea. Finalmente, ellos se declaran súbditos y vasallos de la Corona e invitan a Cortés a una 
gran ciudad que ellos tenían donde “sería mejor recibido y provisto de las cosas necesarias”. 
Cortés va a esta ciudad y admira el comercio desarrollado y los edificios. Vienen a verle en 
el real unos seis señores por parte de Moctezuma, ellos siendo sus vasallos, para decirles que 
ellos querían ser vasallos de la Corona y pagarle tributo, con tal de que “no fuese a su tierra”. 
Los naturales de la provincia donde Cortés tenía el real le advirtieron que no confiara en los 
vasallos de Moctezuma “porque eran traidores”. Cortés decide aprovecharse de esta 
“discordia y disconformidad de los unos y de los otros”, ya que podría sacar un provecho, así 
que finge ser amigo de los dos bandos.  

Tras residir veinte días en aquella ciudad, Cortés recibe la visita de unos mensajeros 
de Moctezuma que le dicen que habrían de ir los españoles a la ciudad de Churultecal y allí 
iban a saber “la voluntad de Moctezuma”. Los indios de la provincia de Tlaxcala le advierten 
que eso era una trampa y que de hecho ellos buscaban a matarle en aquella ciudad. No 
obstante, Cortés decide irse a esta ciudad y describe su estancia en aquel lugar de esta manera: 

“en tres días que allí estuve, proveyeron muy mal y cada día peor y muy pocas veces me 
venían a ver ni hablar los señores y personas principales de la ciudad”. 

Una india que él había recibido como regalo, se entera de que en efecto se trataba de 
una emboscada y va y le cuenta todo. Los indios de esa ciudad habían sacado las mujeres y 
niños de esa ciudad y en un lugar muy cerca de allí se hallaba “mucha gente de Mutezuma 
junta […] y que había de dar sobre nosotros para matarnos a todos”. 
Cortés junta todos los principales de la ciudad en una sala y manda que se les aten. Hay un 
enfrentamiento con los indios de aquel lugar pero como los españoles los toman de sobresalto 
y como sus caudillos faltan, hacen unos tres mil víctimas y consiguien despejar la ciudad con 
la ayuda de cinco mil indios de Tlaxcala y otros cuatrocientos de Cempoal. Con la ayuda de 
Cortés, los de la ciudad de Churultecal y los de Tlaxcala se concilian. Finalmente, los indios 
vuelven a la ciudad con sus mujeres y niños, se dan cuenta de su “yerro” y se convierten en 
“muy ciertos y leales vasallos de vuestra alteza y mis amigos”. 

Como tiene dudas acerca de la supuesta traición de Moctezuma, Cortés decide mandar 
unos indios como mensajeros para averiguar cuál era la verdad. Los mensajeros regresan 
después de seis días y le traen platos de oro, muchas ropas, gallinas y bebidas. Moctezuma le 
manda decir que aquel plan no había sido idea suya y que le pesaba mucho lo ocurrido pero 
ellos habían actuado sin que él lo mandara y que todo pasó. Cortés decide ir a verle a 
Moctezuma. Los españoles encuentran un camino que iba por dos sierras, camino que llevaba 
a Culúa. Los mensajeros de Moctezuma se niegan a emprender ese camino, ya que tendrían 
que pasar por la tierra de Guasucingo, donde vivían sus enemigos. Cortés pasa por 
Guasucingo y los naturales de allí le reciben muy bien. El capitán viene acompañado por 
cuatro mil indios de los naturales de las provincias de Tlaxcala, Guasucingo, Churultecal y 
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Cempoal. Un hermano de Moctezuma le trae tres mil pesos de oro e intenta convencerle que 
no se fuera a su ciudad “porque era tierra muy pobre de comida y que para ir allá había muy 
mal camino”. Cortés le responde que él no podía tomar esa decisión ya que él había venido 
a esa tierra “por mandato” del rey y le asegura que no les hará ningún daño. Antes de llegar 
a Tenochtitlán, Cortés pasa por el pueblo Amecameca y la ciudad Iztapapalapa.  

Cortés relata la ceremonia de recibimiento que le hacen en Tenochtitlán, señalando 
que le impidieron abrazar a Moctezuma ya que no le dejaron ni tocarle. Después de que los 
dos se sientan en unos estrados, Moctezuma narra la historia de sus antepasados. Él cuenta 
que los ancestros de su gente no eran naturales de aquel sitio donde ahora residían, sino que 
habían venido desde lugares remotos dirigidos por un señor y ellos eran sus vasallos. Ese 
señor se va y cuando regresa ya todos los hombres se habían casado con mujeres de aquel 
lugar y habían formado pueblos y no quieren volver con él ni reconocerle como señor. Desde 
entonces ellos siempre han tenido que los descendientes de aquel señor iban a regresar para 
sojuzgar “esta tierra y a nosotros como a sus vasallos”. Moctezuma piensa que el rey del cual 
le había hablado Cortés es “nuestro señor natural”, ya que él sabe de la existencia de este 
pueble desde hace mucho tiempo y añade que ellos van a reconocer a Cortés como señor en 
lugar del rey y él podrá mandar y será obedecido en todo el señorío de Moctezuma. Cortés 
no le contradice en nada ya que se da cuenta de que eso constituía una ventaja de la que se 
podría aprovechar. Él recibe de Moctezuma un aposento donde le atienden muy bien. Cortés 
cuenta que había recibido unas cartas por parte de un capitán que había dejado en la ciudad 
de Chururtecal, en las que le anuncia que Qualpopoca, señor de la ciudad Almería había 
matado unos españoles y que eso fue por mandato de Moctezuma. Después de pasar seis días 
en la ciudad de Tenochtitlán, Cortés decide que era mejor que Moctezuma estuviera en su 
“poder”, ya que la presencia de los españoles podría volverse incómoda para los indios y 
ellos le podría destruir fácilmente, más aun si “teniéndole conmigo, todas las otras tierras que 
a él eran súbditas, vendrían más aína al conocimiento y servicio de vuestra majestad, como 
después sucedió”. Por eso, Cortés le pide a Moctezuma que averigüe la verdad sobre lo 
acontecido en Almería, para poder castigar a los culpables. Moctezuma manda unas personas 
para atrapar a Qualpopoca y a los otros que participaron en el asesinato de aquellos españoles. 
Cortés le dice a Moctezuma que él tendría que venir a quedarse en su posada hasta que se 
aclarecieran las cosas y que se probara su inocencia, asegurándole de que no debería sentirse 
como un preso, sino que seguiría en el mando de su señorío.  

Después de muchas conversaciones, Moctezuma acepta y toma un lugar en un 
aposentamiento. Qualpopoca y otras quince personas que habían participado en el asesinato 
de esos españoles son traídos, y después de que confiesan haber cometido el crimen, pero 
negando que fuese por mandato de Moctezuma, son quemados públicamente. En el día en el 
que fueron quemados, ellos confiesan haber actuado por mandato de Moctezuma. En algunas 
ocasiones, Cortés le había devuelto su libertad proponiéndole que volviera a su casa, pero 
Moctezuma se había negado, argumentado que no le faltaba nada allí. Cortés le pide permiso 
a Moctezuma para ver los lugares de donde se sacaba el oro. Después de que se le concede 
el permiso, Cortés manda unos grupos de dos españoles para ver esos lugares que se hallaban 
en cuatro provincias: Cuzula, Malinaltepeque, Tenis y Tuchitebeque. l destaca la gran 
cantidad de oro que se sacaba de los ríos que había en esas cuatro provincias y el aparejo que 
había para hacerlo. El capitán manda unos cincuenta españoles a la provincia Cuacalcalco 
para que construyeran una fortaleza y formaran un pueblo en un lugar de aquella provincia. 

A continuación, Cortés relata el incidente concerniente a Cacamazin, un señor que se 
rebela en contra de Moctezuma. Con la ayuda de unas personas que vivían en la provincia 
del dicho Cacamuzin, pero que recibían “salario” de Moctezuma, el rebelde es atrapado y lo 
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traen a Cortés quien pone en su lugar un hijo de Moctezuma, que se llamaba Cucuzcacin. 
Moctezuma llama a todos los señores de las tierras y ciudades comarcadas y les dice que él 
tenía por cierto que aquel rey del cual hablaba Cortés era el señor que ellos esperaban y les 
ruega que “así como hasta aquí a mí me habéis tenido y obedecido por señor vuestro, de aquí 
en adelante tengáis y obedezcáis a este gran rey, pues él es vuestro natural señor y en su lugar 
tengáis a este su capitán y todos los tributos y servicios que hasta aquí a mí me hacíades, 
hacedlos y dadlos a él […]”.  

Los que estaban presentes prometieron cumplir todo lo que Moctezuma le había 
mandado y se declaran vasallos del rey español y todo esto “se asentó por auto en forma” 
ante un escribano público y en presencia de otros españoles. Cortés pasa a enumerar todo lo 
que le ofreció Moctezuma y otros señores para que él le mandase al rey, haciendo hincapié 
en la gran cantidad de oro además de hoyas de oro y plata, muchas ropas “maravillosas”, 
paños, colchas y cobertores de cama, cerbatanas etcétera.  

Cortés cuenta que la gente de la ciudad de Tenochtitlán era más urbana y aparejada, 
ya que Moctezuma se encontraba siempre allí. Una de las cosas que más le impresionan es el 
hecho de que el “señor bárbaro” tiene contrahechas en oro, plata, piedra y plumas muchas 
cosas que se encontraban en su señorío, que era “tanto casi como España”. Los señores de 
las tierras y provincias residían en la ciudad de Moctezuma y los hijos primogénitos de cada 
uno estaban en su servicio. Los gobernadores cobraban las rentas que pagaba cada provincia, 
ya que tenían un sistema de cuentas muy organizado. Moctezuma despertaba tanto miedo en 
los demás que “nunca príncipe del mundo lo fuese más temido”. Este príncipe también tenía 
una clase de jardín zoológico con muchas especies de aves y hombres que se dedicaban sólo 
a cuidarlas y Moctezuma les visitaba para recrearse. En otra casa se hallaban personas con 
diversas deformidades a quien Cortés les llama “hombres y mujeres monstruos”. A 
continuación, Cortés describe el “servicio” diario de Moctezuma. En su casa había cada día 
seiscientos señores y personas principales y un gran número de servidores que les servían de 
comer. Moctezuma nunca comía dos veces del mismo plato, sino siempre de uno nuevo y eso 
también pasaba con sus vestidos. Los que le dirigían la palabra o que topaban con él, nunca 
le miraban en la cara, sino que se postraban ante él.   

Después de morar unos meses en aquella ciudad, Cortés se entera de que habían 
llegado al puerto de San Juan dieciocho navíos con ochenta caballos y ochocientos hombres. 
Esta era una armada que había mandado Diego Velásquez y el capitán de ella era Pánfilo de 
Narváez “que venía y se nombraba por capitán general y teniente de gobernador de todas 
estas partes, por el dicho Diego Velásquez”. Cortés hace hincapié en el hecho de que la 
llegada de estos hombres hacía un disfavor al rey y que ellos venían con intención de matarle 
“a él y a muchos de mi compañía”. Al enterarse de que los indios de la ciudad de Vera Cruz 
y de otras tierras querían levantarse en contra de Narváez, Cortés decide partir hacia allí con 
setenta hombres y unos indios para apaciguar la situación, dejando en Tenochtitlán quinientos 
hombres para que guardaran la ciudad. Gonzalo de Sandoval, alguacil mayor, leal a Cortés, 
prende a Narváez. Cortés consigue tomar la artillería y los presos prometen ser obedientes al 
rey. Cortés está seguro de que si Diego Velásquez y los que le seguían habían conseguido su 
“propósito”, no volverían a ganar y pacificar la tierra que con muchos esfuerzos habían 
ganado. Pedro de Alvarado le manda decir que los aztecas habían atacado a los españoles que 
se habían quedado en la ciudad Tenochtitlán y que no podrían resistir mucho. Los aztecas 
queman cuatro de los navíos que Cortés había construido. Ya no había manera de salir de la 
ciudad porque los aztecas habían deshecho todas las calzadas de las entradas en la ciudad, 
excepto una. Cortés cuenta como vuelve a la ciudad de Moctezuma, siguiendo una ruta larga. 
Los españoles que él había dejado allí se habían refugiado en una fortaleza pero tenían pocos 
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mantenimientos. Los indios les atacan y la pelea sigue unos días ya que la artillería hacía “tan 
poca mella que ni se parecía que lo sentían”. En el combate mueren unos “cincuenta o sesenta 
españoles” mientras que el número de los indios sigue creciendo. Moctezuma, que era 
prisionero de los españoles, le pide que le deje hablar con su gente, pero “le dieron una 
pedrada los suyos en la cabeza, tan grande, que de allí a tres días murió […]”. Cortés decide 
escaparse por la noche de la ciudad. Junto a él estaban unos indios de Tlaxcala. Lleva consigo 
todo el oro y las hoyas que le pertenecían al rey, repartiéndoles a unos españoles para que lo 
sacasen de la ciudad. Intentan atravesar el puente, pero es entonces cuando les sorprenden 
los indios. Durante la contienda mueren muchos españoles y caballos y Cortés afirma que 
también perdieron “todo el oro, joyas, ropa y otras muchas cosas que sacábamos y toda la 
artillería”. Este acontecimiento queda en la historia conocido bajo el nombre de la Noche 
Triste, ya que en es el día en que murieron unos 600 españoles y unos 4000 tlaxcaltecas 
(Wagner: 2009 92). Cortés y su armada pasan por varios pueblos y provincias indias- Tacuba, 
Gualipán, Tepeaca, Chururtecal, Guasucingo, Guacachula, Izcucan – y tiene varias peleas 
recias con los indios de Culúa. 

Cortés cuenta que había enviado cuatro navíos para la isla La Española, que tendrían 
que volver con caballos, hombres y armas para ayudarle. Le asegura al rey que al recibir este 
ayuda él volvería a intentar reconquistar la ciudad Tenochtitlán “y su tierra” y recuperar las 
pérdidas. Después de la muerte de Moctezuma, los indios habían alzado a un hermano suyo, 
Cuetravacin, quien había mandado mensajeros para anunciar a sus vasallos que si ellos 
mataran o echaran los cristianos, los eximiría de todos los tributos y servicios que estaban 
obligados a hacerle. Cortés dice que había decidido a nombrar esta tierra la Nueva España, 
ya que se parecía mucho a España “así en la fertilidad como en la grandeza y fríos que en 
ella hace” y le ruega al rey que le concediese el favor de nombrarla así.  

La Segunda Carta-Relación acaba con una nota que no le pertenece a Cortés. Según 
Gonzáles de Barcia en Historiadores Primitivos de las Indias Occidentales, Cromberger es 
el autor de esta nota. Si esto es cierto, entonces él debe de haber tenido acceso a una carta 
escrita por Cortés en agosto de 1521. Esta carta se perdió, pero debe de haber contenido un 
breve informe acerca de la caída de México (Elliott 1986: 482). En esta nota se dice que los 
españoles conquistaron la ciudad Tenochtitlán donde encontraron pocas riquezas porque los 
indios habían echado los tesoros en las lagunas.  
 
 
Conclusiones 

 

La conquista del Nuevo Mundo fue propiciada por factores basicamente económicos, pero 
también culturales y religiosos. Los factores económicos integran el  deseo de abrir nuevos 
mercados para los productos textiles, la madera, las armas y los cereales de Europa. Se 
destaca, no obstante, el afán de encontrar metales preciosos o el de “encontrar tesoros 
indígenas que robar” y también para transformar estas poblaciones indígenas en 
encomenderos (Salmoral: 1992 89). En cuanto a los objetivos culturales, se debe recalcar la 
importancia de las ideas diseminadas durante el Renacimiento que destacaban un mundo 
basado en los valores de la individualidad: la creatividad, la libertad de la razón, el afán de 
riqueza y fama, la curiosidad científica y el interés por la realidad circundante. 

Ross Hassig pone de relieve también unos factores religiosos y los compara con el 
fervor religioso de las cruzadas,  que marcaron por ejemplo la expansión dentro de México, 
así como había pasado con la Reconquista. Justificaciones de esta índole se repiten en muchos 
de los relatos de los conquistadores, donde se describe, entre otras cosas, la aparición de 
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Santiago en un caballo blanco dirigiendo los españoles hacia la victoria- la misma aparición 
acreditada durante la Reconquista. Hassig (2006: 9) arguye que los españoles aplican en la 
conquista de poblaciones indígenas esencialmente la misma ideología que habían empleado 
en contra de los moros durante la Reconquista. La conquista de México fue, no obstante, 
principalmente un asunto político y militar.  
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1. Introducere 

 
Verbul, alături de substantiv, este unul dintre cuvintele de bază în vorbire. Referindu-ne la 
importanța lui în enunț, putem afirma că verbul întrece substantivul, deoarece fără el nu se 
poate crea o propoziție.  

Structura morfologică a limbii române este rezultatul evoluției specifice a latinei, care, 
izolată de timpuriu în romanitatea estică și în contact cu medii lingvistice diverse, s-a 
dezvoltat independent, organizându-și în alt mod decât celelalte limbi romanice clasele 
structurii morfologice, clase fundamentale latine. 

Verbul, ca parte de vorbire flexibilă importantă, este studiat încă din Antichitate. 
Denumirea lui a fost dată de Democrit (a. Chr.), fără a avea însă accepție gramaticală:  

 
„Protagoras face din el o clasă distinctivă, iar Platon îl consideră un element de bază 
în exprimarea predicatului logic. În clasificările lor introduc verbul și Socrate, 
Anaximene, Aristotel, învățații alexandrini, gramaticul grec Dionysos Thrax și cel 
latin Renmius Palaemon” (Simenschy, Ivănescu 1981: 90). 
 
Verbul nu lipsește nici din gramaticile europene, la baza cărora stă clasificarea făcută 

de Dionysos Thrax. Așadar, verbul este prezent în toate clasificările tradiționale și recunoscut 
ca una dintre cele mai importante părți de vorbire, opuse substantivului și pronumelui. 
Lingvistica secundară îl trece printre termenii secundari cu funcție de predicat. 

În limba română, termenul verb este împrumutat din franceză (verbe), unde provine 
din latină (verbum), de unde am moștenit și noi întreaga lui flexiune. Verbul este o clasă 
morfologică cuprinzătoare, caracterizându-se din punct de vedere semantic prin faptul că 
exprimă o varietate de sensuri: acțiuni, stări, deveniri, existențe privite ca procese în 
desfășurare și considerate în legătură cu un subiect gramatical. Este, deci, o clasă flexibilă.  

Sintactic, verbul are posibilitatea de a îndeplini funcția de predicat, devenind nucleul 
comunicării. El are cele mai multe posibilități de combinare, având o autonomie funcțională 
și o distribuție unidirecțională. 

Din punct de vedere logic, clasa verbului se caracterizează printr-un conținut noțional 
suficient, dispunând de un sens lexical suficient și de funcții sintactice determinate. 

Coborând pe scara evoluției limbilor, în indo-europeană s-a făcut distincție între nume 
și verb, prin concentrarea la verb a predicativității. Opoziția nume – verb se găsește în toate 
limbile de pe glob, pe măsura construirii diverselor categorii gramaticale. Verbul are categorii 
gramaticale dobândite prin꞉ acord, număr, persoană, uneori gen și categorii proprii, în virtutea 
sensului (aspectul, timpul, modul, diateza). 
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În cursul evoluției lor, limbile au selectat un număr redus de categorii gramaticale. La 
verb a apărut, mai întâi, aspectul și modul și apoi timpul, care la început s-a exprimat prin 
procedee lexicale, fiind legat și de aspect. În română, ca urmare a moștenirii din limba latină, 
verbul constituie o parte de vorbire principală, o clasă bogată și variată prin natura sa lexicală 
și gramaticală. El este o parte de vorbire independentă, capabilă să realizeze singură o 
comunicare. Ca și substantivul, verbul constituie una din sursele permanente de îmbogățire 
a limbii noastre prin nenumărate derivate pe care le dă. 

 
 

2. Definiția verbului  

 

Verbul, atât în română, cât și în latină, este definit din diferite puncte de vedere, definiția sa 
variind de la un cercetător la altul, dar având, în fond, același înțeles. 
 Maria Pârlog a definit verbul astfel꞉ „Verbul (lat verbum = cuvântul prin excelență) 
este partea de vorbire care exprimă acțiuni sau stări” (Pârlog 1996: 66). El are aceleași 
categorii gramaticale ca și în română: diateză, mod, timp, persoană și număr. I.I. Bujor și Fr. 
Chiriac definesc verbul ca fiind partea de vorbire prin care se exprimă o lucrare, o stare sau 
o existență. Aceeași definiție mai sus prezentată o întâlnim și la Toma Vasilescu și N.I. Barbu 
(1969). Th. Simenschy (1998) și Virgil Matei (1994) încep studiul verbului fără a prezenta o 
definiție. Așadar, gramaticile latine românești sunt sărace în ceea ce privește definiția 
verbului, însă această parte de vorbire este prezentată amănunțit și într-un mod foarte serios. 
 Definiții mai complexe primește, însă, verbul în limba română. În recenta Gramatică 

a Academiei, verbul are o definiție complexă: este prezentat ca „o clasă lexico-gramaticală 
cu un inventar extrem de bogat și deschis, distingându-se, în raport cu alte părți de vorbire, 
prin mai multe trăsături” (Gramatica Limbii Române 2005꞉ 323). 
 Sub aspect morfologic, verbul este o parte de vorbire flexibilă, distingându-se printr-
un tip special de flexiune numit conjugare, ce constă în schimbarea formei verbului în funcție 
de categoriile de mod, timp, aspect, persoană, număr, diateză, fiecare categorie manifestându-
se printr-un număr propriu de opoziții și prin forme specifice de realizare / manifestare.  
 Sub aspect sintactic și semantico-sintactic, verbul, în calitate de centru al grupului 
verbal, își atrage, în funcție de trăsăturile lui semantico-sintactice inerente, actanții 
(argumentele), reprezentați prin nominale și echivalentele lor sintactice꞉ forme verbale 
nepersonale și propoziții cărora le atribuie funcții sintactice (numite și roluri tematice꞉ Agent, 
Pacient, Experimentator, Beneficiar, Sursă, Țintă, Locativ) și restricții.  
 Sub aspectul semantic, s-au propus mai multe criterii de diferențiere a verbelor. Astfel, 
s-a urmărit în mod special găsirea corelațiilor dintre tipul semantic și manifestările lui 
gramaticale (în primul rând sintactice). Clasificarea semantică generală se realizează în 
funcție de două trăsături semantice interne, primitive: „schimbare” și „agentivitate”. În 
funcție de acest criteriu, se disting următoarele trei clase꞉ verbe de stare (ex.꞉ a iubi, a durea, 

a plăcea); verbe de experiment (ex.꞉ a ajunge, a cădea, a îmbătrâni ); verbe de acțiune (ex.꞉ 
a citi, a alerga, a mânca). 

Din punct de vedere morfologic, D. Irimia (1986) susține că verbul se definește prin 
corelația pe care o poate stabili cu categoria gramaticală a timpului, chiar dacă ideea de timp 
mai poate fi exprimată și de alte unități lexico-gramaticale ale limbii (cum ar fi adverbul).  

După Constantinescu-Dobridor (1974), verbul este partea de vorbire care exprimă 
procese. El este caracterizat prin flexiune sintactică și analitică, după diateză, mod, timp, 
număr și persoană, prin autonomie semantică și funcțională, prin distribuție unidirecțională 
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și prin suficiență noțională. Autorul diferențiază acțiunea și starea de procese, sintetizând 
toate caracteristicile verbului din punct de vedere semantic și gramatical.  
 Apropiată de această definiție este și cea dată de Mihai Andrei și Iulian Ghiță (1995), 
care arată că verbul este partea de vorbire care exprimă acțiuni, stări, existențe, deveniri, 
considerate ca procese, adăugând că verbul se conjugă, schimbându-și forma după diateză, 
mod, timp, număr, persoană.  
 Mircea Zdrenghea (1971) definește verbul asemănător celorlalți꞉ semantic, verbul 
exprimă acțiunea, starea și existența, iar morfologic este caracterizat prin exprimarea în 
paradigma sa a categoriilor gramaticale ale timpului și modului, asociate cu cele ale 
numărului și persoanei. 
 Ștefania Popescu (1971) adaugă la definiția verbului, alături de acțiuni și stări, 
exprimarea posesiei, a necesității, a posibilității, a voinței sau a dorinței, care, de fapt, sunt 
tot acțiuni ce se pot exprima semantic ori prin categoria modului.  
 Pentru Valeria Guțu-Romalo (1972), verbul este partea de vorbire care se deosebește 
morfologic de toate celelalte prin categorii specifice de timp și mod; din punct de vedere 
semantic, verbul are posibilitatea de a constitui nucleul organizat gramatical.  
 O încercare de definire deosebită a verbului o găsim la Vladimir Robu꞉ 
 

„verbul este clasa lexico-gramaticală cea mai complexă, atât prin zonele de contact 
ale unora dintre formele sale paradigmatice cu alte clase pe care le alimentează 
(substantivul, adjectivul), cât și prin mulțimea formelor paradigmatice, a opozițiilor 
și semnificațiilor gramaticale și lexicale pe care le au potențial aceste forme și 
opoziții” (Robu 1978: 87).  

 
Adăugând că verbul este o clasă unitară, Vladimir Robu arată că el îndeplinește funcția 

de predicat și că, esențială pentru această parte de vorbire este categoria timpului. Definiția 
pare a fi complicată, chiar dacă definește verbul sub toate aspectele꞉ lexical, morfologic și 
sintactic. O definiție simplă o găsim la Alexandru Graur, pentru care verbele sun „acele 
cuvinte care ne permit să spunem despre cineva sau ceva ce face și cum este” (Graur 1973꞉ 
124), ele constituind centrul comunicării și având categoriile gramaticale de persoană, număr, 
timp, mod și diateză. Autorul definește astfel verbul prin funcția sa sintactică. 

Toți autorii, care definesc verbul într-un mod propriu, au un punct de vedere comun: 
verbul este partea de vorbire flexibilă care arată acțiuni, stări sau procese. Chiar dacă unii îl 
definesc dintr-un punct de vedere și alții dintr-un alt punct, concluzia care se desprinde este 
aceeași: verbul este partea de vorbire flexibilă care indică starea și acțiunea ca procese, 
exprimate prin diferite forme ce se numesc categorii gramaticale și care, la verb, sunt cele 
mai multe: diateză (în gramatica modernă – aspect), conjugare, mod, timp, fiindu-i proprii 
persoana, numărul și uneori genul, comune cu ale celorlalte părți de vorbire. Oricum ar fi 
definit, verbul rămâne parte principală de vorbire cu rol foarte important în cadrul enunțului.  
 
 

3. Definiția locuțiunilor verbale 

 

În limba română, dar nu și în limba latină, alături de verb, cu aceeași valoare lexicală și 
gramaticală stau locuțiunile verbale.  
 Gramatica Academiei le definește ca fiind grupurile de cuvinte care au obligatoriu un 
verb, cu sens unitar și trăsături morfologice și comportarea sintactică a unui verb.  
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 Locuțiunile verbale sunt definite asemănător de cercetătorii limbii noastre. Toți ajung 
la concluzia că ele sunt grupuri de cuvinte cu sens unitar având în prezent, obligatoriu, un 
verb și că pot fi înlocuite uneori printr-un verb cu același sens.  
 O definiție aparte o dă Vladimir Robu, care le numește „sintagme verbale legate” 
(Robu 1978: 95), ce exprimă procese desfășurate pe axa temporală, fiind totdeauna 
predicative și monosemantice. 
 Verbele cele mai des întâlnite în alcătuirea locuțiunilor verbale sunt cele care au mai 
multe sensuri꞉ a da, a face, a lua, dar și altele ca: a avea, a pune, a trage, a băga. Pronumele 
care fac parte din locuțiunile verbale au valoare neutră.  
 Locuțiunile verbale sunt alcătuite totdeauna din două părți꞉ una verbală, verb care 
constituie elementul central, indispensabil, și care dă categoriile de diateză, mod, timp, 
persoană și număr, și alta neverbală, care poate fi substantiv, adjectiv, adverb, numeral, 
interjecție, legate de verb prin prepoziții (ex. a luat-o la sănătoasa).  
 Elementele componente ale locuțiunilor verbale sunt strâns legate, unite sub aspect 
lexical, dar și prin caracterul unitar al sensului gramatical. Semantic, elementele componente 
nu pot fi privite și tratate individual.  
 Sensul lexical al locuțiunilor verbale îl reprezintă o sinteză a sensurilor componente. 
El poate fi echivalent cu un verb format de la aceeași temă cu substantivul, adjectivul sau 
adverbul care intră în componența locuțiunilor: a-și aduce aminte = a-și aminti; a pune pe 

fugă = a fugări. Uneori, le corespunde un alt verb: a se da jos = a coborî; a se da de-a 

berbeleacul = a se rostogoli. Alteori, nu are echivalent un verb, ci o locuțiune: a băga de 

seamă = a acorda atenție.  
 În categoria locuțiunilor verbale sunt incluse și expresii verbale care sunt: 
unipersonale, alcătuite din verbul a fi și un cuvânt care poate fi substantiv, adjectiv, adverb 
sau locuțiune verbală, interjecție, verb la supin (e de datoria, e frumos, e bine, e vai, e cu 

putință, e de dorit) ori impersonale, alcătuite din verbul a fi, un pronume în dativ și un 
substantiv cu funcția de subiect (mi-e frig, mi-e sete, mi-e dor). 
 Din punct de vedere semantic, expresiile verbale interpersonale exprimă o varietate 
de nuanțe modale: necesitatea, dorința, probabilitatea, siguranța, aprecierea, calificarea, 
îndeplinind funcția de predicate nominale și reprezentând o regentă insuficientă a unor 
subordonate subiective cerute de sensul impersonal al acestor expresii. Alte expresii verbale 
sunt lipsite de sensul impersonal, dar au aspect unipersonal, referindu-se la stări fizice (mi-e 

cald, mi-e frig), ori sufletești (mi-e dor, mi-e ciudă). 
 Gh. Constantinescu Dobridor susține că aceste expresii sunt considerate de unii 
propoziții nominale, iar de alții, cu aceștia fiind de acord și el, părți de propoziție deosebite: 
substantivul are funcția de subiect, iar verbul este predicat verbal. 
 După Dumitru Irimia, expresiile verbale sunt „grupuri lexico-gramaticale” (Irimia 
1986: 96) constituite din mai mulți termeni care gravitează în jurul unui verb cu care intră în 
relații mai mult sau mai puțin definibile. Așa sunt expresiile: a-i părea bine, a-i părea rău, 
a-i fi foame, a-l durea capul etc. Aceste expresii sunt unități lexicale al căror sens unitar este 
condiționat de soliditatea tematică a unor termeni componenți, determinată adesea de 
semantica termenului mobil. 
 Din punct de vedere gramatical, ele sunt mai puțin solidare. Deși sunt interpretate 
ca unități nedisociabile, în structura lor internă pot fi identificate diferite relații și funcții 
sintactice (ex. mi-e foame: mi = complement indirect; foame = subiect), cu toate că acesta nu 
poate fi un subiect protagonist al acțiunii verbale. Însă nici verbul nu se poate constitui singur 
în predicat al unei propoziții decât prin intermediul întregii expresii.  
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 În Sinteze de limba română, Theodor Hristea (1981) considera locuțiunile ca 
principala categorie de unități frazeologice. Făcând distincție între locuțiunile verbale și 
expresiile verbale, autorul dă exemple din fiecare: a aduce aminte, a băga de seamă, a 

întoarce pe dos (locuțiuni verbale), a spăla putina, a tăia frunză la câini, a-i lipsi o doagă, 

a-și lua inima în dinți (expresii verbale), fiind de părere că acestea din urmă sunt mai 
expresive, socotindu-le cele mai autentice expresii românești. Însă nu se poate pune graniță 
între locuțiuni și expresii. Autorul vorbește și despre expresiile idiomatice, dând multe 
exemple din limba noastră: a bate apa-n piuă, a-și da arama pe față, a da sfoară-n țară, a-

și lua tălpășița, considerându-le de o rară sensibilitate, expresivitate și un sens figurat 
deosebit. Astfel de expresii sunt proprii fiecărei limbi și intraductibile dintr-o limbă în alta. 
Se poate afirma că locuțiunile verbale și expresiile verbale au un loc aparte în cadrul limbii 
noastre, fiind folosite în limba vorbită mai ales expresiile verbale și idiomatice cu multă 
ușurință, dar punând mari probleme pentru limba literară și mai ales pentru gramatică. 
 
 
Concluzii 

 
În structura gramaticală a limbii, verbul are rolul principal, în jurul lui grupându-se în 
propoziție toate celelalte unități lexico-gramaticale. În același timp, în limba latină verbul are 
o arie stilistico-morfologică foarte complexă. Fiind o parte de vorbire atât de importantă în 
structura gramaticală a limbii, paradigma verbală a suscitat interesul multor cercetători. 
Beneficiind de contactul cu studii și interpretări autorizate, am dorit să reiau și eventual să 
nuanțez unele aspecte ale problematicii. Desigur, discuțiile pe această temă atât de complexă 
pot fi continuate, semn neîndoielnic al belșugului semantic.  
 Așa cum se exprima un gramatic latin, „gramatica este arhitectura limbii, iar temelia 
acestui edificiu o formează flexiunea꞉ declinarea și conjugarea. Acest lucru este valabil în 
toate limbile flexionare, dar în mod cu totul deosebit în limba latină” (Matei 1994: 13).  

Contribuția limbii latine la îmbogățirea limbii noastre cu noi cuvinte este de prisos a 
mai fi discutată, știut fiind că întreaga terminologie științifică are la bază cuvinte latinești și 
grecești. Pătrunderea tainelor acestei limbi constituie fundamentul studierii și înțelegerii 
limbilor moderne, iar cunoașterea culturii și civilizației greco-romane îmbogățește orizontul 
de cultură generală al fiecărui individ. Închei prin a aminti un citat din Titu Maiorescu: „Ceea 
ce este propriu limbii latine și o înalță deasupra altora este simplitatea și regularitatea 
gramaticii. Gramatica latină parcă ar fi granit turnat, este unică între gramatici și va rămâne, 
prin urmare, cel mai bun fundament și cea mai bună disciplină pentru orice parte a gândirii 
noastre” (apud Matei 1994: 15). 
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1. Introducere 
 
Acest studiu analizează diferitele forme ale distorsionării, negării şi minimalizării 
Holocaustului în România postbelică (sub forma trivializării prin comparaţie, vezi infra), iar 
în final cuprinde o succintă prezentare a procesului de despăgubire a victimelor. Studiul 
pornește de la definiția Holocaustului, definiție care folosește și conceptualizarea și 
interpretările acestui genocid, folosind trei concepte esențiale pentru analiza acestei teme: 
„distorsionare”, „negaţionism” şi „trivializare prin comparaţie”. 

Distorsionare semnifică operațiunea prin care datele istorice sunt modificate cu scop 
politic și propagandistic. Acest termen se referă în special la perioada comunistă, când 
scrierile istoriografice vorbesc despre „uitare statal-organizată” (Cohen 1999: 85-88). 

Negaționism se referă la distorsionarea sau relativizarea realităților Holocaustului; cei 
care îl promovează se denumesc „revizioniști”, cu atât mai mult cu cât rescrierea istoriei este 
un act mereu necesar. În acest caz, avem de-a face nu cu o rescriere critică, ci cu un proces 
de contestare a Holocaustului. Istoricii Deborah Lipstadt, Michael Shermer şi Alex Grobman 
preferă termenul negaționism, deoarece semnifică rescrierea revizionistă a faptelor 
Holocaustului (Shafir 2002: 23-82)2. În cadrul procesului de negare se pot identifica mai 
multe categorii și subcategorii:  

i) prima categorie se referă la negaţionismul integral, a cărui caracteristică constă în 
respingerea a însăşi existenţei Holocaustului. În România, ca de altfel şi în alte ţări ex-
comuniste, negaţionismul integral este, în totalitatea sa, „importat” din Occident şi nici unul 
dintre argumentele adepţilor săi nu aduce măcar o singură notă de originalitate. Influenţele 
negaţionismului integral de import occidental se fac simţite nu numai asupra categoriei 
autohtone corespondente, ele apărând şi în argumentaţia altor forme de negaţionism. De 

                                                           
1 This work is supported by project POCU 125040, entitled Development of the tertiary university 

education to support the economic growth - PROGRESSIO, co-financed by the European Social Fund 
under the Human Capital Operational Program 2014-2020. 
2 A se vedea în acest sens și Deborah Lipstadt, Denying the Holocaust: The Growing Assault on Truth 

and Memory, New York, Plume, 1994; Michael Shermer, Alex Grobman, Denying History: Who Says 

the Holocaust Never Happened and Why Do They Say It?, Berkeley, University of California Press, 
2000. A se vedea, de asemenea, Michael Shafir, „ Ex Occidente Obscuritas: The Diffusion of Holocaust 
Denial from West to East”, în Studia Hebraica, vol. 3, 2003, p. 23-82. 
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altfel, trebuie precizat că distincţiile făcute au, în primul rând, valoare euristică. În practică, 
în aceeaşi argumentaţie se pot regăsi mai multe forme de negaţionism (ibidem: 33-47). 

ii) a doua categorie se referă la negaţionismul deflectiv. Spre deosebire de 
negaţionismul integral, negaţionismul deflectiv acceptă existenţa Holocaustului, dar membrii 
acestei categorii canalizează culpabilitatea în câteva direcţii posibile. Se poate face distincţia 
între câteva subcategorii de negare deflectivă, în funcţie de ţinta acesteia. 

Prima subcategorie, cea mai previzibilă, o constituie deflectarea culpabilităţii asupra 
germanilor în mod exclusiv. Cea de-a doua adăuga deflexiunii grupuri prezentate ca fiind 
marginale, accidente nesemnificative, aberaţii nereprezentative în cadrul propriei naţiuni – 
de exemplu, legionarii. În fine, evreii înşişi devin ţinta culpabilizării în cea dea treia 
subcategorie. În cadrul acesteia din urmă, putem face câteva distincţii adiţionale, în funcţie 
de principalul argument folosit. Acestea sunt următoarele:  
a) argumentul deicidal, potrivit căruia Holocaustul a fost preţul plătit de evrei pentru 
răstignirea lui Christos;  
b) argumentul conspiraţionist, potrivit căruia Hitler a fost el însuşi produsul ocultei evreieşti;  
c) argumentul defensionist, care susţine că evreii l-au forţat pe Hitler să ia măsuri legitime de 
autoapărare;  
d) argumenul reactiv, potrivit căruia lipsa de loialitate a evreilor faţă de ţara în care trăiau ar 
fi provocat o reacţie de răspuns;  
e) în sfârşit, argumentul care poate fi denumit incriminant, potrivit căruia evreii înşişi ar fi 
fost autorii Holocaustului.  

iii) a treia categorie se referă la negaţionismul selectiv, un hibrid între negaţionismul 
integral şi cel deflectiv. El neagă integral Holocaustul – dar negaţia este aplicată numai 
cazului specific al propriei ţări. Cu alte cuvinte, negaţionismul selectiv acceptă existenţa 
Holocaustului în alte locuri, dar neagă participarea membrilor propriei naţiuni la 
implementarea acestuia. Avem de a face, în acest caz, cu o combinaţie a cărei menire este, 
pe o parte, integral-negaţionistă în ceea ce priveşte participarea membrilor propriei naţiuni la 
Holocaust, şi, pe de alta, deflectiv-negaţionistă, atunci când sunt indicaţi responsabilii pentru 
genocid. Cu alte cuvinte, negaţionismul selectiv este, totodată, un negaţionism particularist. 
Dacă există un rol deosebit jucat de negaţionismul românesc, performanţa se înregistrează pe 
această scenă, a negaţionismului selectiv. Ea nu este singulară, dar este totuşi remarcabilă. 

Lămuririle pe care le datorăm pentru forma de minimalizare a Holocaustului analizată 
aici, denumită trivializare prin comparaţie, vor fi date în secţiunea rezervată acestui subiect. 
 

 

2. Deformarea şi ocultarea Holocaustului în perioada comunistă și postcomunistă 

 

În perioada comunistă, în România, ca şi în celelalte state est-europene, istoria Holocaustului 
a fost ignorată sau distorsionată, în ciuda retoricii antifasciste din propaganda oficială. 
Explicaţiile pentru aceasta sunt multiple. Ne oprim asupra câtorva. 

În primul rând, ideologia comunistă se afla în incapacitate structurală de a trata natura 
regimurilor fasciste şi evoluţia lor. Definiţia general impusă a „fascismului” a rămas până 
aproape de sfârşitul regimului comunist cea formulată de Gheorghi Dimitrov în 1935, în 
raportul său la Komintern, conform căreia regimurile „fasciste” nu erau altceva decât 
„dictatura făţiş teroristă a elementelor celor mai reacţionare, şovine şi imperialiste ale 
capitalului financiar” (Dimitroff 1974:7). Aşa cum observa istoricul István Deák,  
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„O ideologie care consideră problemele etnice şi religioase ca nefiind altceva decât 
deghizări ale conflictului de clasă nu poate trata adecvat un proces istoric care avea 
ca scop exterminarea tuturor membrilor unui anumit grup, fie ei progresişti sau 
reacţionari, fie ei exploatatori sau exploataţi” (Deak 1994: 128). 

 
În al doilea rând, „antifascismul” nu se constituia într-o critică precisă a ideologiei şi 

regimurilor fasciste, ci reprezenta, după cum a demonstrat temeinic François Furet, interfaţa 
unei ample strategii de putere, utilizată în comunizarea Europei de Est (Buruiană 1999: 1-
16). Definiţia dimitrovistă era construită pentru a situa fascismul la polul opus comunismului, 
iar războiul a întipărit în imaginarul perioadei, cel puţin în partea de Est a continentului, scena 
ideologică a luptei fascism – comunism, deşi ea se baza pe o logică binară simplistă. Victoria 
Uniunii Sovietice a consacrat această logică, victoria militară fiind tradusă ca victorie a 
comunismului în faţa fascismului, iar unul dintre efecte a fost că, din acel moment, comuniştii 
nu au mai recunoscut altcuiva poziţia de adversar şi victimă principală a fascismului (Furet 
1999: 377, 389, 417). Premisa de la care pleacă negaţionismul este că un popor a inventat, a 
simulat sau a exagerat răul şi că nenorocirea trăită e o fabulaţie. Un om sau un popor în stare 
de o astfel de faptă este, simplu şi inevitabil spus, josnic. Să recurgi la o invenţie clădită pe 
suferinţă pentru a obţine un avantaj ţine de un simţ malefic mai profund decât răul evocat. 

Cei care neagă acest lucru afirmă că în ultimele decenii evreii au creat un întreg sistem 
de propagandă, contribuind cu bani dar și cu multă forță de convingere la o realitate impusă 
întregii lumi și devenită: moştenirea şi amintirea Holocaustului. Pentru negaţionişti, 
memorialele care se înalţă în multe locuri ale lumii sunt o insultă la adresa adevărului. Pentru 
cei care susţin că Holocaustul a existat, dar că nu a fost atât de grav, că nu se poate vorbi de 
un adevărat genocid, că nu au existat camere de gazare şi că, pe scurt, evreii hiperbolizează 
intensitatea suferinței trăite, memorialele sfidează morala. La fel precum o face orice 
pretenţie materială a supravieţuitorilor şi a rudelor lor. Este adevărat că despăgubirile nu pot 
anula amintirea suferinţei, dar ele rămân singurul instrument al justiţiei umane, singura 
măsură a demnităţii, în urma răului produs. Despăgubirile sunt în fapt o încercare timidă dar 
normală, o chestiune juridică. Și aici negaționiștii îi acuză pe evrei de obținere a unor noi și 
noi beneficii. 

În România, tărâm fertil al teoriei conspirației și gazdă a unui antisemitism de 
conjunctură, negaționismul este mai greu de combătut. Revizionismul instalat după căderea 
regimului comunist, grație căruia figura mareșalului Antonescu a dobândit dimensiuni 
cvasimitice, a consolidat cu succes tentația negaționistă. În această lumină, ideea existenței 
Holocaustului pe teritoriul României a fost categoric respinsă de publicul larg, deoarece, așa 
cum remarca și istoricul Liviu Rotman, vina a fost atribuită, cu lejeritate, altora – „ungurilor 
sau germanilor, dar niciodată românilor, în ciuda dovezilor numeroase”. 

Președintele Comisiei Europene, Jean-Claude Juncker, declara cu ocazia Zilei 
Internaționale de Comemorare a Victimelor Holocaustului din 2019 că:  

 
„ignoranța este periculoasă. Pe măsură ce timpul trece și amintirile se estompează, 
este de datoria noastră morală, mai mult decât oricând, să ne aducem aminte. Nu 
putem schimba istoria, dar putem să ne asigurăm că generațiile viitoare nu se vor 
confrunta, și ele, cu astfel de urgii intolerabile. Nu vom tolera nicio formă de 
antisemitism, fie că este vorba de discursuri curente de incitare la ură – atât offline, 
cât și online – sau de agresiuni fizice. Comisia Europeană colaborează strâns cu toate 
statele membre pentru a combate această amenințare și pentru a garanta securitatea 
comunităților evreiești în Europa. Negarea Holocaustului continuă să fie o realitate în 
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Europa: 1 din 3 europeni declară că știe „doar câte ceva” despre Holocaust și 1 din 20 
nu a auzit niciodată vorbindu-se despre acest eveniment atroce” (Juncker, 2019).   
 
În aceeași zi, 27 ianuarie 2019, era publicat și rezultul unui sondaj Eurobarometru 

privind percepția europenilor asupra antisemitismului. Datele arată diferențe mari între 
România și media statelor U.E. Doar unu din patru români consideră că antisemitismul este 
o problemă în țara noastră, în timp de unu din doi europeni consideră antisemitismul o 
problemă a continentului. Întrebați dacă în ultimii ani antisemitismul a crescut, 40% dintre 
români și europeni consideră că a rămas la fel, o problemă importantă fiind negarea 
Holocaustului și antisemitismului în mediul online. În privința modului de predare și 
informare privind ororile Holocaustului, 53% dintre români consideră că nu este predat 
suficient în școli, față de 42%, media UE (Manolache 2019). 

Cu ocazia zilei naționale de comemorare a victimelor Holocaustului din România, din 
9 octombrie 2020, președintele Klaus Iohannis a declarat că: „istoria oricărei națiuni este o 
colecție de lumină și întuneric și depinde doar de noi să putem arăta generațiilor viitoare că 
România nu mai poate schimba istoria, dar că lecțiile istoriei au schimbat în bine, pentru 
totdeauna, România” (Iohannis 2020), amintind de lecția de omenie a primarului Cernăuților, 
Traian Popovici, care „a fost o lumină într-o epocă a întunericului. Opoziția lui fățișă a izvorât 
din dorința de a-și ajuta aproapele: „de a nu ceda curentului, de a mă împotrivi lui, de a fi 
stăpân pe voința mea, de a înfrunta pe cei mari, de a fi cu un cuvânt om” (ibidem).  

Din păcate în România, deși Holocaustul este condamnat, memoria acestuia este 
recuperată:  

 
„asistăm de ani buni la campanii grotești de reabilitare publică a unor figuri sinistre 
ale trecutului negru’, oameni de cultură, politicieni sau militari care, prin ideile și 
faptele lor, au condus la înjosirea, batjocorirea și asasinarea unor semeni. Cei care vor 
să șteargă Holocaustul din istorie, precum și cei care încearcă să-i exonereze de vină 
pe criminali sunt complici la acest rău îngrozitor. Nu vom înceta niciodată să-i 
condamnăm pe cei care au sădit ura și au săvârșit crime și nu vom mai pleca tăcuți 
capul niciodată în fața răului” (Lupitu 2020). 
 
Șeful statului mai atrage atenția că ura reînnoită este flagelul vremurilor noastre și că 

pandemia de COVID-19 a declanșat, la nivel global, nu doar o criză sanitară, ci și o criză a 
neîncrederii, generată de propagarea știrilor false și a teoriilor conspirației, de promovarea 
mesajelor de ură și a discursurilor eurosceptice și xenofobe, de manipulare, de exacerbarea 
antisemitismului: 
 

,,Nu există risc mai mare de a fragiliza democrația decât acceptarea pasivă a tuturor 
acestor maladii ale lumii contemporane. În fața unor asemenea pericole, apelul la 
trecutul neromanțat poate fi șansa redescoperirii valorilor europene perene: toleranța, 
respectul pentru diversitate, responsabilitatea. Să nu ne lăsăm prinși în capcana 
ignoranței, a discursurilor populiste, să nu rămânem tăcuți în fața tentativelor de 
rescriere a istoriei și de negare a adevărului. Să rămânem, de asemenea, vigilenți și 
fermi în lupta cu antisemitismul, intoleranța, extremismul și populismul. Istoria 
oricărei națiuni este o colecție de lumină și întuneric. Depinde doar de noi să putem 
arăta generațiilor viitoare că România nu mai poate schimba istoria, dar că lecțiile 
istoriei au schimbat în bine, pentru totdeauna, România” (ibidem). 
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3. Calea iertării prin reparația despăgubirilor 

  
 Din 1952 și până în 1989, sumele plătite de Germania drept compensație 
supraviețuitorilor Holocaustului din statele comuniste au fost foarte mici. Politica de 
despăgubire era reglementată de către Bundesentschädigungsgesetz, fiind încheiata mai 
multe acorduri bilaterale cu numeroase state occidentale care au primit despăgubiri 
financiare. Astfel, Franța a primit 400 de milioane de mărci, Oalnda, 125 de milioane, Grecia 
115 de milioane  (Matei 2016: 216). Reluarea relațiilor diplomatice în anii 70 cu statele din 
blocul comunist le făceau și pe acestea eligibile despăgubirilor. Însă Germania nu a acordat 
niciun fel de despăgubiri statelor Tratatului de la Varșovia până în 1989. 

Dacă Germania a fost prima țară dintre țările Axei care, încă din 1952 a plătit 
despăgubiri evreilor supraviețuitori ai Holocaustului, în Italia abia în 2008, celebra companie 
de asigurări Generali a semnat acordul prin care a despăgubit victimele Holocaustului pentru 
polițe de asigurare de viață încheiate acum mai bine de jumătate de secol. Valoarea 
despăgubirilor s-a ridicat la 50 milioane de dolari, fiind acordate unui număr de 50.000 de 
urmași ai victimelor Holocaustului. Tot în 2008, guvernul german a acordat 10, 9 milioane 
de euro unui număr de aproape 6.000 de evrei care au supraviețuit ocupației naziste din 
Budapesta. Conform Claims Conference, organizație evreiască ce se ocupă din 1951 de 
strângerea acestor despăgubiri, aceștia au primit 1900 de euro de persoană. Despăgubirile au 
fost date celor care au supraviețuit ghetto-ului din Budapesta, având în vedere că toți evreii 
care trăiau în zonele rurale au fost asasinați, a explicat la acea dată Peter Feldmayer, 
președintele Asociației comunitatilor evreiesti din Ungaria (Adevărul, 2008).  

În noiembrie 2012, guvernul german a revizuit Tratatul din 1952 privind despăgubirile 
supraviețuitorilor Holocaustului prin care se măresc pensiile celor care trăiesc în estul 
Europei, dar și diversificarea categoriilor eligibile pentru aceste plăți compensatorii. Aceste 
sume plătite de Germania în intervalul 1952-2020 s-au ridicat la 80 de miliarde de euro. 
Modificarea tratatului a permis ca circa 80.000 de evrei care au fugit din fața armatei 
germane, stabilindu-se în URSS, să primească despăgubiri în cuantum de 2556 de euro. 
Amendamentul aducea și creșterea pensiei supraviețuitorilor Holocaustului din estul Europei 
de la 200 la 300 de euro (Ilie 2012). Din acel an au fost oferite despăgubiri și celor 80.000 de 
evrei care au fugit din fața armatei germane și echipelor de lichidare și s-au stabilit în fosta 
URSS. Acestia au devenit eligibili, de la 1 noiembrie 2012, pentru o plată unică de 2.556 de 
euro. Amendamentul la tratat formalizează o creștere a pensiilor supraviețuitorilor 
Holocaustului din estul Europei de la 200 la 300 de euro, la fel cu cele acordate celorlalți 
supraviețuitori (ibidem).  

Printr-o decizie istorică, guvernul german a aprobat, la 18 iulie 2019, recunoașterea a 
aproximativ 8.000 de cetățeni români ca supraviețuitori ai Holocaustului. Decizia înseamnă 
că aceste persoane vor primi compensații lunare și o pensie lunară. Aceste persoane locuiesc 
în Israel, iar urmașii legali ai acestor persoane care au murit după 1 iunie 2002 vor putea cere 
o compensație de la statul german. Recunoașterea va fi acordată celor care vin din 20 de orașe 
specifice, inclusiv Botoșani, Galați și Iași. De asemenea, sunt incluși cei care au fost ținuți în 
ghetouri, cei născuți până în 1928, cei care au imigrat în Israel după 1 octombrie 1953 și care 
nu au beneficiat de o alocație lunară de supraviețuitor anterior. Persoanele care deja primesc 
o sumă lunară din partea Autorității pentru Drepturile Supraviețuitorilor Holocaustului vor 
putea, de asemenea, să aplice pentru plăți de la Institutul pentru Securitate Socială din 
Germania. Ministrul german pentru Egalitate socială, Gamliel, declară că: 
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„Aceasta este o zi de dreptate istorică, care vine după zece luni de negocieri intensive, 
iar compensația financiară nu va restabili pierderea și nu poate acoperi durerea și 
tragedia, dar poate îmbunătăți semnificativ bunăstarea a mii de supraviețuitori” 
(Onofrei 2019).  

 
Plățile retroactive urmează să acopere ultimii 20 de ani, iar fiecare supraviețuitor ar 

urma să primească o sumă de 96.000 până la 192.000 de sekeli (de la 27.000 de dolari la 
54.300 de dolari) în plus față de îndemnizația lunară (ibidem).  

Și Compania olandeză a căilor ferate a anunţat în iunie 2019 că va acorda mai multe 
zeci de milioane de euro pentru despăgubirea evreilor deportaţi către taberele de concentrare 
naziste în timpul celui de-Al Doilea Război Mondial. Aceste indemnizaţii privesc 
supravieţuitorii şi rudele celor care au decedat; compania a prezentat oficial scuze în 2005 
pentru actele sale comise în timpul războiului, fără a acorda nicio despăgubire. Anunțul 
companiei face referire la o sumă de 15.000 de euro pentru supraviețuitori și între 5.000 și 
7.500 de euro pentru copiii născuţi „înainte, în timpul sau după război'”, precum şi pentru 
persoanele văduve. De aceste despăgubiri vor beneficia aproximativ 6000 de persoane (Daily 
Mail 2019). Tot în 2019 și căile ferate franceze S.N.C.F. și-au manifestat regretul pentru rolul 
avut în transportarea evreilor în timpul războiului, recunoscând că echipamentele și 
personalul au fost folosiți pentru a transporta 76.000 de evrei către Germania. Guvernul 
francez a plătit despăgubiri de peste 6 miliarde de dolari pentru unii cetățeni francezi și alți 
deportați (Ciocoiu 2014).  

În fostele țări sovietice inclusiv în Moldova, Legea 1225 recunoaște și reabilitează 
victimele represiunilor politice comuniste, dar legea nu are nici o referire la reabilitarea 
victimelor Holocaustului. Dintre statele ex-sovietice, doar Lituania și-a asumat 
responsabilitatea despăgubirii victimelor Holocaustului, proces început în 2011, care va dura 
până în 2023, fiind alocați 37 de milioane de euro despăgubiri (Carasiucenco 2019). Anual, 
statul lituanian acordă câte 3,6 milioane de euro pentru organizarea diferitelor evenimente 
pentru comunitatea evreiască din Lituania. De asemenea, s-au alocat 869 de mii de euro 
evreilor lituanieni aflați peste hotarele țării. Totuși, doar la 60% dintre victimele 
Holocaustului din Lituania le-au fost restituite bunurile imobile, iar în 10% din cazuri le-a 
fost achitată contravaloarea bunurilor sau au primit despăgubiri (ibidem). 

Recent, vecina Lituaniei a încercat să facă un pas în față către soluționarea acestei 
probleme. La sfârșitul lunii iunie, deputații Letoniei au propus o inițiativă legislativă prin 
care se dorea alocarea a 40 de milioane de euro pentru comunitatea evreiască, victimă a 
Holocaustului. Totuși, inițiativa nu a fost susținută (ibidem). 

În 2012, Germania a acceptat să ofere încă 300 de milioane de dolari drept despăgubiri 
pentru supraviețuitorii din fosta Uniune Sovietică, singurii din fostul spațiu socialist care nu 
au beneficiat de niciun fel de compensații bănești (Galambos 2012: 1). Mai mult, în luna 
octombrie 2020, statul german a anunțat că va plăti în următorii doi ani circa 564 de milioane 
de euro supraviețuitorilor care se luptă cu pandemia de COVID-19, persoane vârstnice aflate 
în situații de risc. Plățile vor fi distribuite către 240.000 de supraviețuitori din întreaga lume, 
care vor primi 2400 de euro fiecare, în următorii doi ani (Negreanu 2020). 
 În România, lucrurile au evoluat lent, abia în 1999 fiind emisă Ordonața 105 privind 
acordarea unor drepturi persoanelor persecutate de către regimurile dictatoriale instaurate la 
6 septembrie 1940 și până la 6 martie 1945 din motive etnice, modificată și completată prin 
Legea 189/2000, cu modificările și completările ulterioare. Legea prevedea acordarea, 
începând cu luna noiembrie 2000, a unei indemnizaţii lunare de 300.000 de lei pentru fiecare 
an de detenţie, de deportare sau de strămutare în alte localităţi și 150.000 lei pentru fiecare 



269 

an în care au făcut parte din detașamente de muncă forţată sau au fost în trenul morţii. 
(Monitorul Oficial, 2000: 9-11). Din 2012 până în 2018, supraviețuitorii români ai 
Holocaustului au primit plăți de 10 milioane de dolari din partea României. În această 
perioadă au fost plătite sume de 1900 de dolari către 1393 de supraviețuitori aflați în Israel, 
iar alți 1067 de supraviețuitori au primit câte 600 de dolari (JTA, 2018). 

În 6 iunie 2017, intra în vigoare Legea 126/2017 prin care erau aduse unele corecții 
financiare legii din 2000. Astfel, pentru fiecare an de detenţie, de deportare, persoana primea 
o indemnizație de 400 de lei lunar, iar pentru fiecare an de muncă forțată, de evacuare sau 
strămutare, persoana primea câte 250 de lei. (Monitorul Oficial, 2017: 7-8). În această lege 
sunt incluse și persoanele deportate în ghetouri și în lagăre de concentrare, supraviețuitorii 
trenurilor morții și ai muncii forțate, refugiații, prizonierii din motive etnice, evacuații din 
locuințe. Legea se aplică și supraviețuitorilor holocaustului care nu mai au cetățenie română 
sau care locuiesc în țară, precum și soțului / soției unui supraviețuitor al holocaustului care a 
decedat, dacă nu s-a recăsătorit (ibidem). 
 
 
Concluzii 

 
Atât timp cât printre noi încă există supraviețuitori ale căror brațe înseriate mărturisesc 
oroarea trăită, iar în spatele nostru se întinde o groapă comună cu șase milioane de morți, 
refuzul de a recunoaște una dintre dramele umanității ne condamnă să ne pierdem însuși 
dreptul la umanitate. Soluția de a despăgubi financiar supraviețuitorii Holocaustului 
reprezintă un umil act reparatoriu al suferințelor prin care au trecut cei care au supraviețuit și 
nu o goană rapace după bani, așa cum acreditează ideea negaționiștii Holocaustului. Cu toții 
trebuie să știm și să nu uităm ce a fost în perioada 1938-1944, pentru a nu repeta!  
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1. Introduction  

 

En tant qu’enseignant, le sujet concernant l’interaction dans l’espace didactique a suscité mon 
intérêt, étant à la fois attrayant et intéressant, l’analyse des interactions didactiques 
représentant une opportunité de découverte du comportement verbal et gestuel de 
l’enseignant et de l’apprenant à la fois. Le comportement interactionnel de l’enseignant, en 
tant que l’un des acteurs de l’espace scène qui est la classe, englobant la communication 
verbale et non verbale, influence le contexte didactique, de manière à faciliter ou à bloquer 
le rythme d’apprentissage.  

Le rôle de l’enseignant et de l’apprenant a beaucoup évolué et l’espace didactique est 
devenu le lieu privilégié des interactions multiples : verbales (la communication orale), non 
verbales (gestes, postures, mimiques), para verbales (voix, rythme, tonalité). La complexité 
des interactions communicatives réside dans la cohésion et la cohérence, dans l’organisation 
discursive et corporelle à acquérir pour sensibiliser les apprenants. La communication 
verbale, accompagnée de la gestuelle, sont destinées à créer le cadre propice et efficace pour 
une démarche didactique réussie. Dans la perspective de D. Forest (2006 : 5), « tout le monde 
s’accorde sur l’importance du corps du professeur et sur la manière à communiquer dans 
l’espace de la classe dans l’acte d’enseignement », les interactions contribuant au 
développement des relations interindividuelles avec des implications affectives et cognitives. 

 

 

2. De la communication à l’interaction 

 

2.1. La communication – un processus de négociation 

 

Le processus de communication a été au cœur de plusieurs recherches linguistiques à côté de 
la description du parlé et des interactions, à souligner son côté émotif accompagné du gestuel 
intensif (Kucharczyk 2011 : 62).  

Le Petit Larousse Illustré (2007 : 227) définit la communication comme « l’action, le 
fait de communiquer, d’établir une relation ». 

La communication représente l’établissement des relations entre les personnes, c’est 
à dire l’existence d’un émetteur et d’un récepteur et elle se trouve au centre de l’interaction. 
Le trait principal de la communication orale est sa spontanéité et sa finalité, la production 
orale représentant une activité interactionnelle impliquant au moins deux partenaires, co-
producteurs, qui met en œuvre des savoirs et de savoir-faire différents : phrastiques, textuels, 
rhétoriques, pragmatiques et culturels. 

D’après P. Bange, le concept de « communication » est : 
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« lié à un concept fort d’interaction comme lieu et mode de régulation des relations 
entre individus en vue de la réalisation de buts interdépendants. La communication 
est un aspect ou une forme éminente d’interaction parce qu’elle est assurée de manière 
centrale au moyen de la langue » (Bange 1996 : 15). 
 
La communication devient un instrument « de coordination des actions des 

partenaires » […] et « le moyen qui sert à la réalisation des intentions du locuteur par la 
réaction de l’interlocuteur » (ibidem : 16). 

Pour J. Beaudichon, « la communication ne peut se définir que par rapport à ce que 
l’on désigne par le terme générique de contexte » (1999 : 24), en établissant une réelle liaison 
avec les différents types d’interaction en termes de coopération, influence des rapports entre 
le locuteur et l’auditeur et manières d’interagir. 

L’intention de communiquer peut être perçue comme un indice ou comme un signal, 
Baylon et Mignon (2003 : 12) introduisent les concepts « d’indice » qui se réfère au côté 
psychologique, invisible ou caché du contenu communiqué par rapport au signal, envisagé 
comme un indice intentionnel jouant un rôle fondamental (les mots, par exemple), dans la 
communication « le signal est un constituant indispensable de tout acte de communication, 
le timbre de la voix est un indice essentiel » (ibidem : 13). 

Dominique Picard considère la communication « le résultat de l’interaction de trois 
éléments fondamentaux : une source qui émet un message en direction d’un cible qui le 
reçoit » (Picard 1992 : 69) auxquels on ajoute le contexte, le canal, le bruit et les rapports. 
Selon Picard, la communication est définie comme « un phénomène complexe, dynamique 
plus que mécanique » (ibidem : 76), influencée par le contexte, le nombre des participants, 
les relations établies.  

La compétence communicative implique un équilibre entre les dimensions formelle 
et communicative du langage, l’acquisition des habilités de langue se réalisant par l’approche 
communicative au centre de laquelle il y a l’apprenant qui mobilise des compétences et des 
ressources pour parvenir à une communication langagière réussie. 

 
2.2. L’interaction 

 

E. Goffman est celui qui donne une définition générale de l’interaction, en soulignant l’idée 
de réciprocité par l’existence de moins deux partenaires, d’influence et de rencontre :  

 
« Par interaction (c’est-à-dire l’interaction face à face), on entend à peu près 
l’influence réciproque que les partenaires exercent sur leurs actions respectives 
lorsqu’ils sont en présence physique immédiate les uns des autres ; par une interaction, 
on entend l’ensemble de l’interaction qui se produit en une occasion quelconque 
quand les membres d’un ensemble donné se trouvent en présence physique les uns des 
autres […] » (Goffman 1973 : 9) 
 
L’interaction implique la réciprocité, l’intention, elle renvoie à un processus 

dynamique, vif, impliquant plusieurs actants avec des rôles précis dans un espace spécifique, 
« activité qui implique la mise en œuvre de négociations explicites ou implicites, qui peuvent 
aboutir ou échouer » (Kerbrat Orecchioni 1990 : 17). C. Kerbrat Orecchioni définit 
l’interaction comme « l’unité de rang supérieur » (ibidem : 214) impliquant un groupe 
conversationnel suivant les principes de Roulet, tels « une interaction est délimitée par la 
rencontre et la séparation des interlocuteurs » (Roulet 1985 : 23) ou de Goffman, cité par 
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Kerbrat Orecchioni « les membres d’un ensemble donné se trouvent en présence continue les 
uns et les autres » (Kerbrat Orecchioni 1990 : 215) : 

 
« Pour qu’on l’ait affaire à une seule et même interaction, il faut et il suffit que l’on 
ait un groupe de participants modifiables mais sans rupture qui, dans un cadre spatio-
temporel modifiable mais sans rupture, parlent d’un objet modifiable mais sans 
rupture » (ibidem : 216). 
 
Dans la perspective de Kerbrat Orecchioni, l’interaction est d’abord « un certain type 

de processus (jeu d’actions et de réactions) », « le terme désignant alors toute forme de 
discours produit collectivement, par l’action ordonnée et coordonnée de plusieurs 
interactants» (Kerbrat Orecchioni 1998 : 55). Ce processus n’implique non seulement la 
parole mais aussi les gestes, l’espace, le temps d’où la multicanalité de la communication. 
L’interaction a un aspect dynamique, englobant des éléments internes et externes, dont la 
composante de base et le contexte de communication. L’interaction représente une 
«coprésence » (Kerbrat Orecchioni 1990 : 112) et elle fonctionne en respectant plusieurs 
critères : le schéma participationnel, l’unité de temps et de lieu, le critère thématique et 
« l’existence des séquences démarcatives, à fonction d’ouverture et de clôture qui 
généralement viennent encadrer l’interaction proprement dite » (ibidem : 216).  

Les interactions en classe supposent un groupe, chaque membre du groupe ayant des 
rôles et des tâches bien définis, cette interaction établissant des étapes précises de la démarche 
didactique que l’enseignant construit ; elle est étroitement liée à un certain contexte et elle 
implique l’idée de feed-back et la coprésence (Baylon & Mignon 2003 : 194). 

D’après M. Vinson, au cœur de l’interaction il y a « une co-construction, co-
élaboration », « l’action des partenaires de cette interaction se fait en rapport l’un de l’autre, 
en s’adaptant à ce qui vient d’être émis que ce soit de l’ordre du verbal ou du non verbal ». 
(Vinson 2013 : 15). 

Dans l’article « Analyse des interactions et didactique des langues : tour d’horizon des 
relations » Pascale Manoïlov et Élodie Oursel (2019 : 3) partagent l’idée de co-construction; 
en précisant que « l’inter-action se réalise alors dans les relations interpersonnelles que les 
interlocuteurs établissent pour atteindre des objectifs, eux-mêmes négociés au travers de 
procédures co-construites ». Un trait important qui émerge dans l’interaction est 
l’intersubjectivité. 

Le Cadre Européen Commun de Référence pour les langues privilégie le rôle de 
l’interaction au cadre du processus d’enseignement / apprentissage, tel : 

 
« Dans l’interaction, au moins deux acteurs participent à un échange oral et / ou écrit 
et alternent les moments de production et de réception qui peuvent même se 
chevaucher dans les échanges oraux. […] Ainsi, apprendre à interagir suppose plus 
que d’apprendre à recevoir et à produire des énoncés. On accorde généralement une 
grande importance à l’interaction dans l’usage et l’apprentissage de la langue étant 
donné le rôle central qu’elle joue dans la communication » (2001 : 18). 

 
Moyen privilégié de l’acquisition d’une langue étrangère, l’interaction devient un 

échange où la communication joue un rôle capital : amener les apprenants à interagir en 
prenant en considération tous les paramètres affectifs, cognitifs et socioculturels. 
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2.2.1. Les composantes des interactions 

 

Selon Vion et Kerbrat Orecchioni, la composante essentielle de l’interaction serait la situation 
ou le contexte, définis comme « l’environnement extralinguistique » (Kerbrat Orecchioni 
1990 : 76) ou construite par les interactants, qui est, plusieurs fois, le produit de l’interaction, 
un concept impliquant « l’articulation de trois concepts plus spécifiques : le contexte, le texte 
et le cotexte » (Vion 1992 : 18). Kerbrat Orecchioni (1990 : 103) envisage le contexte comme 
un ensemble de représentations où « les indices de contextualisation » jouent un rôle très 
important, tel le fournissement des informations sur les éléments lors l’interaction. 

La situation de communication comprend quatre facteurs : le cadre communicatif ou 
interactif, les participants, le but et les thèmes abordés. 

Vu le côté pragmatique, Vion rattache aux composantes générales de l’interaction le 
cadre interactif défini comme « la nature du rapport social établi d’entrée, par et dans la 
situation, rapport qui se maintient jusqu’au terme de l’interaction » (1992: 110), l’espace 
interactif une image de l’interaction construite par l’activité des sujets engagés dans la gestion 
de cette interaction (ibidem: 117) et le rapport de places ou le rapport de rôles qui « provient 
du positionnement réciproque produit par les sujets lors du déroulement d’un échange » 
(ibidem: 107).   

Kerbrat Orecchioni envisage le cadre spatio-temporel au point de vue physique et 
surtout social et institutionnel, le cadre temporel étant également déterminant pour le bon 
déroulement de l’interaction (1990 : 77) ; le nombre et le statut des participants ainsi que «le 
degré de connaissance mutuelle » (ibidem : 81) jouent un rôle important dans le 
développement de l’interaction. 

 
 

3. La spécificité des interactions didactiques. Les interactions didactiques et la pratique 

enseignante  

 
Le discours oral en interaction est doublé d’un comportement non verbal adéquat d’où les 
interactions naturelles développées dans cet espace scène qui est la salle de classe entraînant 
des compétences d’interaction des participants à l’échange didactique et les méthodes les 
plus efficaces pour optimiser la démarche didactique. 

Les interactions rencontrées dans les pratiques pédagogiques présentent « des traces 
multimodales » (Azaoui 2014: 18) adaptées à un certain contexte et à un certain public, le 
caractère multimodal représentant un élément constitutif de la pratique enseignante et 
contribue à la compréhension de « l’agir professoral »  (Cicurel 2011: 119), défini comme « 
l’ensemble des actions verbales et non verbales, préconçues ou non, que met en place un 
professeur pour transmettre et communiquer des savoirs ou un « pouvoir-savoir » à un public 
donné dans un contexte donné ». Selon Cicurel, parmi les éléments constitutifs de l’agir 
professoral on retrouve l’intention mais aussi une compétence corporelle et elle souligne 
l’importance des pratiques de transmission y incluant les pratiques langagières didactiques et 
les pratiques interactionnelles. Tous les événements offerts par la classe de langue se centrent 
autour de l’interaction et « le monde de la classe se donne ainsi par le biais de l’observation 
fine des interactions » (ibidem : 19). 

La multimodalité de la pratique enseignante contribue à la compréhension de la 
complexité de l’agir professoral impliquant différents canaux de communication verbal, para 
verbal, posture, mimique, geste. Agir en classe c’est transmettre, verbaliser, éduquer, avoir 



275 

un certain style. Les observations en classe, le langage posturo-mimo-gestuel, ainsi que les 
supports utilisés définissent la manière d’agir de l’enseignant. 

Les interactions didactiques sont caractérisées par la multimodalité des échanges, par 
l’alternance des tours de parole et des gestes entre l’enseignant et les apprenants qui confèrent 
l’équilibre. Selon le contexte pédagogique et les objectifs visés par le professeur, l’interaction 
didactique est soumise à des contraintes qui visent les relations entre les interactants, les 
tâches à accomplir et finalement les résultats de l’activité qui représentent le feed-back. C’est 
l’expérience didactique de l’enseignant qui y intervient et la qualité de sa démarche 
didactique, de la transmission des connaissances auprès de ses élèves. 

Les interactions didactiques présentent des traits spécifiques : la complexité, la 
pluralité des espaces, les postures, le cadre énonciatif, la dimension métalinguistique. 
L’existence du métalangage (Cicurel), une composante importante du contrat didactique, 
représente l’élément unique dans la classe de langue en renvoyant à des rôles pour chaque 
participant à l’interaction, adaptés aux contraintes imposées par le contrat didactique :  

 
« Comme toute interaction didactique, l’interaction d’enseignement d’une langue 
étrangère est caractérisée par la coprésence de participants ayant un statut 
asymétrique, par un objet à apprendre, par un cadre contraignant qui est celui de 
l’institution » (Cicurel 2018 : 9). 

 
Pour comprendre les comportements interactionnels dans le contexte de 

l’enseignement du français il est nécessaire de prendre en considération les habitudes de 
transmission du savoir, les représentations des rôles interactionnels, l’idée que l’on se fait de 
la langue à apprendre : 

 
« A un niveau très général de fonctionnement, on dira que les interactions sont 
construites et interprétées à l’aide d’un ensemble de règles qui s’appliquent, dans un 
cadre contextuel donné, sur un matériau de nature sémiotiquement hétérogène (unités 
verbales, para verbales et non verbales) » (Kerbrat Orecchioni 1990 : 75). 

 
Le contexte, la proxémie, le cadre temporel, le but les participants sont donc 

définitoires au cadre de l’interaction. Dans notre recherche, le contexte ou « la situation » 
(Kerbrat Orecchioni 1990 : 76) sont la classe de français langue étrangère, le cadre spatial, 
l’espace didactique envisagé comme espace-scène y incluant l’organisation proxémique de 
cet espace ; le cadre temporel, le but de l’interaction qui « se localise quelque part entre le 
site (qui a une destination propre) et les participants (qui ont leurs propres objectifs) » 
(ibidem: 79). L’aspect le plus important du cadre communicatif envisage les participants à 
l’interaction, avec leurs caractéristiques individuelles de nature sociale, psychologique et 
affective et « le degrés de connaissance mutuelle » (ibidem : 81) qui jouent un rôle décisif 
dans le déroulement de l’interaction. 

Violaine Bigot propose une approche typologique des interactions didactiques en 
classe de langue en les considérant un type particulier d’interaction, un espace 
d’appropriation langagière mais aussi un espace d’exercice d’une activité professionnelle. Le 
milieu scolaire devrait mettre l’apprenant dans des situations interactives réelles qui 
favorisent l’acquisition dans un contexte flexible et autonome, « l’acquisition est le produit 
de l’interaction entre un enfant et la totalité de son environnement » (Solcan 2017 : 236). Au 
centre des interactions didactiques il y a la pratique de transmission des savoirs et des savoir-
dire à l’aide de la communication didactique, responsable de l’accomplissement des buts. 
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Conclusions 

 

L’analyse des interactions en contexte didactique est un domaine pratiquement inépuisable 
et les interactions didactiques en classe de langue, un type particulier d’interaction; les 
activités interactionnelles mobilisent des ressources qui assurent leurs caractère multimodal: 
la parole (marqueurs spécifiques de l’oral), le non verbal (les différents gestes, regards et 
mimiques) (Ravazzolo et Etienne 2019 : 1) et les perspectives offertes sur les interactions 
sont multiples, assurant la spécificité des échanges entre enseignant et apprenant.  

Les interactions didactiques, envisagées comme organisation d’actions réciproques 
entre le professeur et l’élève représentent le moteur et la dynamique de la démarche 
didactique, entraînant des contraintes qui mènent à la modification du contrat didactique. 
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Figures rhétoriques dans le discours littéraire gourmand 
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1. Introduction 

 
Les figures rhétoriques dans le discours littéraire constituent un riche champ d’étude depuis 
les débuts de la littérature. Il y a un discours littéraire gastronomique, une relation subtile 
établie entre l’usage coutumier du langage, le discours littéraire et les pratiques alimentaires 
dans le rituel de la communication que nous pouvons explorer à travers diverses grilles 
d’analyse de lecture.  

Cet article tente de donner un aperçu de la façon dont les figures rhétoriques 
apparaissent dans quelques fragments de nouvelles françaises contemporaines, visant les 
particularités des figures de rhétorique dans le discours littéraire gastronomique. 
  
 
2. Naissance de la rhétorique  

 
Les origines de la rhétorique se trouvent dans les conflits entre citoyens et tyrans à une époque 
où il fallait plaider sa propre cause devant les juges de la cité, faute d’avocats, métier qui 
n’était pas au firmament dans les années 500 av. J. C. Mais comment faire pour regagner ses 
droits et ses biens, comment convaincre de la justesse de ses réclamations ? Par un technè 

rhétorikè dont la principale caractéristique est la persuasion. Originaire de la Sicile grecque, 
cet art oratoire apparaît en fait comme « un recueil de préceptes pratiques, accompagnés 
d’exemples, à l’usage des justiciables » (Reboul 1991 : 14), écrit vers 465 par Corax, disciple 
d’Empedocle, et Tisias, disciple du premier. Athènes ne tarda pas à adopter ce nouvel art 
pour lui donner ensuite une place capitale dans le domaine judiciaire. 

Pour les Grecs, la poésie représente tout ce que la littérature signifie à ce moment-là, 
comme expression de la beauté des mots. Jusqu’à ce que le Sicilien Gorgias, disciple 
d’Empedocle, enchanta, vers 427 av. J.C., les Athéniens par son discours éloquent, riche en 
figures de mots, comme assonances, rimes, rythme des phrases, etc., mais aussi en figures de 
sens et de pensée, telles périphrases, métaphores, antithèses. Gorgias ne fut pas seulement un 
excellent orateur, mais aussi un très bon professeur d’éloquence et de philosophie, richement 
payé. « C’est aux rhéteurs qu’on doit cette innovation : un enseignement intellectuel 
approfondi, sans finalité religieuse ou professionnelle, sans autre but que la culture générale » 
(Reboul 1991 :18) La culture devint alors un exercice de l’esprit, un plaisir qui jouit des mots, 
des tours de phrases et de leurs effets. Et, à partir de ce moment-là, la prose gagna en beauté 
grâce à la rhétorique, cet ars ou scientia bene dicendi, comme l’eut nommée Quintilien, l’art 
de l’expression élégante et esthétique. 
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3. Rhétorique et littérature 
 

La rhétorique, comme expression des différences entre les êtres humains dans leurs 
interactions conversationnelles, a toujours réuni deux éléments essentiels : l’art de construire 
des discours, avec toutes ses règles, et les théories sur ces discours, constituant ainsi une des 
premières réflexions sur le discours. Les parties de la rhétorique aristotélicienne ont été, 
d’une manière ou d’une autre, adaptées et enseignées depuis l’antiquité. La première est la 
heuresis ou le quoi dire? Cette partie, essentielle, contient : l’état de la cause, la question qui 
se pose, dans quelle conjoncture apparaît-elle, quel est le fait à juger, de quelle nature est-il. 
On y rencontre déjà le phénomène de la convention tacite entre l’émetteur et le récepteur en 
ce qui concerne le fond commun de rationalité sur lequel reposent les lieux communs ou les 
prémisses d’ordre général, mais aussi les lieux spécifiques. Ce qui va faire la différence ce 
sont les preuves qui regroupent ethos et pathos comme preuves techniques subjectives ou 
morales et le côté argumentatif soutenu par les preuves objectives. La deuxième partie est la 
taxis ou la composition, la disposition du discours selon le schéma exorde – narration – 
confirmation – péroraison. C’est tout un art que l’on enseigne à partir de l’antiquité jusqu’à 
la fin du XIXe siècle environ et repris sous d’autres formes, art redécouvert toujours pour des 
besoins de convaincre par l’intermédiaire de bien écrire ou bien dire, soutenu par la troisième 
partie : la lexis ou l’élocution, cet art du style qui a apporté son influence dans bien d’autres 
domaines – la poétique, la grammaire, la musique, l’architecture. La quatrième partie est la 
memoria qui vise à créer des lieux mentaux à retenir par le récepteur et auxquels l’émetteur 
fait appel pendant son discours. Finalement, la cinquième partie : la hypocrisis ou l’action 
qui n’est que la prononciation effective du discours avec tous ses effets visant à mettre en 
valeur les autres quatre parties par cette éloquence du corps.  

Toutes les connaissances découlant de la rhétorique de l’antiquité ont été reprises et 
intégrées par d’autres disciplines, sciences et arts. Voilà comment les approches discursives 
sur la littérature en termes de linguistiques pragmatiques font appel à la dimension rhétorique 
des textes littéraires. La pragmatique littéraire, elle aussi, se sert des instruments développés 
dans le cadre de l’étude de la rhétorique, comme le remarque Ruth Amossy :  
 

« La rhétorique classique définie comme art de persuader – et en ce sens, synonyme 
d’argumentation – considère que seuls certains genres de discours relèvent de son 
domaine. Aristote mentionne le juridique, le délibératif et l’épidictique, et si Perelman 
étend l’empire rhétorique à un ensemble beaucoup plus vaste qui comprend […] le 
discours philosophique et la littérature, il n’en limite pas moins l’argumentation à la 
tentative de mobiliser les moyens du langage pour susciter l’adhésion des esprits à la 
thèse proposée à leur assentiment. Les théories contemporaines de l’argumentation 
vont dans le sens de cette restriction en distinguant nettement des autres les discours 
qui ont pour but d’agir sur l’auditoire par le moyen du raisonnement – du logos 
entendu comme parole et raison » (Amossy 2008 : 2). 

 

Dans le domaine de la littérature, l’ouvrage collectif édité par R. Amossy et D. 
Maingueneau après un colloque de Cerisy, L’analyse du discours dans les études littéraires 

(2002), témoigne de la démarche soutenue de rassembler les efforts entrepris jusque-là dans 
le domaine de l’analyse du discours littéraire au sens de branche de l’analyse du discours. Il 
a été suivi par un autre ouvrage, Sciences du texte et analyse de discours, publié en 2005 par 
J.-M. Adam et U. Heidmann, et aussi par un numéro spécial de la revue Littérature, « Analyse 
du discours et sociocritique » (n°140, 2005). 
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4. La littérature gourmande 

 

Ancré dans le contexte socio-historique, le discours est compris ou interprété par 
l’intermédiaire des connaissances qu’un individu possède sur les manières d’articulation, 
celles de dérivation, mais aussi sur les intentions situationnelles et contextuelles. Une manière 
très personnelle de communiquer se construit par l’intermédiaire de l’alimentation. C’est 
peut-être encore une raison pour laquelle la nourriture fait partie intégrante de la littérature, 
car cela représente encore une manière de décrire un personnage, une société ou une 
civilisation entière, tout comme elle traverse l’histoire, la sociologie ou la psychologie. Voilà 
comment s’établit une relation d’une grande finesse entre l’usage habituel de la langue, le 
discours littéraire et les pratiques alimentaires dans tout ce qui représente cet ancestral rituel 
de la communication. 

Selon L’Institut européen d’histoire et des cultures de l’alimentation, le repas 
gastronomique des Français est une pratique sociale coutumière destinée à célébrer les 
moments les plus importants de la vie. Il représente une pratique sociale qui célèbre le bien-
être ensemble, l’attention à l’autre, le partage autour du plaisir du goût, l’équilibre entre l’être 
humain et les productions de la nature, constituant un repère identitaire important et procurant 
un sentiment de continuité et d’appartenance.  
 

« Le repas gastronomique était reconnu comme une pratique sociale vécue par tous 
les Français, transmise de génération en génération et associé à tous les moments 
importants de la vie des foyers. Cette pratique qui réunit familles et amis ne se limite 
à la célébration de la bonne chère. Elle s’étend aux arts et aux usages de table et donc 
au choix du menu, à la quête des bons produits, à la réalisation des recettes, à l’ordre 
des plats (entrée, plat, fromages, dessert), au mariage des plats et des vins sans oublier 
le temps de la convivialité et des échanges entre convives autour de la table » 
(Drouard 2014 : 186). 

 
Les salons, les conférences, les manifestations littéraires et gastronomiques se 

multiplient partout dans le monde. Oxford Symposium on Food and Cookery, événement 
annuel fondé en 1981 par Theodore Zeldin, professeur à Oxford, philosophe et auteur de 
l’impressionnant ouvrage History of French Passions (1973-1977), et par l’ancien 
ambassadeur britannique Alan Davidson, témoigne de l’importance croissante que l’on 
accorde à la nourriture en rapportant les coutumes gastronomiques de chaque peuple, culture 
ou civilisation à l’évolution de l’humanité. En France, plus précisément à Périgueux, depuis 
2004 on a créé le prix de la Nouvelle Gourmande, organisé par le Salon International du 

Livre Gourmand, qui a pour objet « de susciter et favoriser la création littéraire dans le cadre 
des arts culinaire et gastronomique »1. Le jury de ce salon littéraire est co-présidé par Yann 
Queffélec et Jean-Luc Petitrenaud. Et ce genre de manifestations gagnent du terrain avec 
l’intérêt croissant que le monde développe pour tout ce qui touche à l’art de cuisiner, de 
transformer ingrédients de terroir ou matières exotiques en pur plaisir des sens, car il ne s’agit 
plus seulement d’enchanter les papilles gustatives et les récepteurs olfactifs, mais de faire 
rêver, tout simplement. 

                                                           
1 Présentation du Salon sur https://halldulivre.com/livre/9782352490104-nouvelles-gourmandes-
collec/. 
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5. Pour une rhétorique de la gastronomie 

 
La dimension argumentative du discours littéraire est souvent indirecte. Cet aspect persuasif, 
inavoué dans les romans, ne manque pas, surtout dans les romans au centre desquels il y a la 
cuisine, l’alimentation, la gastronomie en général. Le choix des mots, leur enchaînement pour 
décrire, pour avouer, pour narrer, pour conter, témoigne cependant de l’intention persuasive 
de l’écrivain qui « dialogue » avec son lecteur, en s’appuyant sur d’autres moyens que ceux 
d’un discours argumentatif par excellence. Roman, nouvelle, journal intime – qui représente 
notre corpus de choix – parlent au lecteur par la voix des personnages, par les descriptions, 
par la mémoire des choses et la mémoire de ceux qui les racontent, qu’il s’agisse d’un plat, 
d’un goût, d’une texture, d’un sentiment, d’une conversation familière, d’un drame, d’une 
mort, d’une vie… L’allocutaire aura alors le regard tourné vers une nouvelle perception que 
le discours lui suggère, non nécessairement par le syllogisme, l’enthymème, l’analogie, ces 
grandes catégories de raisonnement décrits dans les traités d’Aristote, mais par le rythme, la 
métaphore, l’ambiguïté, la répétition, la polysémie, la présupposition, l’implicite et la 
manière d’utiliser les connecteurs, vu que le discours littéraire ne se déroule pas dans une 
situation de communication directe, orale, concrète, ni dans l’espace de la logique pure. Et 
pourtant il s’agit toujours d’un échange – virtuel – entre le locuteur écrivain et l’allocutaire 
lecteur. L’influence, à première vue, n’est qu’unidirectionnelle, il y a toutefois à notre époque 
des manières très différentes de lecture. Il nous paraît pertinent de mentionner l’analyse que 
fait Ruth Amossy sur l’argumentation dans sa dimension historique et communicationnelle : 
 

« C’est dans l’épaisseur de la langue que se forme et se transmet l’argumentation, et 
c’est à travers son usage qu’elle se met en place : l’argumentation, il ne faut pas 
l’oublier, n’est pas le déploiement d’un raisonnement qui se suffit à lui-même, mais 
un échange actuel ou virtuel - entre deux ou plusieurs partenaires qui entendent influer 
l’un sur l’autre. [...] C’est dans ce cadre communicationnel et socio-historique qu’il 
faut étudier de près la façon dont l’argumentation s’inscrit, non seulement dans la 
matérialité discursive (choix des termes, glissements sémantiques, connecteurs, valeur 
de l’implicite, etc.), mais aussi dans l’interdiscours. [...] Enfin, il faut examiner 
l’organisation textuelle qui détermine le déploiement de l’argumentation, et la façon 
dont le locuteur a choisi de disposer les éléments de son discours à l’intention de son 
auditoire » (Amossy 2008 : 5). 
 
La dimension rhétorique est donc implicite lorsqu’on parle d’approche pragmatique 

et surtout quand la dimension argumentative est présente. Il s’agit, dans ce contexte, de 
renouer avec la tradition aristotélicienne et de porter l’analyse vers les pôles de la rhétorique 
classique : l’ethos, dans la construction de l’image de soi, qui prend ici un double aspect – 
celui du personnage, mais aussi celui de l’écrivain, le pathos, dans la construction du discours 
par laquelle l’écrivain vise à provoquer l’émotion du lecteur, soit en rapport avec la trame 
romanesque, soit avec les personnages, soit avec le message que le premier entend 
transmettre par son œuvre à son public inconnu, et le logos, cette science de l’écriture dont 
fera preuve l’écrivain pour aboutir dans sa démarche communicationnelle persuasive, même 
si le roman n’offre pas le cadre d’une persuasion évidente, comme dans d’autres types de 
discours. Et savoir par quels moyens le discours littéraire gourmand est persuasif est le but 
de cet article, car, en rhétorique, raison et sentiments sont inséparables et la réflexion 
linguistique est axée sur la force de la parole, ce « seul avantage que la nature nous ait donné 
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sur les animaux, nous rendant ainsi supérieurs pour tout le reste », comme l’avait pensé 
Isocrate, qui considérait la littérature une école de style, de pensée et de vie. 
 

 

6. Métaphores, métonymies, antonomases 
 

Le terme discours littéraire, avec le sens qui nous intéresse, est introduit par Dominique 
Maingueneau en 2004 dans Le Discours littéraire : Paratopie et scène d’énonciation, qui 
« prolonge et renouvelle » le Contexte de l’œuvre littéraire, publié par le même auteur en 
1993, et concerne principalement les conditions d’émergence des œuvres. Maingueneau 
insiste sur le fait qu’il s’agit d’un « chantier » plutôt que d’une étude aboutie, étant entendu 
que la notion même de « discours littéraire » est ambiguë : un type de discours doté d’un 
statut particulier, mais aussi une unité instable qui regroupe nombre de phénomènes divers.  

 
« La production littéraire ne s’oppose pas en bloc et radicalement à l’ensemble des 
autres productions, jugées ‘profanes’: elle se nourrit de multiples genres d’énoncés 
qu’elle détourne, parasite. Elle vit d’échanges permanents avec la diversité des 
pratiques discursives, avec lesquelles elle négocie des modus vivendi spécifiques. 
Dans ses formes dominantes, la littérature classique française, par exemple, s’appuyait 
sur les normes de la conversation raffinée entre honnêtes gens ; c’est cette 
conversation qui servait d’univers verbal de référence, source des normes qui 
régissaient toute parole de qualité, littéraire ou non » (Maingueneau 2011 : 80). 

 
Le fait que ce type de discours se trouve dans un échange permanent avec d’autres 

formes de discours au niveau de la société est indéniable : les écrivains, les poètes subissent 
les influences de l’histoire à un moment donné, de différents styles de parler de l’époque, des 
conversations et des échanges d’idées avec leurs contemporains, de leurs lectures et de leurs 
croyances, tout un univers de références qui se manifestent dans leur écriture. 

L’analyse des articulations discursives mène à une nouvelle compréhension de la 
manière d’agir sur autrui tout en demeurant à l’intérieur du discours. Émergée en Grèce 
comme manifestation d’un grand intérêt pour tout ce qui touche à l’efficacité du discours en 
situation, l’art de persuader par le discours – la rhétorique – décortique le discours. Ce 
discours en situation peut être analysé tout en décrivant son fonctionnement, mais aussi en 
analysant sa dimension argumentative, l’adhésion du lecteur aux prises de parole des 
écrivains étant, en quelque sorte, implicite par les conventions tacites que supposent les 
discours littéraires. Même si la visée argumentative n’est pas toujours évidente dans les textes 
littéraires, cela ne veut pas dire qu’elle n’existe pas, la parole écrite ayant toujours un pouvoir 
persuasif, influant les façons de voir les choses, le monde et même de penser. 

Prenons quelques exemples.  
Tout d’abord, on remarque la présentation des menus dans la restauration, surtout celle 

étoilée, reprise ensuite dans la littérature gourmande (romans, nouvelles etc.) : « La 
rhétorique des menus s’exprime également à travers la mise en œuvre d’une stratégie 
argumentative reposant sur une axiologie de base, un système de valeurs qui implique à la 
fois produit, cuisine, cuisinier et convive » (Dupuy 2009 : 27). 

Il s’agit, donc, d’une relation très étroite entre le discours purement culinaire et la 
rhétorique comme moyen idéal d’attirer le client, soit-il consommateur de nourriture ou de 
littérature. Comment? Par l’écart que la rhétorique marque entre la manière dite « normale » 
d’exprimer la réalité environnante et la façon de dire en utilisant des procédés discursifs qui 
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transformeront le cuisinier en artiste, en poète, en narrateur, en avocat, jouant des mots 
comme des ingrédients les plus exquis de sa cuisine. 
 

« Avec son ‘Hamburger de foie gras’, M. Trama nous convainc du caractère à la fois 
traditionnel et iconoclaste de sa cuisine en jouant de l’oxymore ; et lorsque Y. Alléno 
nous propose sa ‘Vapeur d’artichaut aux truffes’, la métonymie permet de donner un 
équivalent verbal à notre perception stéréognosique.1 Mais la rhétorique ne se résume 
pas à des figures, et nous verrons que le menu sait utiliser un attirail argumentatif bien 
aussi efficace et complexe que le discours politique » (ibidem : 22). 
 
Ensuite, il est nécessaire de remarquer que la métaphore culinaire, la métonymie et la 

synecdoque ne sont plus du tout ni nouveautés, ni raretés dans le paysage linguistique : elles 
sont devenues courantes depuis des siècles, en font partie intégrante du vocabulaire courant 
dans toutes les langues et tous les pays. Un excellent exemple est offert par Isabelle d’Orsetti 
dans le préambule au volume Une heure de lecture… gourmande, qui rassemble des 
fragments d’écriture gourmande du XVIIe au XXe siècle: 
 

« Vous avez du pain sur la planche et n’êtes pas sortis de l’auberge ; peut-être même 
êtes-vous dans le pétrin ou n’avez-vous plus un radis. Certains cassent du sucre sur 
votre dos et rien n’est de la tarte ici-bas. Vous avez des raisons d’en avoir gros sur la 
patate, à moins d’avoir la tête dans le pâté. Mais pendant une heure, oubliez tout. 
Installez-vous comme un coq en pâte, laissez les importuns poireauter et envoyez 
votre entourage se faire cuire un œuf. Plongez-vous dans ce recueil de textes 
gourmands pour retrouver la pêche, la banane et même la frite » (Orsetti 2016: 13). 
 
L’origine de ces expressions est diverse, amusante des fois, comme nous l’avons 

retrouvée dans le dictionnaire en-ligne expressio.fr. Prenons un seul exemple, tel qu’il 
apparaît expliqué sur expressio avoir la frite :  

 
« C’est à cause de sa forme plutôt ronde qu’en argot du début du XXe siècle, la pomme 
de terre, donc la patate, a été assimilée à la tête […]. Sans que ce soit certain, c’est 
probablement parce que celui qui est en bonne forme a une bonne ‘patate’ que, en 
passant par une forme comme ‘il a une sacrée patate’ on est arrivé à il a la patate. 
Quant à la ‘frite’, elle en découle assez logiquement, mais plus tard, dans les années 
70. C’est en effet à partir de 1950 que la ‘frite’, comme la ‘patate’, désigne la tête, par 
une simple plaisanterie puisque, aux dernières nouvelles […] c’est bien avec des 
patates qu’on fait les frites. Ensuite, l’influence d’avoir la patate a fait le reste ». 
 
De plus, le langage courant abonde d’une autre figure rhétorique : l’antonomase, où à 

la place d’un nom commun on met un nom propre ou à la place d’un nom propre on met un 
nom commun. Cette figure est largement utilisée dans le discours gastronomique : « la 
béchamel (de Louis de Béchameil, marquis de Mointel) et la mirepoix (duc de Lévis-
Mirepoix) montrent que les maîtres ont parfois été honorés à la place de leurs cuisiniers ; le 
savarin rappelle tout de même la mémoire du gastronome écrivain Brillat-Savarin, et la 

                                                           
1. La stéréognosie buccale permet de percevoir le volume des aliments en bouche. 
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madeleine le prénom de la cuisinière qui en inventa la recette, Madeleine Paulmier. » 
(Guéraud 1990 : 18).  

Mais, comme le domaine gastronomique est très vaste, non seulement concernant les 
inventeurs de recettes, mais aussi les lieux de provenance de certains produits, on voit souvent 
ces noms devenir génériques lorsque les produits culinaires s’en servent :  
 

« Des noms de gâteaux relèvent aussi de l’antonomase, parmi lesquels sablé, (ville de 
Normandie) génoise, (de Gênes) milanaise ou paris-brest, du nom de la course 
cycliste qui passait devant la boutique d’un pâtissier […]. Terminons par moka (de 
Moka, port d’Arabie) qui désigne à la fois un gâteau au café et la boisson, comme 
havane (du nom de la ville de Cuba) le tabac et le cigare fabriqué avec ce tabac ; de 
la même manière, on parlera du maryland pour désigner le tabac provenant de cet état 
américain » (ibidem : 17). 

 
Et les exemples d’antonomases peuvent continuer, pensant seulement aux boissons, 

qu’il s’agisse de vins, de spiritueux, de cocktails plus ou moins alcoolisés, de boissons 
traditionnelles etc. La polyphonie ne manque pas la rencontre avec le discours littéraire 
gourmand : des assonances, des paronomases, mais aussi diaphores, hyperboles, litotes. 
Prenons un dernier exemple, cette fois-ci de Brillat-Savarin, un fragment de son livre, La 

Physiologie du goût (1825) au nom de « Les femmes sont gourmandes » : 
 

« Le penchant du beau sexe pour la gourmandise a quelque chose qui tient de 
l’instinct, car la gourmandise est favorable à la beauté. […] Il donne aux yeux plus de 
brillant, à la peau plus de fraîcheur et aux muscles plus de soutien ; […] il est 
également vrai de dire que, toutes choses égales, ceux qui savent manger, sont 
comparativement de dix ans plus jeunes que ceux à qui cette science est étrangère » 
(Brillat-Savarin 2016 : 16). 
 
Brillant exemple de littérature gourmande, le fragment fait aussi preuve de 

l’éloquence de son auteur. Le savoir-faire de l’écrivain et le savoir-vivre du Français se 
complètent et rendent la lecture d’autant plus attrayante et efficace : on a toutes (et peut-être 
tous) pensé à nos propres habitudes alimentaires, savourant en même temps le style de M. 
Brillat-Savarin !  
 
 

Conclusions 

 

On peut conclure en remarquant, tout comme Yann Queffélec, que manger signifie beaucoup 
plus que s’alimenter. Cela signifie plutôt « partager ... les mets et les mots » (Nouvelles 

gourmandes 2006 : 7), mais les mots deviennent un subtil moyen de transgresser la réalité 
par la contribution qu’ils apportent aux arômes et aux goûts. La réponse du chercheur à la 
question « comment l’écrivain réussit-il cette mission de persuasion? » : en maniant de son 
mieux les figures de rhétorique qui apportent des saveurs délicieuses au discours littéraire 
par la richesse des sens qu’elles offrent aux lecteurs, par tout ce trésor de jeux de mots qui 
nourrissent et ravivent l’esprit. C’est un fait de culture qui, à l’aide de la rhétorique, nous 
rend plus attentifs, plus critiques, plus connaisseurs même à ce que la littérature gourmande 
a à nous offrir : un véritable dialogue entre nos désirs, conscients ou non, et le monde par 
l’intermédiaire des expériences culinaires écrites, lues ou vécues. 
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Modalități de schimbare a rolurilor în conversație 
 

 

Ionela Mihaela Dănciug 
Universitatea „Alexandru Ioan Cuza”, Iași 
 
 
Introducere 

 

Limba română vorbită actuală nedialectală are ca fenomen caracteristic conversația, în 
principal, cea spontană și cea informală. Aceasta reprezintă etalonul utilizării limbii, fiind 
tipul familiar, curent, de comunicare orală, dialogică, în care doi sau mai mulți participanți 
își asumă pe rând sau în același timp rolul de emițător (Dascălu Jinga 2006: 9).  

După părerea cercetătorilor, conversația reprezintă „un mod prototipic de folosire a 
limbajului” (Levinson 1983: 289), tipul cel mai cunoscut de discurs în care doi sau mai mulți 
participanți alternează liber în vorbire. Liliana Ionescu Ruxăndoiu (1999: 39) susține că este 
definitorie pentru conversație structurarea pe baza unor succesiuni de intervenții alternative, 
că are un caracter continuu prin interacțiune și că este inerent contextuală. Ioan Cârâc vede 
conversația, ca termen tehnic, drept „formă tipică de acțiune și interacțiune comunicativă în 
care doi sau mai mulți participnați într-un anume context, pertinent, își asumă în mod liber 
rolul de locutor” (Cârâc 2003: 104). 

 
 

Preliminarii teoretice 

 
Plecând de la aceste interpretări, conversația presupune, obligatoriu, alternanța la vorbire a 
participanților. Această alternanță validează o serie de modalități de schimbare a rolurilor în 
cadrul conversației. Pentru o prezentare cât mai veridică a modalităților de schimbare a 
rolurilor în cadrul conversației, am ales să utilizez exemple care au la bază înregistrări audio 
de limbă română vorbită, reprezentate de textele culese, transcrise și publicate în Corpus de 

limbă română vorbită actuală nedialectală, coordonator Luminița Hoarță Cărăușu. 
De cele mai multe ori, schimbarea de roluri în cadrul conversației presupune crearea 

unor discontinuități la nivelul discursului. Aceste discontinuități pot fi traduse prin pauze, 
întreruperi sau autoîntreruperi. Pornind de la acest aspect, voi analiza atât schimbarea de 
roluri care nu constituie o întrerupere, cât și schimbarea de roluri care constituie o întrerupere. 
Schimbarea de roluri care nu constituie o întrerupere poate fi trasmisă prin următoarele 
strategii discursive: schimbare de roluri normală, întrerupere „silențioasă”, sugestie lexicală, 
semnal de recepție, suprapunere (Dascălu Jinga 2006: 74). 

Sugestia lexicală apare în momentul în care interlocutorul constată că vorbitorul / 
locutorul întâlnește dificultăți în elaborarea mesajului; în acest sens, interlocutorul intervine 
prin oferirea termenului necesar continuării discursului. Sugestia lexicală a interlocutorului 
poate fi atât solicitată de către vorbitor prin structuri de tipul: cum se zice, cum se spune, cât 
și dedusă de acesta atunci când vorbitorul dă semne de dificultate în elaborarea mesajului, 
prin diverse forme de ezitări. În această situație vorbim despre întrerupere silențioasă. 
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Așadar, interlocutorul poate interveni asupra mesajului vorbitorului în două situații: pe de o 
parte, atunci când vorbitorul nu reușește să elaboreze forma completă a mesajului, iar pe de 
altă parte, atunci când identificăm dorința interlocutorului de a interveni pentru a-și oferi 
propria variantă lexicală. Acesta intervine pentru a dovedi că a înțeles despre ce este vorba 
sau pentru a-și arăta interesul și participarea. Această manifestare mai poartă și denumirea de 
„entuziasm conversațional” (ibidem:78). 

 
„GC: eram DIRECTORUL ↓ + teatrului meu de păpuşi. ++ şi proprietarul şi 
[directorul. 
MC: şi regizorul]. 
GC: şi animatorul. + şi actorul ↑ + şi regizorul ↑ + şi scenaristul ↑+” (ibidem: 241). 
„A: <L la sfântu’ petru și pavel [în tătărași> . 
B: <Î a:> am înțeles ↓ + <S acum> . + moara di: ↑ 
A: [moara di vânt . 
B: <S vânt ↑ sau] cum sî mai cheamî> .” ↑+” (ibidem: 199). 
 

Atunci când i se oferă sugestia lexicală, vorbitorul o poate prelua fără alte ezitări sau 
își poate exprima explicit acordul cu privire la demersul interlocutorului, utilizând cuvinte de 
acceptare a termenului găsit, cum ar fi: exact, corect, foarte bine spus.  
 

„MM: Economia economia europeană ne aRAtă↑ şi economia românească se 
aliniAză↑ la o cădere economică + în continuare↓ cel puţin în România. Probabil că-
n Europa lucrurile se vor echilibra↓ dar nu foarte↑ nu foarte sus. Undeva↑ ţările vor fi 
între minus doi şi plus unu↓ DAcă vor fi. În România este eviDENT↓ dacă ne uităm 
la încasările pe primu’ trimestru↓ la încasările pe luna aPRIlie↓ încasările la buget↑ 
cele care au și provocat această criză <MARC bugetară↓ MARC> + că ar trebui să 
rupem un pic. Criza bugetară este urmare a crizei economice↓ și nepregăTIrii↑ + țării 
decătre <MARC guvernele↓ MARC> care au fost în ultimii doi ani de zile↓ toate↑ + 
conduse de domnu’ Boc↓ pentru criza (AK) pentru acest pentru acest moment. Anu’ 
trecut am discutat cu toţii↓ şi colegu’ ŞTIe. În (AK) la începutu’ lui ia- lu’ lu’ (AK) 
anului două mii nouă↓ când am spus↓ dacă nu se vor reDUce↓ cheltuielile 
bugeTAre↓datorită crizei conomice↓ datorită faptului că pleacă oameni de pe + /ă de 
pe (AK) din muncă↓ + creşte şomaju’↓ + bugetu’ va încasa din ce în ce mai puţin bani 
în mod obiectiv↑ şi în mod /ă în mod subiectiv datorită mentalităţii care se creează.  
GF: Corect. 

MM: Se creează <MARC o criză↓ MARC> şi oamenii încep să ascundă banii. Cei 
care lucrează↑ firmele↑ încep să nu mai plătească↓ şi în loc să să reuşim să păstrăm 
veniturile↓ ne scad” (ibidem: 437). 

 
Cel de-al doilea mod de schimbare a rolurilor în cadrul conversației este reprezentat 

de semnalul de recepție sau de control. Acesta presupune existența unor scurte mesaje pe care 
vorbitorul le primește din partea interlocutorului fără a se modifica dreptul acestuia la 
intervenție. Semnalul de recepție poate fi stabilit prin structuri de tipul: continuă să vorbești, 

te urmăresc cu atenție. Semnalele de recepție presupun păstrarea statutului anterior de 
vorbitor sau de interlocutor. După utilizare, interlocutorul nu-și continuă discursul, ci 
continuă să-l asculte pe vorbitor.  
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„A: da. chiar eram curioasî cam cât ar fi bugetul unui student mediu ↓ știi ↑ de cămin. 
și undeva ↑ cu TOT cu cămin ↓se duce în cinci șase milioane pe lună. 
B: îhm. îhm. 
A: că-s mai multe ↑puține ↑ nu mai țin minte de când eram eu studentă ↓ da` ↑” 
(ibidem: 217). 

 
În cadrul unei conversații spontane se pot identifica mai multe tipuri de semnale de 

recepție. Această clasificare a fost preluată de la Laurenția Dascălu Jinga (2006:86-96) și 
completată cu exemple preluate din Copusul de limbă română vorbită actuală nedialectală 

(coordonator Luminița Hoarță Cărăușu). 
 Primul tip de semnal de recepție este reprezentat de cel nonlexical, identificat în 
„interjecția nazală” (Petrovici 1930: 31, apud Dascălu Jinga 2006: 88), transcrisă 
convențional: mhm sau îhî, îhm. 

 
„A: păi ce să fac. uite↑ + pe_acasă. citesc. 
B: da? cum merge. 
A: merge. merge (oftează ușor). 
B: merge. da da da da. 
A: într-un++ într-o oarecare măsurî merge. 
B: îhm. 
A: di parcî stă↑ ar spune unii. (râde) 
B: <Râs a:↑><Râs da:↓>” (ibidem:210). 
 
Cel de-al doilea semnal de recepție face parte din cel lexical și este marcat prin 

interjecții de tipul: a, aha. 
 

„A: mai stăm ↑ mai povestim ↑ și vedem. vineri ne vorbim pe week-end. 
B: da` vineri iară mă duc la salî după ↑  
A: aha. 
B: da` vorbim mâini și++ 
A: a ↑ [vineri te duci la salî? 
B: cel mai sigur] da. îhm.  
A: aha. am înțeles.bun.[o să sun” (ibidem: 217). 
 
Semnale de recepție reprezentate de adverbe afirmative care exprimă diverse grade de 

interes ale interlocutorului: absolut, așa, bineînțeles, categoric, da, de acord, desigur, exact, 

într-adevăr, fantastic, normal, sigur, tocmai. 
 
„MT: domnu’ Orban este aIcea.  
AN: eu╨ Daţi-mi voie totuşi//  
MT: Da. Sigur↓ da. 
AN: să-mi duc raţionamentul până la capăt. Eu v-am ascultat”(ibidem: 490). 
„VV: <F Domnu’ Frunda↓ da’ nu puteţi răspunde dumneavoastră pe-un argument dat 
dedoamna. Doamna a spus că F>// 
GF: <Î Ba da. Vă răspund. Î> 
VV: e constituţional↓ pentru că este pe o perioadă limiTAtă. 
GF: Exact. 
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VV: Bun. Garantaţi dumneavoastră domnule Frunda cu cuvântul dumneavoastră↑ că 
elimitată pân’ la treişunu decembrie //         
GF: Da” (ibidem:434). 
„MM: Lăsând la o parte cuvântul „bogaţi”↓ este╨ Şi eu sânt social democrat. 
GF: Normal.  
LN: De ce ţineţi? Nu↓ staţi puţin. Angela Merkel nu este socialistă↓ Nicolas Sarkozy 
nu ştim să fie socialist↓ /ă totuşi sunt ţări în care există impozitare↑ graduală. De ce 
ţineţi atât de mult↑ aproape ideoLOgic aş spune↓ la cota aceasta unică? La principiul 
coteunice?” (ibidem:449). 
„VP: În primu’ rând↓ mă uit la: ecran↓ [pe ecran scrie „Tatăl băieţilor deştepţi”] şi:: 
+ vreau să nu mă confunde cumva lumea cu domn’ Videanu. DÂNsu’ e tatăl băieţilor 
deşTEPŢI. 
AU: Sigur. (AU zâmbeşte) 
VP: /ă: [Tatăl coRUPţilor din energie” (ibidem: 462). 

 
O altă categorie de semnale de recepție este realizată de expresiile frazeologice 

echivalente unui răspuns afirmativ: că bine zici!, cred și eu!, cum de nu!, de acord!, fără doar 

și poate!, nici vorbă!, sigur că da!. 
 

„MM: Toate cheltuielile materiale. Există cate- (AK) cheltuieli materiale într-o ţară 
ca România↑ care sunt <MARC utile↓ MARC> + în general. Dau exemple↓ 
înfrumuseţarea oraşelor↓ flori↓ parcuri↓ şi-aşa mai departe↓ maşini pe la ministere şi 
pe la companii↓ cotă de motorină şi de benzină la companii↓ care nu sunt SUme mici↓ 
sunt sume MAri. Cheltuielile cu deplasarea în străinătate↓ care sunt sume mari. Pot 
să vă dau MULte alte cheltuieli care au loc↓ şi care în mod firesc↓ + în mod// 
LN: Şi astea reprezintă cumulate doi trei la sută din PIB  
MŞ: Nici vorbă. 
MM: +++ Daţi-mi voie să termin. În mod firesc↓ acestea pot fi pot fi pot fi tăiate↓ în 
momente de criză. Nu spun că sunt inuTIle în mod normal. Dup-aceea există 
doTĂRI. Ne dotăm cu utilaje↑ + în în toată ţara asta avem↑ dac-o să luăm 
cheltuielile materiale din buget↓ veţi veDEA↑ că există↑ cheltuieli mate-”(ibidem: 
442). 
„LN: Da’ e totuşi o porTIţă în scrisoarea de intenţie↓ în care se spune că DAcă 
măsurile nu dau roade↓ atunci:// 
MŞ: Sigur↓ sigur că da. 
LN: există posibilitatea creşterii// 
 MŞ: Este o co- este o condiţie pă care în negocierile <MARC scrisorii MARC> făcute 
cu Fondu’↑ a fost solicitată de Fond↓ tocmai ca (AK) pentru a-şi progeta investiţi- 
(AK) proteja investiţia aicea” (ibidem: 451). 

 
În urma consultării corpusului, am constatat, că cel mai întâlnit semnal de recepție 

este formula repetitivă da, da, da.  
 

„B: acuma eu apăs ↑ ca sî văd. 
A: da da da. 
B: și_apăs un pic coastili ↑ di încî vă doari_un pic” (ibidem: 200). 
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„A: da. sunt scutiți de taxî.și: mi se pare orFANII ↑ sau cazurile sociale. chiar era la + 
catedră ↓ un afiș cî + studenții care sunt orfani ↑ sau au niști + situații precare 
mai:++B: îmhî.în familie ↓ da. 
A: da da da. 
B: sunt scutiți de la::  
A: sunt scutiți.au ┴ trebuie să-și depună [ dosarele etc.” (ibidem: 219). 

 
Suprapunerile se definesc prin secvențe de vorbire simultană neintenționată și de 

aceea se ajunge la o rezolvare rapidă, prin abandonarea la cuvânt a unuia dintre parteneri. 
Existența suprapunerilor se datorează dorinței vorbitorului de a face completări sau sugestii 
în legătură cu mesajul exprimat prin prezentarea acordului sau dezacordului. Acestea pot fi 
de tipul: completări sau sugestii, accord sau adeziune, dezacord (Dascălu Jinga 2006: 98). 

 
„E: v_am invitat și ca pi_un profesionist ↑ al VIEȚII LITERARE ↓ pentru că 
dumneaVOASTRĂ ↑ v_ați început cariera literară ↑ în o mie nouă sute treizeci și ↓ 
nouă? 
D: da. atunci a fost debutul meu. = 
E: = debutul dumneavoastră. = 
D: = cu o poezie. nu debut editorial” (ibidem: 260). 

 
În cea de-a doua parte a articolului voi analiza schimbarea de roluri care constituie o 

întrerupere în cadrul discursului, cu alte cuvinte se creează o discontinuitate în proiectul de 
formare al conversației. Această intervenție voită a interlocutorului în cadrul discursului 
vorbitorului mizează, în principal, pe regula accesului la cuvânt, pe utilizarea unor strategii 
ale participanților la conversație pentru a-și câștiga dreptul la cuvânt. Este vorba despre un 
sistem de convenții care oferă participanților la o conversație posibilitatea de a-și schimba 
rolurile, devenind alternativ vorbitor și interlocutor. Această schimbare are la bază anumite 
tipuri de enunțuri care sunt construite pe structura întrebare – răspuns. În lucrările de 
specialitate, această structură poartă denumirea de „pereche de adiacență” (Dascălu Jinga 
2006: 107). Perechile de adiacență, în afară cuplului întrebare – răspuns, pot fi constituite 
din: salut – salut, invitație–acceptare/refuz, ofertă–acceptare / refuz. În urma studierii celor 
două corpusuri de limbă română vorbită am observat, pe lângă aceste structuri și altele de 
tipul: cerere de repetare–repetarea, solicitarea unei clarificări–oferirea clarificării, sugestia 

lexicală–acceptarea/refuzul sugestiei, heterocorectarea – acceptarea corectării.  

 

„A: aşa. + ci super deselere aveţi. ROMÂNII ŞI TEHNOLOGIA. mi s-o părut c_am 
dat-o data trecutî di aia era în paranteză nu mai ţineam minti. vă reamintesc că temele 
astea li faciţ pînî la următoarea noastrî întîlniri da? deci n_o sî fii acceptati toati temele 
făcuti în ultima zi sau ++ în penultima. tema cinci. deci aia e tema patru. ++ am crezut 
cî am dat- o deja di aia nu ştiam sigur. 
D: o fotografie::? 
A: egzact o fotografii cari sî si încadreze în tema aia ↑ cî_i în camera di cămin cî_i nu 
ştiu. habar n_am” (ibidem: 173). 

 
Schimbarea rolurilor în cadrul unei conversații se poate realiza pe baza unor strategii 

care privesc cedarea, menținerea sau preluarea dreptului la cuvânt în cadrul unei situații 
comunicaționale. În cazul în care vorbitorul anunța intenția de a ceda dreptul la cuvânt, acesta 
se poate folosi atât de elemente nonverbale (gesturi), cât și verbale. Dintre semnele unei 
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posibile încheieri a discursului amintim: întoarcerea capului spre interlocutor, încheierea 
gesticulației, pauza goală, reducerea intensității vocii. În situația în care interlocutorul preia 
dreptul la cuvânt după un astfel de semnal, are loc o schimbare de roluri normală. Menținerea 
intervenției apare atunci când vorbitorul își dă seama ca interlocutorul este pe cale de a prelua 
discursul înainte ca acesta să fie finalizat. Strategiile de preluare a dreptului la cuvânt 
presupun reluarea de către vorbitor a ideii exprimate anterior intervenției interlocutorului. În 
cadrul intervenției prin care este întrerupt vorbitorul, marca lexicală distinctă este una prin 
care se exprimă scuza sau părerea de rău. 

 
 

Concluzii 

 

Putem constata că în limba româna vorbită actuală nedialectală iau naștere diverse fenomene 
de tip conversațional. În cadrul conversației pot fi identificate două sau mai multe persoane 
participante la vorbire, rolurile acestora putând alterna. Această schimbare alternativă a 
rolului de interlocutor cu cel de vorbitor a dus la implementarea unui sistem de reguli 
comportamentale și la identificarea unui adevărat proces de menținere, păstrare sau preluare 
a dreptului la cuvânt. 
 
 
Surse 
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Emil Turdeanu – bibliografie adnotată (I) 
 

 

Maria Andreia Fanea 
Biblioteca Centrală Universitară „Carol I”, București 
 
 
1. Introducere 

 
După o jumătate de secol de exil, ani de interdicţie aproape totală a numelui său (studiile sale 
ajungeau numai la Biblioteca Academiei, consultabile în sala III, cu publicaţii „secrete”, doar 
cu semnătură specială), profesorul Emil Turdeanu nu este cunoscut suficient în cercul 
specialiştilor, cu toate că lucrările sale au apărut la cele mai cunoscute reviste din Europa. 
 Activitatea ştiinţifică a lui Emil Turdeanu, începută în ţară cu un studiu publicat în 
1932, s-a desfăşurat mai ales în revista Cercetări literare, condusă de Nicolae Cartojan, 
membru al Academiei Române, unde a publicat şase studii, precum şi teza de doctorat, dar şi 
în alte reviste, în Buletinul Institutului Român din Sofia, pe care l-a înfiinţat, şi în Studii 

literare, sub direcţia profesorului Dumitru Popovici de la Universitatea din Cluj. 
 În 1933, Nicolae Cartojan, l-a trimis pentru completarea specializării în literatura şi 
cultura veche românească cu studii de slavistică, la Sofia, iar în 1935, Consiliul Facultăţii de 
Litere îl recomandă pentru o bursă la Şcoala Română din Franţa. În noiembrie 1938, Rectorul 
Universităţii din Paris îl numeşte lector de limba şi literatura română la Sorbona, pe baza 
recomandării profesorilor Mario Roques şi Jean Boutière. În acelaşi timp, merge în două veri 
la Belgrad, unde culege un bogat material privind vechile legături culturale dintre români şi 
sârbi și făcând astfel posibilă publicarea unor articole despre aceste legături culturale.  
 În timpul războiului, pe baza pregătirii sale ca slavist şi în urma unui concurs de lector 
universitar, care a avut loc la Bucureşti şi în care a fost clasat primul, Emil Turdeanu a fost 
trimis de Statul Român ca profesor la Institutul Român din Sofia, urmând să ocupe şi postul 
de lector la Universitate, dar din păcate i s-a refuzat crearea unui asemenea post.  

În 1942 îşi susţine teza de doctorat cu subiectul Manuscrisele slave din timpul lui 

Ştefan cel Mare, iar la începutul anului 1944 se întoarce în Franţa şi îşi reia postul de la 
Sorbona, de data aceasta ca „charge de cours”. Un an mai târziu, îşi trece teza de diplomă de 
la Ecole Pratique des Hautes Etudes, cu subiectul La littérature bulgare du XIVe siècle et sa 

diffusion dans les pays roumains, în care probează ca neadevărată opinia după care literatura 
slavă din ţările române ar fi fost rezultatul unei imigraţii masive de cărturari slavi sud-
dunăreni refugiaţi din calea cuceririi turceşti. Teza s-a tipărit în Colecţia de studii a 
Institutului slav de la Paris. 
 În octombrie 1948, a colaborat şi a lucrat la Centrul Naţional de Cercetări Ştiinţifice 

al Franţei, unde şi-a încheiat stagiul, după 28 de ani, în 1976 ca „Maître de recherche 
honoraire”. După aceea, este invitat de Rectorul Universităţii din Roma să preia conducerea 
catedrei de limba şi literatura română. În urma unui concurs pe care îl câştigă cu unanimitate 
de voturi, Ministerul Italian al Instrucţiunii Publice îi acordă titlul de profesor universitar, 
titlu care la Sorbona i-a fost refuzat, pentru că nu a mai susţinut un doctorat şi acolo. 
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 În Franţa a colaborat la Revue des Études slaves, unde timp de 30 de ani a publicat 15 
studii şi articole. De asemenea, a publicat în Revue de l’histoire des Religions şi în periodicul 
Revue des Études Roumaines, pe care el a înfiinţat-o şi de a cărei redacţie s-a ocupat peste 20 
de ani, dar şi în Fiinţa românească, pe care a condus-o împreună cu Virgil Ierunca. În Anglia 
a colaborat la Slavonic and East European Review şi la Oxford Slavonic Papers. În Germania, 
a colaborat la Sud-Ost Institut din Munchen şi la Die Welt der Slaven din Wiesbaden. În 
Olanda, la Journal for the Studies of Judaism. În Italia, la Rivista di studi bizantini e slavi, în 
al cărei comitet de redacţie a şi fost cooptat, la Studi bizantini e neoclasici, la Ricerche 
slavistche. În Grecia a tipărit o carte care a inaugurat colecţia de publicaţii a „Asociaţiei 
slaviştilor de la Universitatea din Salonic”. În sfârşit, în Statele Unite a publicat două lucrări, 
în revista Romanian Studies, condusă de fostul său student de la Sorbona, profesorul Keith 
Hitchins, de la Universitatea din Urbana (Illinois) şi a fost membru activ al ARA din Los 
Angeles. Sub egida Academiei Româno-Americane (ARA), i-a apărut volumul Modern 

Romania: The Achivement of Romanian Unity şi a primit un premiu în 1988 (Turdeanu 1988: 
2), alături de alţi mari oameni de cultură din exil.  
 Principalele preocupări ştiinţifice ale profesorului Emil Turdeanu au fost literatura 
română veche, literatură religioasă apocrifă şi istoria românească şi sud-est europeană. Dacă 
primele două au fost regrupate în volume: un volum de 517 pagini, intitulat Études de 

littérature roumaine et d’écrits slaves et grecs des Principautés roumaines, Brill, Leyda, în 
1985 şi altul de 497 pagini, intitulat Apocryphes slaves et romains de l’Ancien Testament, 
volum tipărit tot de Editura E.J. Brill din Leyda, în 1981, ultimele preocupări ştiinţifice nu 
au fost strânse într-un volum până astăzi, ele cuprinzând multe studii despre aspecte din 
istoria politică şi culturală a României, precum şi capitole din relaţiile românilor cu Raguza, 
cu Serbia medievală, cu Bulgaria, cu Muntele Athos, cu Rusia. Ele au fost publicate în diverse 
reviste din ţară, înainte de 1944 şi din străinătate, în exil. 

Anii de la Roma i-au dat posibilitatea să lucreze în bibliotecile de acolo şi mai cu 
seamă în biblioteca Vaticanului. Aici a adunat noi date pentru cercetările sale despre textele 
apocrife ale Vechiului şi Noului Testament, texte iudeo-creştine.  

A publicat aproape o sută de articole şi studii şi mai multe cărţi. Cele mai multe au 
apărut în străinătate. Însă acum câţiva ani, când profesorul a împlinit 85 de ani, Editura 
Enciclopedică, prin grija profesorului Ştefan Gorovei, împreună cu Magdalena Szekely, a 
tipărit o primă culegere intitulată Oameni şi cărţi de altădată. Acest volum pune la îndemâna 
cercetătorilor români şi a specialiştilor de literatură veche articolele publicate în diferite 
reviste, fie din ţară, în tinereţea sa, fie din străinătate, în decursul întregii sale vieţi.  

Pe lângă aceste cărţi şi articole, Emil Turdeanu a avut, la Paris, marele merit de a 
scoate, împreună cu alţi cărturari, Revue des Etudes Roumaines. Revista este condusă astăzi 
de profesorul Gorovei, care a reuşit până acum să scoată un singur volum, în ţară. 

Dorinţa profesorului Turdeanu era ca biblioteca sa şi arhiva să ajungă în ţară. Cu 
cheltuială şi oboseală, ani de zile a dus la poştă pachete de cărţi din biblioteca sa pentru 
cercetătorii români, oferindu-le cu dărnicie Institutului de Istorie şi Teorie literară „G. 

Călinescu”. Și-ar fi dorit ca arhiva să rămână profesorului Gorovei. Din păcate, nu se ştie 
unde a rămas. 

În 1995 a apărut Studii şi articole literare, cu studii de Emil Turdeanu şi Laetiţia 
Turdeanu-Cartojan, sub auspiciile Editurii Minerva. Ediţia a fost alcătuită cu studii din ţară 
şi din exil, cu o prefaţă şi note complementare de profesorul univ. dr. Mircea Anghelescu. 

În revistele Revue des Études Roumaines şi Fiinţa românească au publicat studii 
oameni de cultură din exil şi articole cu luări de atitudine asupra situaţiei din ţară. Cele două 
reviste au fost publicate sub auspiciile Fundaţiei Culturale Regale de la Paris. 
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2. Bibliografie adnotată  

 

Din motive de spațiu, am împărțit bibliografia în două părți: prima parte cuprinde studiile 
vechi de istorie și de slavistică, iar în partea a doua, publicată în următorul volum al 
conferinței, va cuprinde studiile de literatură, cronici și studiile reeditate în volume. 
 
1. Un manuscris miscelaneu necunoscut. În: Arhiva pentru ştiinţa şi reforma socială, 10, 
nr. 1-4, 24 p. Bucureşti: Monitorul Oficial şi Imprimeriile Statului, Imprimeria Naţională, 
1932. A apărut în 1932, în Arhiva pentru ştiinţa şi reforma socială, an X, nr. 1-4, 24 p. şi a 
fost publicat la Monitorul Oficial şi Imprimeriile Statului, Imprimeria Naţională, Bucureşti. 

A şaptea campanie monografică, condusă de profesorul Dimitrie Gusti, din vara 
anului 1931, a avut loc în Basarabia, în satul Cornova, judeţul Orhei, cu participarea a 55 de 
tineri deveniţi în timp specialişti recunoscuţi în domenii diferite ale culturii româneşti. Printre 
aceştia amintim: Ernest Bernea, Ştefania Cristescu, Gheorghe Focşa, Anton Golopenţia, Ion 
Ionică, Mihai Pop, Ion Donat, Henri H. Stahl, Emil Turdeanu, Petre Ştefănucă (Golopenția-
Eretescu 2001: 101-102). În această campanie monografică au fost descoperite, pe lângă un 
bogat material de cercetări sociologice, câteva scrieri vechi ale trecutului nostru literar, care, 
constituie o dovadă clară a circulaţiei scrisului românesc în Basarabia.  
 Manuscrisul a fost descoperit de profesorul Dimitrie Gusti, conducătorul acestei 
campanii de studii monografice, la un paroh din satul Ghiliceni, preotul Derevici, care-l 
păstra de multă vreme printre cărţile sale bisericeşti, fără să-i poată lămuri originea. Donaţia 
părintelui Derevici a intrat în proprietatea Seminarului de Sociologie, Etică şi Politică, de la 
Facultatea de Filozofie şi Litere din Bucureşti, iar după 1947 trebuia să treacă în posesia 
Bibliotecii Academiei, dar se pare că s-a pierdut. Conţinutul manuscrisului a fost analizat de 
profesorul Emil Turdeanu pentru a putea fi identificat şi pentru a încadra fiecare text în stilul 
literar căruia îi aparţine. Textul cuprindea o serie de versuri populare religioase. 
 
2. Varlaam şi Ioasaf. Istoricul şi filiaţiunea redacţiilor româneşti. În: Cercetări literare, 

publicate de N. Cartojan, 1, 1934, 1-46 p. 
 
3.Varlaam şi Ioasaf. Versiunile traducerii lui Udrişte Năsturel. Bucureşti: Tipografia 
Cărţilor bisericeşti, 1934, 5 p. (extras). 
 Cea mai veche traducere a romanului este făcută de Udrişte Năsturel în 1649. Aceasta 
s-a pierdut, dar s-au păstrat copiile grămăticului Fota din secolul al XVII-lea. Altă copie a 
fost făcută în 1786 la mănăstirea Neamţului de Ioanichie monah Sion, iar altele, destul de 
numeroase, mai târziu. Profesorul Emil Turdeanu analizează toate versiunile traducerilor din 
Udrişte Năsturel, compară diferitele redactări şi studiază limba lor, arătând că nici 
manuscrisul de la Sibiu şi niciunul din izvoarele moldoveneşti nu pot reprezenta tradiţia 
exactă a povestirii lui Udrişte Năsturel. 
 
4. Contribuţiuni la studiul cronicelor rimate. În: Cercetări literare, 2, Bucureşti: Monitorul 
Oficial, Imprimeria Naţională,1936, 1-54 p. (şi extras). Lucrarea a fost premiată de Facultatea 
de Litere cu Premiul „Ioan Bianu” şi cuprinde cronici cu evenimente petrecute în a doua 
jumătate a secolului al XVIII-lea, din care amintim: Cronica moldovenească despre uciderea 

lui Grigorie Ghica, Cronica munteană despre uciderea lui Grigorie Ghica, Cronica despre 

fuga fiilor lui Alexandru Ipsilanti la Viena şi încercarea de Cronică despre mazilirea lui 

Alexandru Moruzi şi revenirea în domnie a lui Alexandru Ipsilanti. 
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Din vechile schimburi culturale dintre Români şi Iugoslavi. În: Cercetări literare, 3, 1939, 
141-218 p. Acest articol este rezultatul celor două concedii din vara anilor 1938 şi 1939 la 
Belgrad. Profesorul vorbește despre cultura și influențele reciproce ale celor două culturi: 
română și iugoslavă. 
 
6. Georges Branković et les pays roumains. În: Mémoires et rapports du III-e Congrès 

international de Slavistes. Belgrad: 1939, p. 203-205. Profesorul vorbeşte despre activitatea 
lui G. Brancovici pe când se afla în exil în Ţările Române. 
 
7. La broderie religieuse en Roumanie. I. Les épithaphioi moldoves aux XVe et XVIe 

siècles. În: Cercetări literare. 4, 1940, p. 164-214 şi X planşe. 
 

8. La broderie religieuse en Roumanie. II. Les étoles des Xve et XVIe siècles. În: Buletinul 

Institutului Român din Sofia. 1, 1941, p. 5-62 şi VI planşe. Acest subiect l-a preocupat pe 
Emil Turdeanu în mod deosebit, pentru că la acea vreme era nestudiat. De aceea, apar mai 
multe articole în răstimp scurt, cu aceeași temă. 
 
9. Legăturile româneşti cu mănăstirile Hilandar şi Sfântul Pavel de la Muntele Athos. În: 
Cercetări literare. 4. Bucureşti: Monitorul Oficial, Imprimeria Naţională, 1941, p. 60-113 (şi 
extras). A fost publicat pentru prima dată în Cercetări literare nr. 4 la Monitorul Oficial, 
Imprimeria Naţională, Bucureşti în anul 1941.  
 Cultura religioasă a Principatelor Române s-a dezvoltat sub influenţa curentelor de 
viaţă spirituală din Balcani şi „avea formele sub care sufletul ortodox se realiza atunci, dar în 
compunerea ei asimilau elemente diferite, din alte locuri bine individualizate” (Turdeanu 
1941: 60). Mănăstirile Hilandar şi Sfântul Pavel au format o zonă aparte prin caracterul 
sârbesc al culturii lor. Cea dintâi a fost zidită pe la 1198 de regele Simeon Nemanja şi de fiul 
său, canonizat sub numele de Sfântul Sava. A doua, cea a Sfântului Pavel, este o veche 
fundaţie grecească şi a intrat în patrimoniul sârbesc la 1347 (Turdeanu 1941: 63). 
 

10. Miniatura bulgară şi începuturile miniaturii româneşti. În: Buletinul Institutului Român 

din Sofia. Bucureşti, 1, nr. 2, 1942, p. 395-452. A apărut pentru prima dată în Buletinul 

Institutului Român din Sofia, Anul I, nr. 2, Bucureşti, 1942, p. 395-452 cu XI planşe şi extras. 
Ornamentele lucrate la Craiova pe la 1580 de către un copist macedonean originar din 
Kratovo sunt o dovadă că tradiţia ornamentelor româneşti nu a rămas necunoscută în sud. 
Trăsăturile fundamentale ale miniaturii şi ornamentului românesc au fost dezvoltate printr-o 
tradiţie bogată şi de durată. Demonstrând că miniatura noastră medievală nu este produsul şi 
continuarea unor modele sud-slave, Emil Turdeanu a deschis o direcţie de cercetare care avea 
să scoată în evidenţă originalitatea şi caracterul de sinteză al întregii culturi româneşti vechi. 
 
11. Manuscrise slave din timpul lui Ştefan cel Mare. În: Cercetări literare, 5. Bucureşti: 
1943, p. 101-240.  

A apărut pentru prima dată în revista Cercetări literare, V, Bucureşti, 1943, p. 101-
240, cu XIII planşe şi extras. Lucrarea a fost prezentată în 1942 pentru obţinerea titlului de 
doctor în litere la Universitatea din Bucureşti. Istoria ei, ca şi importanţa ei în evoluţia 
ştiinţifică a profesorului, apare în prefaţă cu amănunte. Comisia de examen a fost alcătuită 
din domnii Gheorghe Brătianu, decanul facultăţii, preşedinte, Nicolae Cartojan, membru al 
Academiei Române, referent principal, Ştefan Ciobanu, membru al Academiei Române, 
referent secundar, profesor Constantin C. Giurescu şi profesor I.D. Ştefănescu. 
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12. „Oscar of Alva” de Lord Byron. Izvoare occidentale şi reflexe româneşti. În: Studii 

literare. Sibiu: III, 1944. P. 1-79. 
Profesorul Turdeanu prezintă Oscar of Alva de Lord Byron, arătând izvoarele acestei 

piese, dar şi unele reflexe româneşti. Din cercetările din limba română reiese influenţa lui 
Byron în literatura română. Ileana Verzea (Verzea 1977: 35) îl citează pe Z. Miron, 
pseudonimul literar al lui Ştefan Orăşanu (1869-1903), ca autor al poemului Nuntă macabră 
din 1892, arătând influenţa lui Byron.   
 
13. Cartojan (1883-1944). În: Revue des Ėtudes Slaves, Paris, 22, (1946), p. 309-311. 
Necrologul a apărut în Revue des Ėtudes Slaves, Paris, 22, (1946), p. 309-311. În articolul 
despre profesorul şi socrul său, la moartea acestuia, Turdeanu arată personalitatea culturală a 
lui Nicolae Cartojan, subliniind că tragedia din 1944 a spulberat şi munca profesorului 
Cartojan, care rămâne un om de cultură remarcabil.  

Un articol mai amplu despre personalitatea lui Nicolae Cartojan a publicat autorul în 
1942, reluat în volumul Études de littérature roumaine et d’écrits slaves et grècs des 

Principautés Roumaines, p. 398 şi urm. 
 

14. La littérature bulgare du XIV-e siècle et sa diffusion dans les pays roumains, Paris: 
1947, 7+184 p. (Lucrări publicate de Institutul de Studii Slave din Paris, XXII). Teza de 
diplomă de la l’Ėcole des Hautes Ėtudes de Paris. – Studii. – I. Ėpoque du tsar Jean Alexandre 
(1331-1371). – II. Ėpoque du Patriarche Ethyme (1375-1393). – III. Contemporains et 
disciples d’Euthyme. – Concluzii. – Bibliografie. – Index. 
 
15. The oldest illuminated Moldavian manuscript. În: The Slavonic and East-European 

Review. Londra: 1951, p. 456-469. Profesorul Emil Turdeanu vorbeşte despre un manuscris 
din Moldova epocii luminilor, arătând importanţa acestuia pentru Moldova. 
 
16. Apostolul fostului vistiernic Eremia, 1528. În: Caiete de Dor, Paris, 4, 1951, p. 20-21. 
Apostolul fostului vistiernic Eremia, 1528 a fost publicat în Caiete de Dor, Paris, 4, 
octombrie 1951 (multigrafiat), p. 20-21. Emil Turdeanu arată că donatorul de la Athos şi cel 
înscris în pomelnicul de la Treškovica, Gavril, nu par să fie una şi aceeaşi persoană cu Gavril 
Trotuşanu. Este, mai mult ca sigur, o confuzie datorată omonimiilor frecvente în acea epocă 
şi susţinută de ştiri relative la boierimea moldoveană din secolul al XVI-lea. 

Despre acest manuscris savantul a scris mai mult şi în lucrările Manuscrise robite de 

cazaci la 1653 şi în L’activité littéraire en Moldavie de 1504 à 1552. 

 
17. Tetraevanghelul pârcălabului Barbovschi, 1529. În: Caiete de Dor, Paris, 4, octombrie 
1951 (multigrafiat), p. 21-22. Biserica lui Barbovschi a existat la Suceava până la 1792. 
Analizează acest manuscris şi-l datează, după repertoriul editat în 1974 (Repertoriul: 1974: 
795), în care se arată că pârcălabul era cunoscut ca unul care scrie documente. 
 
18. Tetraevanghelul logofătului Toader, 1535. În: Caiete de Dor, Paris, 4, octombrie 1951 
(multigrafiat), p. 22-24. Identificarea logofătului Toader a fost corectată ulterior de Emil 
Turdeanu în L’activité littéraire en Moldavie de 1504 à 1552. Nu este vorba de logofătul 
Toader Bubuiog, ctitorul Homorului, ci de pan Toma, logofătul devenit în 1541 mare vistier. 
 
19. Vechea legătură românească de carte. În: Revue des Études Roumaines. 1, Paris, 1953, 
p. 201-221. A fost publicat sub titlul La reliure roumaine ancienne în „Revue des Études 



297 

Roumaines”, I, 1953, p. 201-221, cu VIII planşe şi un extras. Textul este datat „Paris, 1946 
et 1952”. Addendum a fost publicat în aceeaşi „Revue des Études Roumaines”, II, 1954, p. 
262, la rubrica Notices bibliographiques, sub semnătura lui Emil Turdeanu. 

La aproape jumătate de secol după apariţia acestor pagini în primul număr al 
binecunoscutei reviste a exilului românesc, dorinţa profesorului de a vedea un studiu complet 
asupra vechii legături româneşti de carte a rămas neîmplinită. „Niciun editor n-a publicat un 
asemenea studiu care s-o studieze în toată complexitatea ei, nu s-a scris nimic până acum”, a  
arătat Corina Nicolescu (1968: 256). 
 
20. Manuscrisele vistiernicului Mateiaş. În: Buletinul Bibliotecii Române, Freiburg i.Br., 1, 
1953 (multigrafiat), p. 296-297, (nota 266). Cuprinde două mauscrise: Tetraevanghelul din 

1519 (se află la Muzeul Sf. Sinod din Sofia) și Tetraevanghelul din 1535 (se află la Muzeul 
mănăstirii Rila, Bulgaria). Vistiernicul Mateiaş apare printre românii de frunte ai lui Petru 
Rareş începând cu anul 1530 şi îşi desfăşoară activitatea de dregător, om politic şi ctitor de 
mănăstiri. Trebuie menţionat faptul că iniţial însemnarea manuscrisului Tetraevanghelul din 

1519 a fost publicată, în versiunea ei slavă şi în „Anuarul Institutului de Istorie «A. D. 
Xenopol»”, 18, 1981, p. 686-687, cu mici deosebiri de traducere. 

 
21. O mănăstire moldovenească uitată: Mănăstirea Doamnei, 1550. În: Revue des Études 

Slaves, 30, 1953, p. 98-100. Acest studiu a fost publicat în limba franceză, sub titlul Un 

monastère moldave oublié: le Monastère de la Princesse (1550); este important pentru că 
istoria Mănăstirii Doamnei este necunoscută, fiind confundată cu ctitoria doamnei Elena, 
biserica Uspeniei din Botoşani.  
 
22. Două Tetraevanghele ale doamnei Elena Rareş. În: Buletinul Bibliotecii Române, 2, 
Freiburg, 1954, p. 14-18. Unul este cu destinaţie necunoscută din 1550, aparţine Tezaurului 
Sf. Mormânt din Ierusalim, iar al doilea aparţine Mănăstirii Pobrota din 1551 şi se află la 
Mănăstirea de pe Muntele Sinai. 
 
23. Trei Tetraevanghele ale diaconului Mihail, 1546-1550. În: Buletinul Bibliotecii 

Române, 2, Freiburg, 1954, p. 7-13, (multigrafiat). Primul are destinaţie neunoscută, este din 
1546 şi se află la Academia Teologică din Kiev. Al doilea ,de la Mănăstirea Voroneţ, din 
1550, se află la Academia Română. Al treilea, de la Mănăstirea Pobrota, fără an. Se află la 
Biblioteca Patriarhiei din Ierusalim. 
 
24. Tetraevanghelul fiilor lui Petru Rareş, 1543. În: Buletinul Bibliotecii Române, 2, 
Freiburg, 1954, p. 4-7, (multigrafiat). Se află la Biblioteca mănăstirii de la Muntele Sinai. 
Odată cu a doua venire la tron, Petru Rareş a trebuit să-l trimită pe fiul său mai mare, Iliaş, 
ca ostatic în mâna sultanului, lucru suportat foarte greu de Petru Rareş, care era supărat şi 
pentru că trebuia să plătească tribut. Manuscrisul a fost descoperit la Muntele Sinai. Acesta 
avea şi o inscripţie pe scoarţele lui de argint, în care domnitorul arată că Tetraevanghelul „l-
au făcut şi l-au ferecat pe Iliaş şi Ştefan şi Constantin voievod, fiii domnitorului pentru 
sănătatea lor şi a părinţilor lor” (Turdeanu 1997: 302).  
 
25. Ştefan cel Mare:12 Aprilie 1457-2 Iulie 1504. Paris: Fundaţia Universitară Regele Carol 
I, 1954. Profesorul  Emil Turdeanu vorbeşte despre personalitatea lui Ştefan cel Mare şi 
luptele lui pentru neatârnarea ţării, împotriva cotropitorilor străini. Cartea este publicată la 
Fundaţia Universitară „Carol I” de la Paris, sub auspiciile şi cuvânt înainte ale Regelui Mihai. 
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Trebuie subliniat faptul că după 1947 Fundaţia Universitară „Carol I” a continuat activitatea 
în exil, iar secretar general a fost George Ciorănescu. Fundaţia Universitară a devenit 
Biblioteca Centrală Universitară Bucureşti, sub comunişti, iar după 1990 a devenit Biblioteca 
Centrală Universitară „Carol I” şi se păstrează şi titulatura Fundaţia Universitară „Carol I”. 
 
26. Tetraevanghelul dăruit de Petru Rareş Mănăstirii Xiropotam de la Muntele Athos, 

1535. În: Buletinul Bibliotecii Române, 2, Freiburg, 1954 (multigrafiat), p. 1-3. 
Tetraevanghelul este un manuscris „de hârtie lucie şi groasă”, înalt de 41 cm, lat de 27,5 cm, 
cu caligrafie îngrijită. Fiecare Evanghelie este precedată de vignete şi câte o iniţială mare, 
elegantă, în culori, urmând textul. Manuscrisul se găseşte la Biblioteca Naţională din Viena. 
 
 
Concluzii 

 
Menționez că în acest volum este prezentată o parte dintre lucrări, bibliografia urmând să fie 
completată în volumul CIC 2022. 

Emil Turdeanu a publicat aproape o sută de articole, studii și mai multe cărți. Cele 
mai multe au apărut în străinătate. Când profesorul a împlinit 85 de ani, Editura 
Enciclopedică, prin grija profesorului Ștefan Gorovei împreună cu Magdalena Szekely, a 
tipărit o primă culegere intitulată Oameni și cărți de altădată. Acest volum pune la îndemâna 
cercetătorilor români și a specialiștilor de literatură veche articolele publicate în diferite 
reviste, fie din țară, în tinerețea sa, fie din străinătate, în decursul întregii sale vieți. Dorința 
profesorului Turdeanu era ca biblioteca sa și arhiva să ajungă în țară; a oferit-o, cu eforturi, 
Institutului de Istorie și Teorie literară „G. Călinescu”. Arhiva voia să rămână însă 
profesorului Gorovei.  
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Modelarea bolilor infecțioase și sistemul imunitar 

comportamental 
 
 

Haplea Ioan Ștefan 
UMF „Iuliu Hațieganu”, Cluj-Napoca 
 
 

1. Introducere 

 
Un număr de mutații majore în gândirea științifică a apărut în situații de criză a epistemelor 
(Kuhn 1996: 77), prin reevaluarea unor noțiuni desconsiderate ca elementare, autoevidente 
sau, în sens etimologic, atomice. Esențialul se ascundea nu atât sub forma banalității și a 
marginalului, cât a implicitului sau subînțelesului. Modelul mecanicii aristotelice își imagina 
mișcările corpurilor pe direcția unei afinități de tip teleologic (corpurile tind spre esența lor, 
astfel că cele ușoare se înalță, în timp ce corpurile grele tind spre centrul pământului). 
Modelul mecanic galilean reconsidera problema a ce anume s-ar putea opune situației unui 
corp în mișcare și postulează, oarecum paradoxal, dar verificabil, că starea de mișcare este la 
fel de stabilă ca și cea de repaus. Fizica relativistă a pus în discuție și a flexibilizat noțiunile 
de „spațiu” și „timp”. În alt registru al cunoașterii, generativismul lingvistic a pornit de la 
analiza unor fapte de limbaj multă vreme ignorate tocmai datorită ubicuității lor.  

În domeniul epidemiologiei, dosarul istoric înregistrează, practic invariabil, metoda 
izolării și a carantinării. Pe linia explorării implicitului, ne putem întreba de ce ar avea nevoie 
corpul social, pentru propria protecție, de presiuni în direcția izolării celor contaminați sau 
suspecți, și nu în direcție opusă. S-ar putea imagina, la limită, o ipotetică specie inteligentă, 
al cărei instinct de evitare a bolnavilor cu simptome reale, presupuse sau doar imaginate, în 
general a bolii sub orice formă, să fie atât de acut încât să ducă la paralizia oricărei acțiuni de 
grup și la extincție prin disoluție socială. Într-o asemenea societate, codul de măsuri 
epidemiologice ar conține obligativitatea „apropierii sociale”, probabil sancționat de 
coerciția penală. De ce se deosebește situația societăților umane sub epidemii, de astăzi și din 
toate timpurile, de la ciuma neagră la MERS și COVID-19, de acest model utopic?  

Reflexul de evitare a unui individ simptomatic, în contrapondere cu datoria sau 
beneficiile derivate din contactul social, are o importanță majoră în supraviețuire. Principiile 
acestui mecanism sunt simple, dar conflictuale (evitarea bolii este imperativă, socializarea 
este ceva dezirabil, iar cele două sunt incompatibile). Parametrii specifici ai sistemului, 
gradul în care trebuie procedat la evitare sau contact în situații specifice se multiplică până la 
acoperirea registrului extrem de complex al tuturor situațiilor plauzibile social.  

Ca și procurarea hranei sau apărarea, comportamentul de evitare a bolilor infecțioase 
(așa-numitul sistem imunitar comportamental, behavioral immune system, BIS) este prea 
important pentru a fi lăsat la latitudinea opțiunilor individuale. Forța care îl determină pare 
să aibă origini mai îndepărtate, să fie mult mai autoritară și, în același timp, mai demnă de 
încredere: determinarea genetică. 

Vom analiza succint modelul BIS în contextul modelelor culturale despre corp și boală 
din istoria medicinei.   
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2. Definirea bolilor infecțioase 

 
Faptul că anumite boli sunt transmisibile s-a impus ca o evidență probabil încă din perioade 
anteistorice. Presupuneri ulterioare asupra mecanismelor de transmitere au inclus aerul viciat, 
miasmele, conjuncturile astrale nefavorabile. O listă din secolul al XVIII-lea enumeră 
condițiile de emergență a ciumei și încheie, concluzionând, cu „proasta întocmire a 
lucrurilor”. În Grecia clasică, Hipocrate formula una dintre primele teorii științifice 
cunoscute: teoria umorală a structurii corpului și a originii bolilor. Paradoxal, teoria umorală 
a constituit unul dintre principalele obstacole în aprecierea importanței decisive a contagiunii 
în etiologia unei categorii de boli. 

Punctul de cotitură în gândirea infecționistă a fost lucrarea lui Girolamo Fracastoro, 
De contagione et contagiosis morbis et eorum curatione libri tres (1546), care postulează la 
originea infecțiilor „semințe ale bolii” (seminaria). Boala infecțioasă ajunge să aibă un statut 
ontologic special și limitat, semnele ei clinice acum doar desemnează și nu constituie 
entitatea patologică însăși, care ajunge să aibă un statut de entitate independentă, invizibilă, 
dar obiectivabilă (Nutton 1983). Boala este o altă ființă, corpul ei nu este corpul bolnavului 
și nici ansamblul semnelor clinice. Pe de altă parte, nici măcar semințele bolii nu constituie 
boala însăși. În secolul al XVI-lea, Paracelsus postulase o teorie asemănătoare, a arheilor 
bolii (Iftimovici 2008), ființe care plutesc fizic în aer și care ar produce boala doar sub 
anumite auspicii. 

Modelul infecționist își găsește confirmarea deplină prin lucrările lui Pasteur, care 
creează primul vaccin după o metodă generalizabilă. De remarcat că un vaccin eficient a fost 
descoperit înaintea lui Pasteur, dar a constat într-o descoperire mai degrabă întâmplătoare, 
fără posibilități de extindere la alte boli. Metoda sistematică și exhaustivă a lui Pasteur, 
dincolo de importanța clinică imediată pentru rabie, a deschis drumul spre vaccinuri într-un 
spectru de patologii potențial nelimitat. 

Până astăzi, fluiditatea concepțiilor din acest domeniu este remarcabilă, cu tranziții 
spectaculoase între „infecțios” și „neinfecțios” și cu translații în ambele sensuri între 
discursul științific și percepțiile publice. În entuziasmul de după identificarea unui patogen 
neașteptat, un articol dintr-o prestigioasă publicație medicală titra: Există boli neinfecțioase? 
Pe de altă parte, în Africa de Sud a anilor ‘90, președintele a decis unilateral că SIDA ar fi 
cauzată în primul rând de malnutriție (nu infecțioasă, sau cel puțin nu în primul rând 
infecțioasă). Tradusă într-o politică de sănătate publică, ideea a condus la un exces 
semnificativ de decese prin SIDA (Nichols 2017: 15).  

 
 

3. Limbajul și boala 

 
Toate concepțiile despre boală au la bază un raport specific între corp și limbaj. Limbajul 
semiologiei clasificatoare a secolului al XVIII-lea (Foucault 2007: 2) trasa cadrele 
patologicului în corp după un tipar vizibil și lizibil și crea un „câmp nosologic structurat”, un 
repertoriu finit de posibilități clinice care putea fi explorat sistematic și exhaustiv. Întrucât 
nu există semn în afara semiologiei, boala nu-și poate multiplica disimulările la nesfârșit, este 
obligată să ia unul dintr-un set finit de chipuri și, în termenii algoritmicii, poate fi căutată 
într-un spațiu delimitat, într-un timp finit. Diagnosticul precede tratamentul nu doar temporal 
ci și ca importanță, iar încadrarea bolii în schema clasificării este aproape tot ceea ce 
contează. Conform părerii din epocă, ar fi de preferat ca în cazurile ambigue, incipiente, 
fruste sau atipice, tratamentul să fie amânat sau chiar dirijat astfel încât boala să fie provocată 
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să se exprime într-o formă clasică, explicită și pretabilă la tratament. În paranteză, același 
efect l-a avut cunoașterea integrală, prin secvențiere, a genomului uman, care stabilea limite 
pentru posibilitățile de existență ale genelor umane, ca număr total sau ca secvențe posibile. 
Spațiul posibilului poate deveni finit și accesibil cunoașterii fie prin observație directă, ca în 
genetica secolului XX, fie printr-un fiat magisterial, ca în medicina clasificatoare. Boala 
ajunge vizibilă, exprimabilă și dicibilă, integral comunicabilă prin limbaj.  

La limită, cunoașterea patologiei poate tinde spre ludic, prin gratuitatea pe care o poate 
dobândi orice demers științific. În cazul specific al clinicii, această postură virează spre 
inuman. Un pacient astăzi celebru își descrie experiența dintr-un spital occidental din anii 30: 
pentru a primi tratament, nu era suficient să fii doar bolnav, ci și să fii bolnav „într-un mod 
interesant sau instructiv” (Orwell 1968: 225). 
 
 
4. Limbajul și corpul 

 
În istoria relației dintre corp și limbaj, se disting trei concepții consecutive: corpul în limbaj, 
corpul de limbaj și corpul ca limbaj (Codoban 2011). Ideile despre boală vor urma 
îndeaproape această progresie. 

a. În tradiția creștină a Europei, corpul este devalorizat în beneficiul sufletului (o idee 
care preexista în iudaism, dar cu statut marginal). Integrarea platonismului, cu dualitatea sa 
corp – suflet, a accentuat această direcție. Au existat momente în istoria culturii europene 
când boala a devenit, între limite, dezirabilă. În clasicismul greco-roman, epilepsia era 
considerată un semn al favorii divine. Pascal, el însuși cu o patologie cronică dureroasă, 
sugera că starea firească ar fi suferința (cauzată în speță de o boală). Sănătatea presupune și 
riscuri, iar boala are beneficii. Chiar fără aspirația ascezei, curentul romantic a ajuns la 
opțiuni surprinzător de asemănătoare. Standardul de frumusețe fizică putea include aspecte 
la limita (paloarea) sau direct în domeniul patologicului (tuberculoza). În timpul lui Chopin, 
„sănătatea nu era chic”. Shelley îi scrie lui Keats că tuberculoza pare să manifeste o 
predilecție pentru poeți “this consumption is a disease particularly fond of people who write 
such good verses as you have done” (Sontag 1978: 42). Sau “far from making me look ugly, 
this gives me an air of languor that is very becoming” (ibidem: 39).  

b. Corpul de limbaj este descoperirea psihanalizei. Cazurile de „paralizie isterică” 
descrise de Charcot au fost interpretate de Freud ca o patologie a limbajului. Spre deosebire 
de paraliziile organice, cu topografia lor corporală complexă și cu simptome nuanțate, 
paraliziile isterice au o delimitare exactă și o intensitate absolută. Conversia isterică afectează 
complet un membru, și se comportă „ca și cum [neuro]anatomia nu ar exista, sau ca și cum 
[boala] ar ignora-o” (Freud 1893: 11). Bolile organice se desfășurau respectând nomenclatura 
neurologiei, pe când patologia isterică afecta membrele fără să țină cont de reprezentarea 
corpului în ariile cerebrale, ci luând membrele doar „în sensul lor vulgar, după denumirile lor 
populare”. Picioarele se întind de la pământ până la șold, brațul este pur și simplu ceea ce se 
desenează sub haine. Modelul științific al clinicii tindea spre o precizie de tip necantitativ, 
iar aprecierile făcute de pacient, cu descrierile lor vagi, aproximative sau fantastice, erau 
exilate în domeniul „simptomelor subiective”. Limbajul științei medicale, care desemna și 
delimita părți ale corpului dintr-o poziție exterioară lui, încetează să mai fie eficient. În fața 
unui caz de isterie, „medicul se găsește într-o postură cu nimic mai bună decât un profan” 
(Freud 1987: 183). Diagnostice de tipul isteriei restabilesc relevanța limbajului comun în 
definiția și economia bolii.  
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Paralizia isterică nu ar afecta centrul motor al brațului, ci doar „ideea sau concepția 
de braț”. Astfel, cu psihanaliza, corpul devine, în cel mai literal sens posibil, „omogen cu 
limbajul, respectiv […] simbolic, nu anatomic” (Codoban 2011: 12). 

c. Corpul ca limbaj sau corpul-comunicare devine posibil după structuralismul 
francez, care trece de la asocierea „corp și comunicare” la identitatea „corp-comunicare”, 
instalând corpul în „țesătura semnificațiilor sociale”, prin limbaj gestual, postură sau 
pantomimă. Spre deosebire de semiologia medicală clasică sau de psihanaliză, unde central 
era limbajul verbal (ritualizat sau spontan, codificat riguros sau liber), aici ordinea se 
inversează și corpul devine semnificantul primar, în „sisteme de comunicare și schimb” 
(Codoban 2011: 15-19). 

 
 

5. Modele și metafore ale bolii 

 
Sontag (1978: 3) avertiza asupra riscului de a investi bolile cu calități de metaforă. La limita 
metaforei se situează însă o clasă de modele și analogii ad-hoc, fără calitatea denotativă a 
observației directe, dar și fără pretenția figurii de stil. Acestei clase îi aparțin aproape toate 
concepțiile despre boală, profesioniste sau profane.  

Defoe (2009), descriind marea epidemie de ciumă din Anglia secolului al XVIII-lea, 
menționa convingerea locuitorilor din East End că ciuma nu îi va atinge, deși făcea deja 
ravagii în cartierele învecinate. Expresia curentă, care se poate să fi circulat în mod real (deși 
Jurnalul este o semificțiune) era că ciuma și-ar fi „sleit puterile” în celelalte cartiere, iar în 
regiunea lor va ajunge doar într-o versiune atenuată sau, poate, deloc. Ideea unui organism al 
bolii cu puteri finite, o contagiune limitată doar la un numerus clausus nefast, construiește un 
model patologic infecționist. Elaborat nu de medici, ci de public, determină concret conduita 
de a refuza evacuarea Londrei, cu aceeași logică și forță ca un sistem epidemiologic modern. 
În contrast cu modelul de mai sus, cităm expresia unui epidemiolog american (Osterholm 
2020), care rezumă consensul științific de astăzi despre pandemia C-19: „cât timp există 
lemne, focul va arde” (referindu-se evident la extinderea epidemiei atâta timp cât există 
populație susceptibilă). Modelul „focului și lemnelor”, sub denumirea de model matematic 
SIR, cu extensii și variante, stă la baza strategiei epidemiologice a tuturor guvernelor de 
astăzi. Conform acestui model, populația este divizată în trei compartimente: susceptibili (S), 
infectați (I) și vindecați (recovered, R), cu indivizii tranzitând între compartimente în funcție 
de ratele de contaminare și vindecare. 

La cealaltă extremă a scării de dimensiuni, la nivelul celular, infecțiile virale (inclusiv 
SARS-CoV-2) pot fi modelate prin sistemul matematic target-cell limited, izbitor de 
asemănător cu modelul epidemiologic SIR. Populația de celule din căile respiratorii 
înlocuiește aici populația de indivizi. Celulele individuale pot fi susceptibile, infectate pasiv, 
sau transmițătoare active ale virusului, într-un paralelism aproape perfect cu o populație 
umană. Analogiile pot continua: interferonul produs de țesuturi impune o „stare de urgență” 
biologică, iar sistemul imunitar poate exagera, aplicând sancțiuni chiar și celulelor în realitate 
neinfectate etc. 

 
 

6. Antropologia și cunoașterea externă 

 
Este semnificativ că imaginea londonezilor despre boală ca o substanță (sau un organism) 
care s-ar epuiza treptat nu era cu totul inaplicabilă; la momentul ei s-a dovedit empiric falsă, 
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dar există și situații în care se verifică aproape literal. Coronavirusul MERS (Memish 2019), 
care a cauzat în 2014 o epidemie în Orientul Mijlociu, își scădea treptat patogenitatea, 
transmițându-se de la o persoană la alta, până la a deveni inofensiv. Cele două formulări 
despre atenuarea virulenței, cea din secolul al XVII-lea și cea actuală diferă însă esențial. 
Deși exprimă formal același lucru, există o mare distanță între „atenuarea treptată” a lui 
MERS prin transmiteri succesive (în microbiologia modernă) și expresia secolului al XVII-
lea, că boala și-ar „slei puterile”, splendidă prin concizie și purtătoare de optimism 
dezastruos. Diferența dintre ele poate fi asimilată cu distanța dintre antropologie și restul 
științelor, după definiția lui Lévi-Strauss: 

 
„Pentru antropolog, căutarea unei obiectivități totale nu se poate situa decât la un nivel 
la care fenomenele păstrează o semnificație pentru o conștiință individuală (s.n.). Este 
o diferență esențială între genul de obiectivitate la care aspiră antropologia și cea cu 
care se mulțumesc celelalte științe sociale. Realitățile pe care le vizează [...] știința 
economică sau demografia nu sunt mai puțin obiective, dar nimeni nu se gândește să 
le ceară să aibă un sens în experiența trăită a subiectului, care nu întâlnește în cadrul 
acesteia obiecte precum valoarea, rentabilitatea, productivitatea marginală sau 
populația maximă. Acestea sunt noțiuni abstracte, situate în afara domeniului relațiilor 
personale […] de care se interesează antropologii” (Lévi-Strauss 2011: 47-48). 

 
Noțiuni precum „virus”, „atenuare”, „virulență”, „extindere”, „procentele sau 

numerele absolute de contaminați sau vindecați”, „parametrii modelelor SIR”, deși au trecut 
pragurile dintre laborator, clinică și public, par să nu posede în realitate nici o „semnificație 
pentru o conștiință individuală”. Validitatea lor este strict externă. Deși perfect inteligibile și 
integrate într-un mecanism autoconsistent logic și eficient practic, nu satisfac o nevoie 
elementară: nu au acea raționalitate globală, transștiințifică, nevoie pe care orice criză o face 
cu atât mai acută. Așa se explică, cel puțin parțial, anxietatea generată de statisticile publicate 
zilnic în timpul stărilor de urgență.  

Informația se transformă într-un miraj, textul realității este nu doar nefavorabil, ci și 
enunțat într-o limbă de neasimilat. Noțiunea de „mână” sau „picior” avea un corespondent în 
terminologia neuroanatomică și un altul în limbajul comun, cunoașterea medicală doar 
abstractiza ceva palpabil, avea un corespondent imediat și tangibil. Însă virusurile și alte 
entități ale patologiei moleculare sau ale epidemiologiei au fost definite într-un cadru 
conceptual prea îndepărtat pentru a mai avea, în termenii lui Freud, un „sens vulgar” sau o 
„denumire populară”. 

Tot Lévi-Strauss compara modelele cosmologice moderne și tradiționale. Cunoașterea 
științifică explică distanța dintre Pământ și Soare printr-o soluție a unei probleme de calcul 
variațional. Cunoașterea mitică o explică global, holistic, printr-o narațiune teogonică, 
încheiată surprinzător cu justificarea tabu-ului marital. La fel cum Soarele și Pământul sunt 
la distanța optimă, mitul explică de ce o potențială soție nu trebuie căutată nici printre rudele 
prea apropiate (unde variate reguli proscriu căsătoria), nici prea departe (de unde ar putea 
proveni un dușman).  

Înclinația către explicații conspiraționiste ar putea ține de același resort. Problema nu 
este de a descifra, obiectiv, dacă virusul a câștigat virulența pe cale naturală într-o gazdă 
umană sau animală sau printr-un demers deliberat de laborator. Este mult mai urgent să se 
înscrie evenimentul într-o narațiune obiectivă în sens antropologic, integrabilă unei 
experiențe individuale, semnificativă, adică mitică.  
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7. Sistemul imunitar comportamental 

 
Chiar în domeniul care utilizează prin excelență modelul corpului exterior limbajului, 
biomedicina modernă, se constată un fapt surprinzător: corpul își construiește propriile 
imagini și modele ale bolii după o logică internă, independentă de aculturație. Într-un sens, 
tot sistemul imunitar, constituit într-o enormă imagine a distincției self / non-self, corespunde 
acestei definiții. Imunitatea biologică are și un corespondent psihologic, sistemul imunitar 

comportamental (behavioral immune system, BIS), care cuprinde totalitatea 
comportamentelor și atitudinilor destinate evitării unui individ care este (sau doar pare) 
afectat de o boală potențial infecțioasă. 

Definiția sa formală este „o suită de procese psihologice care deduc riscul instantaneu 
de infecție din stimuli externi și care răspund la acești stimuli prin declanșarea emoțiilor, 
mecanismelor cognitive și comportamentelor de evitare și aversiune” (Schaller et al. 2011: 
3418). BIS ar funcționa ca un complement comportamental al sistemului imunitar propriu-
zis, activând, printre altele, emoții ca repulsia și dezgustul. Pe când imunitatea fizică este 
doar reactivă (răspunde numai la infecții în desfășurare), imunitatea comportamentală 
funcționează proactiv (evită situații cu potențial de contaminare).  

Evitarea, respingerea sau excluderea unui individ cu simptome de boală este o 
proprietate universală, dar nu exclusiv umană. O serie lungă de observații confirmă prezența 
BIS la alte specii, de la insecte la mamifere (Shakhar 2019: 2). Deși este evident pre- sau 
extracultural, la oameni cel puțin aparatul BIS poate fi modulat de istoria individuală sau 
colectivă: la populații cu prevalență ridicată (istoric) a bolilor infecțioase, comportamentele 
de tip BIS de evitare a bolii sunt mai pronunțate. Pe de altă parte, întrucât contactul social 
aduce beneficii substanțiale, mecanismele de excludere nu operează global, ci discriminativ. 
Activarea BIS duce la respingerea automată a indivizilor cu semnele unei boli grave (ciumă 
sau lepră), dar și a celor infirmi, a celor cu deformități vizibile, a marginalilor sau a celor 
străini de grup. Atitudinile xenofobe în general sau ostilitatea față de emigranți în special au 
fost asociate cu activarea BIS (Aarøe 2017: 277). 

Cunoscând parametrii BIS ai unei populații, se poate prezice gradul său de complianță 
cu măsurile anti-COVID (Shook 2020). Combinând discriminarea implicită, doar parțial 
conștientă din BIS, cu „logica excluderii sau includerii”, formulată explicit în controlul 
contagiunii (Foucault 1999: 53-58), reiese potențialul substanțial de derapaje xenofobe în 
climatul epidemiei actuale. 

 

 

Concluzii 

 
Sistemul imunitar comportamental, ca și imunitatea propriu-zisă, poate fi considerat un 
model al bolii implementat în mecanisme biologice, incomparabil mai vechi și posibil mai 
eficient decât modelele determinate cultural. Deși a fost descoperit în cadrul autolimitat al 
paradigmei științelor pozitive, care separa limbajul de corp, existența ajunge să oblitereze 
această dihotomie. Independent de moda științifică a zilei, de la metafore la modele exacte, 
de la observația medicală a faptului patologic individual până la teoriile epidemiologice, viața 
și-a construit demult propria ei imagine despre boală și despre contaminare, funcționează sub 
un alt set de constrângeri și pare să urmărească propriile obiective (posibil distincte de ale 
noastre) – obiective biologice, dar nu biologiste, străine în egală măsură și de reducționism 
și de obsesia totalității, în întregime umane, dar nu exclusiv umane. 
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Categorii de documente ce asigurau comunicarea în cadrul 

instituțiilor de ordine publică în perioada 1918-1920 
 
 
Valentin Ioan1  
Universitatea „Ștefan cel Mare” din Suceava 
 
 
1. Introducere  

 

În perioada Primului Război Mondial activitatea Ministerului de Interne a fost condusă de 
oameni politici români cu o bună pregătire profesională și juridică și care au depus eforturi 
permanente pentru pregătirea condițiilor de intrare a efectivelor unităților polițienești (în 
sprijinul armatei) în război împotriva Puterilor Centrale. În anul 1918, pentru asigurarea și 
menținerea unui climat de ordine publică și siguranță națională între instituțiile din sistemul 
ordinii și siguranței publice, unitățile de poliție, jandarmerie, dar și structurile cu rol 
informativ-operativ se realiza un schimb de informații, comunicări prin intermediul unor 
documente care stabileau atribuțiile profesionale pe linia ordinii și siguranței publice.  

Prin document este evidențiată comunicarea scrisă în cadrul activității instituțiilor. 
Documentul reprezintă înscrisul care, redactat într-o formă clară, face dovada prezentării 
unor evenimente importante (Bâzgan 2016: 58). În sens arhivistic, este totalitatea surselor pe 
suporţi fiabili, făcute prin intermediul fotografiei, grafiei, cinematografiei, înregistrărilor 
sonore sau altor imagini, care prezintă interes pentru cercetarea istorică. 
 
 

2. Tipuri de documente 

 
În timpul primei mari conflagrații mondiale, comunicarea între instituțiile de ordine și 
siguranță publică era esențială în transmiterea tuturor mesajelor pentru luarea unor decizii, 
acționării sau identificării unor soluții în scopuri tactico-strategice. Chiar dacă tehnologia 
comunicațiilor telefonice nu era într-un mod clar dezvoltată pe atunci, agenții Brigăzilor și 
Serviciilor de Siguranță au reuşit să comunice instituţiilor statului român şi Armatei Române 
date și informaţii privind siguranța națională. Astfel că între biroul central şi toți ofiţerii sau 
agenţii însărcinaţi cu activitatea pe linia informativ-operativă în alte ţări, se desfășura o 
intensă corespondenţă cifrată, accesibilă doar celor inițiați (Ioan 2019: 83).  

Criptografia este o ştiinţă specială a istoriei care cercetează textele cifrate. Prin această 
scriere cifrată, cuvintelor, expresiilor, cifrelor, literelor li se atribuie, pentru circumstanţă, 
valori deosebite de cele comune. Pentru cifrarea corespondenţei erau utilizate dicţionare 

                                                           
1 Acknowledgement: Această lucrare a fost realizată cu sprijinul proiectului POCU 125040, 
Dezvoltarea învățământului terțiar universitar în sprijinul creșterii economice - PROGRESSIO”, 

cofinanțat din Fondul Social European prin Programul Operațional Capital Uman 2014 – 2020. 
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cifrate. Cifrarea se realiza în trei moduri: cifrarea literelor, cifrarea cu litere şi cu cifre a 
cuvintelor şi cifrarea anumitor expresii militare. Prin intermediul acestui sistem de scriere 
erau întocmite telegramele cifrate, iar documentele care se constituiau prin scrierea unei 
telegrame cifrate, transmise prin radiocomunicaţie erau radiogramele (radiotelegramele). 
Telegrama a fost, pentru o perioadă lungă de timp, o formă de corespondenţă rapidă și utilă 
pentru aflarea într-un timp foarte scurt a informațiilor specifice în activitatea acestor instituții.  

Întrucât aceste telegrame ocupau un loc important în atingerea obiectivelor, am ales 
să redau o telegramă cifrată a unor agenți de poliție cu atribuţii informativ-operative, care 
surprinde momente din anul 1918 privind activitatea unor trupe austriece din zona Moldovei. 
Transcrierea acestei telegrame cifrate s-a realizat riguros, cu respectarea principiului 
reproducerii exacte a textului original, dar și cu respectarea particularităţilor sintactice şi 
morfologice ale limbii din perioada respectivă.  

   
2.1. Telegrama cifrată  

 

„TELEGRAMĂ SIGURANTZA GENERALA JASI 
Mihaileni 39, 159, 9    1= 
ASTZI ORA 12 AU VENIT LA PORTZILE VAMEI 6911-UL 2049 -8700-7722-
7073 34 2333 4801-A UN 0158 CU 9710- FORAGO 6912 A 7 SI MUNTEANU 6912 
A 12 DE 2350-2671 -9298-5524 DIN 5526-UL 33 CARE SAU INTRETZINUT DE 
VORBA KU 1420-11 NOSTRI DACA STIU CA SA 52037433 CARE VA FI 
DEFINITIVA LA 19   0344 STIL NOU CA ZILELE ACESTEA 5536 -UL 33 VA 
TRECE PRIN 9557 LA 8415 CA 9095 AFARA DE 8842 -8088-7299-2077-8523 VA 
FI SUB 3742-3661-A 2157-A -9555-A PANA LA 4206-a 7433- I GENERALE SI 
CA OPT 2049-8700-7732-I DE A NOASTRA A NOASTRE VOR FI 2001-5365-E 
LA ORA 5, 931-UL F-ORAGO MIA SPUS CA IN LOCUL LOR 2929-LE SI 12 VIN 
PE MARTZI la 8438 3283 si 5128-11 EI PLEACĂ LA 8414-=SEF POLITZIE 
PUNCT BOTEZ N 114” (A.N. fond M.I. D.G.P 1915: 126) 
 

Descifrarea telegramei: 
 

„Mihaileni   
Astazi ora 12 au venit la porțile vamei Comandantul Diviziei 34 Infanterie austriacă 
cu general de divizie, cu locotenenții Farago, comandantul Companiei a 7 și Munteanu 
comandantu Companiei 12 de mitraliere din Regimentul 33 care s-au întreținut de 
vorbă cu ofițerii noștri dacă știu că s-a încheiat pacea, care va fi definitivă la 19 martie 
stil nou. Că zilele acestea Regimentul 33 va trece prin România la Odessa; că 
Dobrogea, afară de Cadrilater, va fi sub administrație germană până la încheierea păcii 
generale și că 8 divizii de ale noastre vor fi demobilizate. La ora 5 locotenentul Farago 
mi-a spus că în locul (locurile) companiile 7 și 12 vin pe marți la frontieră jandarmi și 
finanți. Ei pleacă la Odessa. 
                                     Șef poliție  
                                            SS. Indescifrabil 
               Comunicat celor în drept 
25.02.1918” 
 
Observăm că pentru scrierea acestei telegrame au fost folosite litere și cifre, iar un 

aspect foarte important era că pe astfel de telegrame erau scrise rezoluţia directorului 
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Siguranţei, menţiunile Raportat sau Comunicat celor în drept, cuvânt sau expresie ce aveau 
un rol înseamnat, întrucât informaţiile nu erau divulgate necorespunzător și ajungeau cu 
promptitudine la conducătorii autorităților centrale din sistemul de ordine și siguranță 
publică, la factorii de decizie politică, inclusiv la ministrul de interne. Cele cuprinse în această 
telegramă aduceau informații de ordin militar despre unele regimente, divizii și companii. 

În continuare prezentăm alte câteva documente din activitatea instituțiilor de ordine 
publică și siguranță națională create în perioada 1918-1920. 
 
2.2. Raportul  

 

Raportul Brigăzii de Siguranță Botoșani din decembrie 1917 era transmis Direcției 
Siguranței Generale în ianuarie 1918. Prin intermediul acestuia erau transmise informații în 
mod detaliat cu privire la întrunirile polonezilor din Corpul 23 Armată în localul școlii din 
comuna Tastianu, județ Dorohoi, la care au luat parte aproximativ 60 de persoane sub 
conducerea medicului militar Lisievici, din comuna Lunca, delegatul polonez din Corpul 11 
Armata Rusă. Motivul întrunirii era pentru a se discuta separarea polonezilor de armata rusă 
cu tot avutul lor: oameni, intendență, muniții, armament, avioane, vase de război. Ei se arătau 
nemulțumiți că multe popoare începeau să-și creeze o formă de guvernământ, să se 
organizeze. Acest raport a fost constituit în baza mai multor note informative în urma 
desfășurării unor activități de culegere a informațiilor de către agenții de siguranță. Toate 
informațiile comunicate ascendent treceau printr-un filtru al specialiștilor, conducătorilor 
inspectoratelor de poliție, de jandarmi, brigăzilor de siguranță (AN fond DGP 1918: 72).  

Raportul este un document care cuprinde o relatare asupra unei activităţi personale 
sau colective, adresat unui for superior ori cu caracter juridic, asupra unor fapte, întâmplări. 
Acest gen de document era unul din documentele specifice instituțiilor de ordine publică, 
întrucât era întocmit de agenți de siguranță, jandarmi și ofițeri de poliție. 

 
2.3. Circulara telegrafică 

 

Circulara telegrafică din martie 1918 a Ministrului de Interne Alexandru Marghiloman 

transmisă către Prefecții de județ și de Poliție.  

Prin această circulară, ministrul de interne dorea ca toate tipografiile să aibă în 
prealabil aprobarea unui serviciu special al cenzurii, iar în localitățile în care nu exista un 
astfel de serviciu, această activitate trebuia să fie făcută de către prefecți și prefecții de poliție. 
Prin circulară se întrevedea chiar și o mai mare și atentă supraveghere a tuturor tipografiilor 
din județ care tipăreau ziare, broșuri, manifeste, foi volante (AN fond DGP 1918: 1).  

Prin circulară înțelegem un document de administraţie care cuprinde o comunicare 
oficială realizată sub formă de document oficial, reprodus în mai multe exemplare în original, 
toate semnate, contrasemnate, parafate, adresate în același timp mai multor destinatari pentru 
a le transmite concomitent ordine cu privire la anumite obligaţii de serviciu ce urmează să fie 
îndeplinite întocmai. În funcție de natura comunicării cuprinse într-o circulară, aceasta este 
denumită şi ordin circular sau scrisoare. 

 
2.4. Adresa  

 

Adresa din 30 iunie 1918 a Secției de Jandarmi Moldova de Sus din cadrul Companiei de 

Jandarmi Rurali Suceava către Postul de Jandarmi Baia prin care solicită mai multe 
informații cu privire la localizarea și identificarea unor dezertori. Acest gen de document în 
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care se realizează comunicarea între o secție și un post de jandarmi ne indică importanța 
activității informativ-operative a structurilor de ordine și siguranță națională, mai ales că 
jandarmii din cadrul Postului de Jandarmi Baia, într-un timp foarte scurt, au reușit să 
transmită rezultatul activității informative, documentării și cercetării. În astfel de situații 
specifice pentru obținerea unor informații date dintr-o zonă restrânsă, posturile de jandarmi 
erau surse importante în furnizarea informațiilor solicitate secției de jandarmi, legiunii de 
jandarmi și chiar inspectoratelor de jandarmi. 

Adresa de înaintare a Subinspectoratului General de Siguranță din Transilvania către 

directorul general al Poliției și Siguranței Statului a notei informatorului din Praga despre 

Pressa bolșevică din noiembrie 1920.  
Prin această notă transmisă era adus la cunoștință faptul că „dominația bolșevică nu 

cunoaște libertatea opiniei. În Rusia, libertatea presei nu există. Tipografiile sunt socializate, 
hârtia e la dispoziția guvernului, ziarele sunt organele statului major bolșevic. Guvernul a 
permis o singură excepție cu un ziar anarhist, în opoziție cu Lenin, dar acesta e timbrat de 
presa bolșevică drept reacționar și renegat” (AN DGP 1920: 45). 

Acest document este practic o informare de interes pentru sistemul național de ordine 
și siguranță publică, pentru că toate instituțiile aveau să afle aceste informații importante 
pentru luarea tuturor măsurilor în vederea asigurării securității naționale.  
 

2.5. Ordinul  

 
Un alt document pe care instituțiile de ordine publică îl creau și din care erau extrase 
informații și date utilizate în vederea exercitării atribuților de serviciu este ordinul – 
document din aria actelor legislative, format dintr-un înscris care are în conţinutul său o 
dispoziţie cu caracter obligatoriu, emisă de o autoritate sau de o persoană oficială, pentru a fi 
pusă în aplicare. De fapt, ordinul conține dispoziţii ale comandantului referitoare la modul 
de organizare a serviciului de zi şi la buna desfășurare a activităţii de ansamblu în unitatea 
respectivă. Se adresează direct comandanţilor aflați în subordine şi cuprinde misiunea de 
luptă a unităţilor şi subunităţilor. Ordinele, însoțite de adrese, erau transmise de către forurile 
superioare către unitățile teritoriale și, prin ele, celorlate structuri. Precizăm că exista și 
ordinul de zi, creat de obicei în cadrul Inspectoratului General al Jandarmeriei.  

Prezentăm un extras din Ordinul de zi din 1 ianuarie 1918 al colonelului Sterea 
Constantin, inspectorul general al Jandarmeriei. Prin acest ordin de zi sunt transmise 
subordonaților chiar și îndemnuri morale și psihologice: 

 
„ofițeri, subofițeri, caporali și jandarmi anul 1917, plin de nevoi și suferințe pentru 
orice bun român a trecut. În decursul lui, am constatat că Corpul Jandarmeriei și-a 
făcut datoria cu prisosință, pentru care mă simt dator să mulțumesc tuturor elementelor 
ce-l compun. Anul 1918 abia începe. El ne poate aduce noi greutăți, noi încercări…iar 
dacă împrejurările vor aduce în dcursul lui pacea, mai mult ca în război trebuie să 
îndoiți puterea de muncă spre a putea restabili în ținuturile ocupate cel puțin starea de 
lucruri dinaintea războiului, stânjenită și schimbată de cotropitori. Față de aceste două 
alternative, am ținut să vă prevestesc așa că nimic să nu vă surprindă și să așteptați cu 
încredere ceia ce vor hotărî conducătorii responsabili ai destinelor României” (AN 
IGJ 1893: 17).  
 
Documentele de arhivă reprezintă mărturii autentice care stau la temelia reconstituirii 

istoriei, adică a vieţii şi activităţii oamenilor, fiind adevărate comori ale vremii. Din aceste 
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documente observăm următorul aspect: comunicarea descendentă, adică de sus în jos este 
una predominantă, mai ales în ceea privește punerea în aplicare a unor ordine, instrucțiuni 
sau acte normative. Aceasta are loc între şefi şi subordonaţi, sensul ei funcţional fiind de la 
comandanți către subordonat (Zlate 2004: 502). Prin toate aceste categorii de documente 
scoatem în evidență rolul comunicării formale, tip de comunicare prin care informaţiile aveau 
un circuit prestabilit atât în planul intern managerial, cât și în planul îndeplinirii 
responsabilităţilor pe linia activității profesionale desfășurate conform legislației în vigoare. 
Mesajele, canalele și reţele de comunicare erau reglementate prin norme bine stabilite. 
Comunicarea formală era influenţată de mai mulți factori: structura organizatorică, fluxul 
tehnologiei, normele organizaţionale și aşezarea locurilor de munca şi a birourilor. 

Comunicarea descendentă în cadrul instituțiilor de ordine publică asigura 
supravegherea și implementarea strategiilor, obiectivelor, transmiterea normelor, 
instrucțiunilor, regulamentelor și procedurilor în vederea scăderii ratei infracționalității, 
asigurării ordinii și siguranței publice și paza instituțiilor.  

Comunicarea ascendentă, care se realiza de la nivelul ierarhic inferior către cel 
superior, deci de la subordonaţi la şefii lor ierarhici, poate fi dedusă din unele genuri de 
documente precum notele informative, rapoarte, situații centralizatoare cu privire la rata 
infracționalității sau evidența străinilor de pe raza unui județ etc. 

 
 

Concluzii 
 
Instituțiile din cadrul sistemului național de ordine și siguranță publică al Ministerului de 
Interne, prin activitățile pe care le desfășurau în cooperare și nu numai, generau documente 
care consolidau relațiile interinstituționale în vederea asigurării și menținerii climatului de 
ordine și siguranță publică. Aceste structuri au urmărit ca întregul flux al documentelor și al 
informațiilor să se realizeze într-un cadru de securitate.  
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1. Introducere 

 
Educabilitate desemnează capacitatea personalităţii umane de dezvoltare progresivă, 
permanentă, continuă și defineşte raporturile de interacţiune şi interdependenţă formativă 
existente între trei factori fundamentali: ereditatea, premiză naturală a dezvoltării pedagogice 
a personalităţii, mediul, condiţie socială a aceleiaşi dezvoltări şi educaţia, liant în dezvoltarea 
pedagogică a personalităţii prin valorificarea formativă a premiselor ereditare şi a condiţiilor 
sociale. Unul dintre cei trei factori asupra cărora şcoala are rolul esenţial este educaţia. 

Educaţia reprezintă un fenomen social influenţat de condiţiile economice, politice, 
culturale ale societăţii. În același timp, educaţia este proiectată şi desfăşurată la cererea 
societăţii care o evaluează şi are un caracter prospectiv prin faptul că formează oamenii de 
mâine. Idealul educației constă în dezvoltarea liberă, integrală şi armonioasă a individualităţii 
umane, în formarea personalităţii autonome şi creative. Educatia, arta de a-i învăţa şi forma 
pe alţii, are la bază relația comunicare – comunicare interpersonală – comunicare 
educaţională. Comunicarea educațională este factor esenţial al reuşitei şcolare, dacă sunt 
valorificate elementele care stau la baza acesteia, respectiv comunicativitatea, discursul 
didactic, relaţia de comunicare profesor – elev, stilurile de comunicare.  
 
 
2. Comunicarea educaţională 

 
Educaţia înseamnă acţiune asupra fiinţei umane. Această acţiune a omului asupra omului în 
devenire are o structură de comunicare. Comunicarea educaţională reprezintă un tip complex 
de comunicare, în care se regăsesc concentrate toate elementele comunicării interumane: 
 

„Educaţia nu se reduce la o simplă comunicare verbală, ci ea reprezintă o acţiune 
complexă, efectuată prin comportamentul global al unor personalităţi relativ 
consolidate asupra unor personalităţi în curs de formare, care, în cazul consumării ei 
în medii instituţionalizate, apare ca relaţie profesor-elev, educator-educat. Acţiunea 
educaţională este un proces comunicativ pluridimensional. Datorită finalităţii 
urmărite, nu poate fi vorba de o simplă transmitere de date (chiar văzută numai sub 
aspectul său pur instructiv), ci de o conducere (în sens cibernetic) a unui complex de 
generare de comportamente durabile, motivate, finalizate, integrate (comunicare 

sintactico-semantică, pragmatică, bineînţeles cu predominarea dimensiunii 

pragmatice, incitarea la activitate şi statornicirea de motivaţii superioare) în cadrul 
căreia comportamentul cognitiv-emoţional are funcţie operativ-instrumentală, în 
raport cu cel conativ de realizare” (Săucan 2002: 32). 
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Doina Ştefana-Săucan este de părere că specificul relaţiei dintre profesor şi elevii săi 
se exprimă prin actul comunicării prezent în toate împrejurările activităţii didactice, fie de 
ordin instructiv sau educativ, fie de ordin social. Se crede că numai pe baza unei ample şi 
expresive conduite comunicaţionale profesorul realizează impactul persuasiv cu partenerul 
său în formare, care este elevul şi, implicit, acţiunea de influenţare pozitivă a acestuia. Se 
presupune că aptitudinea profesorului de a comunica eficient cu elevii se bazează pe un 
complex de însuşiri psihologice apte să dinamizeze operaţional relaţia didactică. 

Conduita comunicaţională, din perspectiva psihosocială, este o precondiţie a realizării 
unei comunicări interpersonale eficiente, element cheie în activitatea didactică. 

Etnografia comunicării a introdus noţiunea de „competenţă comunicativă”, care se 
dobândește în şi prin interacţiuni, și care subsumează un set de reguli referitoare la diverse 
aspecte, cum ar fi: a şti să gestionezi problemele legate de „accesul la cuvânt”; a şti despre 
ce să vorbeşti într-o anumită situaţie; a şti să realizezi sincronizarea mimicii cu propriile spuse 
sau cu cele ale coemiţătorului; a şti să menajezi imaginea celuilalt; a şti să stăpâneşti 
comportamentele cerute de genurile de discurs abordate. Competenţei comunicative îi este 
caracteristic faptul că se modifică continuu, în urma experienţei acumulate.  
 
2.1. Specificul comunicării educaţionale și personalitatea comunicaţională  

a profesorului 

 

Spaţiul în care se poate observa şi analiza cel mai uşor complexitatea comunicării 
interpersonale este clasa de elevi. Tot aici se manifestă cel mai pregnant raporturile dintre 
cauze şi efecte în comunicare, cu precizarea că efectele negative ale unei comunicări 
ineficiente se răsfrâng asupra modului de desfăşurare a orelor de curs și implicit asupra 
elevilor. Clasa trebuie să fie un mediu de comunicare în care se produce o acţiune de educare 
implicând comportamentul global al unor personalităţi în curs de formare. A educa un copil 
înseamnă a-l învăţa să construiască o cunoaştere care mâine va fi un produs al competenţei 
şi libertăţii sale.  

Specificul şi elementul de inedit al comunicării educaţionale sunt date de faptul că ea 
este izomorfă comunicării artistice, aflându-se la confluenţa dintre o elaborare ştiinţifică şi 
una artistică și presupune din partea unuia dintre actorii ei, profesorul, o bună cunoaştere a 
psihologiei umane în multiplele ei diferenţieri. Este o comunicare interpersonală dar, în 
acelaşi timp, şi de grup.  

Vasile Pavelcu sublinia că în orice act de comunicare umană există un coeficient 
corespunzător sensului tematic şi experienţial conferit comunicării de către personalitate sau, 
parafrazându-l pe Buffon, « Le style c’est l’homme meme ». Elementele vocaţiei pedagogice 
sunt dragostea pentru copii, capacitatea de comunicare călduroasă cu elevul, instinctul 
generozităţii descoperit de elevi; personalitatea profesorului trebuie sa fie un model şi o forţă 
modelatoare pentru că personalitatea celui care educă devine un mijloc de educaţie. La o 
privire extrinsecă personalitatea profesorului poate fi văzută din diferite direcţii: deschiderea 
către lume, receptivitatea faţă de ceea ce o înconjoară, prelucrarea internă a datelor astfel 
primite, realizarea finală, expresia, productivitatea personalităţii în raport cu exigenţele 
dezvoltării societăţii.  

Avand în vedere această descriere, au fost identificate următoarele tipuri de 
personalitate a profesorului: tipul mediu (predominant elementul de intrare, procesualitate 
simplă, creativitate nedezvoltată); tipul interiorizat (fază interioară intensă, creativitate 
ineficientă, rezultate sub aşteptări); tipul realizator (predominantă faza de expresie şi 
realizare, datele recepţionate şi procesualitatea determinate de rezultatul produs, opera de 
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realizat condiţionează atât structura şi intensitatea procesualităţii tipului de creativitate, cât şi 
alegerea materialului). 

Privind personalitatea profesorului dintr-o perspectivă intrinsecă, se poate constata că 
deschiderea faţă de lume reprezintă o participare activă şi de selecţie fundamentată raţional 
şi social. Confruntând cele două perspective de studiu ale personalității profesorului, se 
remarcă necesitatea evidențierii conceptului de „adaptare”. Pornind de la acest aspect, a fost 
realizată o încadrare a profesorilor după cum urmează: tipul adaptat (se acomodează uşor la 
condiţiile existente, superficial, nu-şi propune să schimbe aceste condiţii, dar nici nu ar putea 
să le schimbe), tipul diferenţiat (subiectivitate puternică, introvertit, cu un sentiment exagerat 
al propriului eu, comunică greu cu elevii), tipul integrat creator (profesorul de acţiune, cu 
simţul realităţii, iniţiativă, independenţă în gândire, mare capacitate de energie, de atenţie, de 
efort. Comunică cel mai eficient cu elevii şi îi stimulează pentru a participa activ în procesul 
de comunicare) (Ioana 2004).   

După părerea lui J.S. Bruner, pentru a deveni un model eficient de competenţă 
profesorul trebuie să fie un model operativ, deschis interacţiunii cu elevii, o voce în dialogul 
interior al elevului, cineva al cărui respect elevul urmăreşte să-l câştige, cineva ale cărui 
norme elevul vrea să şi le însuşească. Între cele două personalități trebuie să se realizeze o 
fuziune în urma căreia cei doi parteneri de dialog să vorbească o limbă comună.  

S-a remarcat faptul că cei mai buni profesori sunt, în general, pasionaţi de domeniul 
pe care îl predau, folosind clasa ca pe un laborator de comunicare, ajungând să producă 
schimbări la elevii lor printr-o structurare atentă a conţinutului. Arta de a-i învăţa şi forma pe 
alţii se bazează pe comunicarea şi proiectarea unor experienţe cu precădere de natură 
personală. Actul de creaţie, exprimarea sinelui în relaţia de comunicare educaţională ţine, de 
fapt, de arta pedagogică. Arta de a comunica didactic este apanajul unor profesori „înnăscuţi”, 
căci ea implică a fi sau a nu fi dotat pentru acest lucru, a avea acea scânteie de talent, acel dat 
care sigur nu se poate învăţa.  
 
 
3. Comunicativitatea ca aptitudine didactică 

 

Problema aptitudinilor didactice i-a preocupat de foarte mult timp pe psihologi şi pedagogi. 
S-a urmărit mai ales dezvăluirea acelor indicatori apţi să reliefeze prezenţa acestor aptitudini, 
dar şi a indicatorilor care ilustrau contraindicaţiile pentru profesia de educator.  

Atunci când este abordată problematica aptitudinilor didactice, trebuie avute în vedere 
două direcţii de manifestare: una care ţine de măiestria didactică (modalitate aptitudinală de 
predare şi evaluare) şi una care se raportează la măiestria educaţională (capacitate de a stabili 
relaţii de comunicare competente, eficiente cu elevii).  

Dacă ne raportăm la aptitudinea unui profesor ca la o modalitate relaţională prin 
intermediul căreia orice informaţie trebuie să devină un „bun” care se deplasează de la 
profesor la elev, nu putem ignora faptul că structura psihologică a aptitudinilor pedagogice 
implică mai multe componente care asigură tipuri diverse de competenţe (morală, 
profesional-ştiinţifică, psiho-pedagogică, psihosocială) aflate în strânsă interdependenţă. 
Dintre toate, cea care influenţează relaţionarea umană este competenţa psihosocială, care 
presupune abilităţi pentru optimizarea relaţionării umane, capacitatea de a comunica uşor şi 
eficient cu fiecare elev în parte, dar şi cu clasa de elevi, capacitatea de a adopta cu uşurinţă 
diverse stiluri de conducere și care se structurează în jurul competenţei comunicaţionale. 

În viziunea lui Paul Popescu Neveanu, aptitudinile pedagogice reprezintă un complex 
al cărui element esenţial îl constituie comunicativitatea, aptitudine de natură să transmită 
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cunoştinţe, să structureze operaţii intelectuale şi să genereze motive. Tot în aptitudinea 
comunicativităţii sunt incluse capacitatea empatică de transpunere în situaţia psihologică a 
elevului, abilităţile organizaţionale, de control psihodidactic, docimologic, simţul dramatic 
(capacitatea de a te vedea din afară, cu ochii audienţei, şi de a-ţi regla comportamentul verbal, 
para-verbal şi non-verbal în funcţie de scopul actului de comunicare). 

Fiind prin excelenţă stimulativă şi adresatorie, comunicativitatea didactică implică o 
bună cunoaştere psihologică a elevului, o instruire diferenţiată în funcţie de capacitatea de a 
înţelege, gândi şi simţi a fiecărui elev. În acest caz, susţinerea majoră este asigurată de 
empatie. Capacitatea empatică împreună cu comportamentul empatic se inserează în structura 
de personalitate a profesorului, potenţându-se reciproc. 

În ceea ce priveşte aptitudinea organizaţională a profesorului, ea presupune conduite 
de tip regizoral în cooperarea pentru informare, pentru descoperire şi pentru utilizarea 
cunoştinţelor în sistematizarea şi deschiderea spre nou, spre necunoscut. Un indicator pe care 
se sprijină această aptitudine este sistemul de comunicare, vehicularea informaţiilor în 
ambele sensuri, pe principiul feed-back-ului: profesor – elevi; elevi – profesor. 

O altă aptitudine care completează tabloul comunicativităţii de tip didactic este cea 
docimologică, adică o capacitate de evaluare corectă şi educativă. Cunoaşterea situaţiei 
exacte în care se gasește un profesor în clasă, explicarea ei prin factorii şi condiţiile care o 
generează, prevenirea consecinţelor şi a căii de urmat în activitatea educativă reprezintă 
scopul şi sensul evaluării, un real barometru care îl ajută în reglarea activităţii sale, a 
comunicării cu elevii. 

Modalitatea specifică de a opera cu mesajele în comunicarea educaţională poartă 
denumirea de operativitate semiotică, sintagmă care reprezintă modul personal al cadrului 
didactic de a optimiza relaţia de comunicare în funcţie de necesităţile momentului şi ale 
contextului de comunicare. 

 
 

4. Discursul didactic 

 
Discursul didactic este o comunicare de mare complexitate psiho-socio-cognitivă, care 
convoacă toate procedurile discursului în general și poate fi abordat ca discurs pedagogic, 
educaţional. Sunt autori care fac o dihotomie între discursul pedagogic, văzut ca discurs de 
predare–însuşire a cunoştinţelor, şi discursul didactic în general, văzut ca orice discurs care 
îşi propune să transmită informaţii şi cunoştinţe unui destinatar generic. 

Comunicarea didactică, centrată pe elev, este subordonată intereselor şi nevoilor de 
cunoaştere ale acestuia. Elevul devine un co-constructor al discursului clasei, determinându-
l pe profesor să-şi formuleze discursul în funcţie de producţiile anterioare ale elevului, pe 
care le evaluează, corectându-le prin reformulare şi repetare.  

Comunicarea didactică presupune un grad înalt de interactivitate, favorizând 
interacţiunea profesor – elev, lucru care permite profesorului să reflecteze şi să-şi amelioreze 
cunoaşterea căilor, a procedeelor, a mecanismelor de construire a cunoştinţelor; fiecare sens, 
fiecare conţinut face obiectul unei negocieri în care partenerii de dialog, chiar dacă nu sunt 
egali, sunt cel puţin la fel de importanţi pentru actul comunicarii.  



315 

Formula 5W a lui Lasswell1 în contextul comunicării didactice devine: cine predă? 

ce predă? cum predă? cui predă? cu ce efecte? 

Discursul pedagogic implică un schimb verbal între interlocutori, greu de delimitat şi 
de analizat, mai ales din cauza caracterului său imprevizibil, generat de gradul mare de 
interactivitate presupus de situaţia reală din clasă. Spaţiul şi timpul joacă un rol important, 
iar profesorul procedează din mers la reajustări ale discursului programat. El reduce, 
simplifică sau amplifică informaţia, defineşte o terminologie, recurge la reformularea 
explicaţiilor, decide în timpul acţiunii exerciţiile, temele pentru acasă, procedurile de 
cercetare, de evaluare sau de individualizare a procesului de înţelegere – învăţare, toate 
acestea obligându-l să producă forme discursive didactice adecvate, în vederea menţinerii 
comunicării pedagogice împotriva tuturor blocajelor de ordin psihologic, social, cultural sau 
cognitiv care pot ameninţa continuitatea discursului profesoral. Nici un alt tip de discurs, 
poate cu excepţia celui teatral, nu recurge, pentru a ajunge la receptor, la un arsenal atât de 
bogat de mijloace semiotice.  

Discursul didactic (educaţional) poate lua forme diferite: argumentare, explicaţie, 
descriere, naraţiune etc. Dintre acestea, pentru comunicarea educaţională discursul 
argumentativ şi explicaţia au rolul cel mai important. 

Discursul argumentativ, al performanţei, este înzestrat cu o anumită forţă persuasivă, 
capabilă să-l plaseze în sfera intervenţiilor educative veritabile. Discursul argumentativ 
încearcă să obţină un anumit rezultat punând în valoare dimensiunea teatrală, scoasă în 
evidenţă de categorii retoric–argumentative (gradaţie, direcţie, amplificare, propagare sau 
contagiunie) și urmăreşte obţinerea rezultatelor intenţionate prin intervenţiile discursive.  

Explicaţia didactică poate fi interpretată ca o secvenţă discursivă construită pentru 
elev în vederea înţelegerii unei situaţii, a unui concept, a unei relaţii și satisface exigenţele 
unei intervenţii cognitive de succes.  

 

 

5. Relaţia de comunicare profesor – elev 

 

Referitor la influenţa reciprocă, există într-adevăr influenţe de la profesor la elev şi invers. 
Dar cele mai importante, mai numeroase şi decisive sunt cele exercitate de profesor asupra 
elevului. Interdependenţele sunt preponderent univoce: de la cel care formează / formator 
spre cel format / formabil. În activitatea didactică, dialogul este mai mult decât o simplă 
comunicare, un schimb de mesaje intelectuale și capătă o funcţie de catalizator de structuri 
şi caractere. Prin urmare, în activitatea educaţională, comunicarea nu înseamnă un simplu 
schimb de mesaje cognitive, ci şi o tensiune emoţională, relaţii afectiv – sociale.  

Paul Popescu Neveanu identifica, între elementele ce alcătuiesc sistemul de aptitudini 
didactice, unul pe care îl caracteriza ca fiind elementul esenţial al acestui sistem – 
comunicativitatea. În viziunea autorului citat, această aptitudine de tip didactic caracterizează 
integral personalitatea cadrului didactic, fiind focalizată şi instrumentată astfel încât să poată 
opera într-o manieră constructivă. Este vorba, de fapt, despre o dispoziţie comunicativă şi de 
influenţare cu toate componentele sale: vorbire expresivă, gesticulare adecvată, capacitate de 
demonstrare inductivă şi logică, expunere semnificativă şi inteligibilă, dialog familiar şi 

                                                           
1 Formula 5W este numele sub care mai este cunoscut modelul Lasswell, provenind din formula: „Who? 
Says what? In which channel? To whom? With what effect?” (Lasswell 1948: 37-51). 
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antrenant, simţ dramatic.  
Pentru relaţia profesor – elev, este important modul în care cadrul didactic comunică 

celui care îi este partener în câmpul educaţional. Acest mod de comunicare depinde atât de 
fenomene de natură subiectivă, cât şi de reacţii de natură obiectivă, mijloace prin care partea 
subiectivă a comunicării devine vizibilă, influenţând şi „formând” elevul către care 
profesorul direcţionează mesajul. 

Abilităţile de comunicare sunt considerate un ansamblu de competenţe 
comunicaţionale care se actualizează în comportamente eficiente, ansamblu care, în general, 
este rezultatul unei învăţări favorizate de dispoziţii sau aptitudini înnăscute.  

Mijloacele comunicaţionale sunt modalităţi de exprimare comportamentală, mimice, 
posturale, folosite conştient sau inconştient în actul de comunicare. Relaţia de comunicare 
profesor – elev este influenţată şi de nivelul abilităţilor şi mijloacelor comunicaţionale de 
care dispune profesorul. O conduita comunicaţională bună devine implicit un criteriu de 
competenţă didactică. 

 

 

6. Stiluri de comunicare didactică 

 

Investigarea stilului de comunicare didactică poate fi considerată o manieră modernă de 
reevaluare a tezei pedagogice clasice referitoare la rolul conducător al profesorului în 
procesul de învăţământ. În activitatea de instruire şi formare a elevilor, profesorul face apel 
la un repertoriu de comportamente care pot fi apreciate ca stil al muncii profesorului, „un 
autentic operator” prin care el caută să determine la elevi anumite schimbări în sensul 
specificat de obiectivele educaţionale.  

Prin analogie cu stilurile de conducere, au fost identificate pentru relaţia de 
comunicare profesor – elevi, trei stiluri:  
i) autoritar – profesorul care generează tensiune în atmosfera clasei, tratează elevii ca 
executanţi ai directivelor sale, iar rezultatul, ca expresie emoţională, va fi agresivitatea;  
ii) neintervenţionist, „laissez-faire”;  
iii) democratic – profesorul care stimulează iniţiativa elevilor, creând premisele unei 
permeabilităţi a informațiilor de la elev la profesor. Este un stil care vine în întâmpinarea 
transformării educaţiei în autoeducaţie, a consolidării unei motivaţii intrinseci a învăţării, 
pregătind astfel terenul pentru educaţia permanentă. Avantajele unui profesor care se poartă 
democratic nu exclud necesitatea adoptării, în funcţie de situaţie, şi a celorlalte două stiluri. 
 

 

7. Comunicarea educațională – factor al reuşitei şcolare 

 

Succesul şcolar se poate defini prin formarea la elevi a structurilor cognitiv-operaţionale, 
psiho-motrice, afectiv-motivaţionale şi socio-morale care decurg din idealul educaţional al 
societăţii. Pentru acest lucru, profesorul ce are un rol hotărâtor în influenţarea gradului de 
succes sau eşec al elevului. Dintre abilităţile profesorului, cea care poate stimula succesul 
şcolar este abilitatea comunicaţională, manifestată în relaţia profesor – elev prin tipul de 
comunicare educațională sau didactică. 

Comunicarea didactică este o formă de interacţiune profesor – elev prin care 
profesorul transmite mesajul său didactic folosind procesul de predare – învăţare – evaluare 
în scopul realizării obiectivelor programelor şcolare.  

Codurile folosite de profesor în comunicarea didactică sunt: cuvântul, gestul, 
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imaginea, sunetul, mişcarea, pauzele logice şi psihologice, intonaţia, stările afective etc. 
Canalele de comunicare sunt analizatorii: vizual, auditiv, olfactiv, gustativ. În situaţiile 
şcolare de instruire, sursele comunicării pot fi: mesajul didactic şi educaţional al profesorului, 
manualul şcolar, hărţi, materiale didactice diverse.  

Structura-cadru a comunicării didactice este constituită din: emiterea mesajului 
didactic de către profesor sau de o altă sursă de informare, de la o anumită distanţă; canalul 

prin care se transmite mesajul; receptarea mesajului de către elevi; stocarea şi prelucrarea 

lui în scopul luării deciziilor. 
Analizată din perspectivă psihopedagogică, comunicarea didactică prin dialog euristic 

apare ca un model interactiv, profesorul şi elevul fiind în acelaşi timp emiţător şi receptor, 
creându-se între ei o relaţie de schimb de idei, de corectări şi completări, o comunicare 
bidirecțională care poate fi reprezentată grafic astfel: 
 

Emițător  Receptor 

Profesorul emite mesajul didactic Canal de 
transmitere 

Elevul receptează mesajul    stochează 
informaţia        prelucrează informația 

Profesorul receptează răspunsul             
corectează, completează      ameliorează 
metodele de comunicare       emite mesaj 
ameliorat. 

Feed-back I 
 
Feed-back II 

Elevul emite răspunsurile solicitate de 
profesor     receptează mesajul ameliorat 
al profesorului          
       adresează întrebări. 

 
Comunicarea didactică are mai multe caracteristici care o deosebesc de alte forme ale 

comunicării umane: se desfăşoară între doi sau mai mulţi agenţi (profesor şi elevi, având ca 
scop comun instruirea acestora, folosindu-se comunicarea verbală, scrisă, non-verbală, 
paraverbală şi vizuală, dar mai ales forme combinate); mesajul didactic este conceput, 
selecţionat, organizat şi structurat logic de către profesor, pe baza unor obiective didactice 
precise, are o dimensiune explicativ – demonstrativă şi este transmis elevilor folosind 
strategii didactice adecvate dezvoltării intelectuale a acestora şi nivelului de cunoştinţe; 
comunicarea se reglează şi autoreglează cu ajutorul unor retroacţiuni (feed-back, feed-before 

şi feed-forward), înlocuind blocajele care pot apărea pe parcurs. 
Comunicarea didactică constituie baza pe care se desfăşoară procesul de predare–

învăţare – evaluare. În cadrul interacţiunii didactice se creează mai multe tipuri de relaţii, 
care facilitează sau pot să blocheze eficienţa comunicării. Printre acestea se găsesc 
următoarele: relaţia de schimb informaţional; relaţia de influenţare reciprocă a 
comportamentului; relaţii socio-afective care pot să fie: de preferinţă şi acceptare a mesajului, 
care cresc eficienţa comunicării didactice; de respingere, care blochează comunicarea; de 
indiferenţă, care scad eficienţa comunicării; relaţii democratice, de cooperare profesori  –
elevi şi de cooperare între elevi. 

Blocajele de comunicare sau distorsiunea informaţiei se pot produce atunci când: 
emiţătorul nu stăpâneşte conţinutul mesajului didactic transmis; mesajul nu este expus clar, 
inteligibil şi sistematizat; emiţătorul vorbeşte prea încet, prea tare sau prea repede; emiţătorul 
nu prezintă de la început scopul mesajului şi nu creează motivaţii pentru a trezi interesul 
pentru comunicare; emiţătorul nu sincronizează diferitele tipuri de comunicare utilizate; 
mesajul transmis nu corespunde cu interesele elevilor sau cu problemele ce le au de rezolvat; 
comunicarea este unidirecţională, producând pasivitate; elevii nu au cunoştinţele necesare 
pentru a înţelege mesajul didactic sau acestea nu au fost fixate temeinic. 

Competenţa comunicaţională a profesorului este într-o oarecare măsură înnăscută, dar 
mai ales dobândită, prin voinţă şi efort pedagogic. Această competenţă are mai multe 
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caracteristici: inteligenţă; memorie manifestată în rapiditatea întipăririi şi stocării 
informaţiilor; capacitatea de comunicare, manifestată în: fluenţa vorbirii; fluenţa asociativă; 
fluenţa ideaţională; fluenţa expresivă; încărcătura emoţională; gândire logică; sistematizată, 
divergentă; spirit de observare; imaginaţie constructivă; atenţie concentrată; dicţie, accente 
logice pe ideile de bază şi scurte pauze psihologice. 

Comunicarea pedagogică este una instrumentală, scopul ei fiind de a produce, de a 
provoca sau de a induce o schimbare la receptor; ca urmare, ea trebuie să se adapteze 
receptorului. Ea poate fi unidimensională, bidirecţională şi multidirecţională prin dialog. În 
funcţie de specificul situaţiei educaţionale, comunicarea profesorului poate fi dominant 
verbală, dominant paraverbală, dominant nonverbală sau combinată. Această ultimă formă 
este cea mai eficientă, întrucât mesajul verbal este susţinut de comunicarea nonverbală şi se 
sprijină pe un fond afectiv creat de profesor prin comunicarea paraverbală (empatică).  

Pentru ca actul de comunicare educațională să fie eficient, profesorul trebuie să 
folosească: mintea (prin cunostinte şi modul de asamblare, prin mesajul verbal – 7% din 
impactul asupra elevului); abilitatea de a mânui cuvintele, vocea – limbaj paraverbal – 38%; 
trupul şi simțurile, mai ales ochii – limbajul nonverbal – 55%; valorile, așteptările sale. 
Asadar, mesajul profesorului se transmite prin: limbaj verbal – 45% și limbaj neverbal – 55%. 

Odată îndeplinite aceste condiţii, trebuie precizate implicaţiile comunicării la clasă 
după cum urmează: prin comunicare influenţăm elevii şi suntem influenţaţi; comunicarea 
eficientă produce modificări în personalitatea elevului; comunicarea este ireversibilă și ceea 
ce transmitem prin mesajul nostru unui elev nu mai poate fi retras, psihicul este influenţat şi 
comportamentul modificat datorită primirii mesajului; fiecare mesaj comunicat este unic se 
face la un moment dat în timp, în anumite circumstanţe, cu o anumită cunoaştere şi implicare; 
comunicarea implică reajustare – pentru a reajusta comunicarea trebuie să avem un feed-back 
eficient, care să ne sugereze ce trebuie facut în misiunea noastră. 

În timpul unei ore de curs se pot înregistra răspunsuri de acceptare / interes, de 
indiferență / plictiseală, de dezaprobare / respingere. Este important ca profesorul să observe 
aceste semnale nonverbale, pentru a-şi autoregla mesajele şi acţiunile astfel încât să capteze 
interesul elevilor cand acesta scade sau să insiste asupra aspectelor respinse, invitând la 
dialog. Psihologii au constatat că dacă se înlatură gestul respectiv, se schimbă şi atitudinea. 
Pentru ca elevul să se implice, să participe la oră, este necesar ca el să asculte – nu doar să 
audă, iar pentru acest lucru profesorului îi revine sarcina de a depista formele unei false 
ascultări (simularea, ascultarea insensibilă, ascultarea selectivă) și misiunea de a activa 
ascultarea eficientă. 

Pentru a crea condiţiile unei comunicări eficiente la clasă un profesor trebuie: să fie 
empatic; să fie pozitiv în comunicare; să respecte unicitatea elevului; să realizeze 
comunicarea în ambele sensuri: oferi – primesti; să susţină comunicarea verbală printr-o 
comunicare nonverbală, punând astfel accent pe: privire, gesturi, mișcarea corpului. Dacă 
apar semnale neverbale nedorite, se recomandă ca profesorul: sa schimbe poziția în spațiu 
pentru a obliga elevii să-și schimbe poziția privirii și / sau să introducă o activitate care 
determină schimbarea poziției corpului.  

Referitor la elementele limbajului paraverbal, profesorul trebuie să fie atent la: 
volumul vocal, ritmul vorbirii, tonalitatea, articularea cuvintelor. Toate aceste elemente sunt 
foarte importante pentru a capta şi menţine atenţia elevilor, întrucât se ştie că vorbim cu 
aproximativ 125 cuvinte pe minut, dar avem capacitatea de a asculta 400 de cuvinte pe minut, 
ceea ce înseamnă că ascultăm de trei mai repede decât vorbim şi, deci, gândurile elevilor se 
pot îndrepta în altă parte, se pot instala indiferenţa şi plictiseala. 
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Nerespectarea acestor reguli ale comunicării eficiente atrage după sine pierderea 
elevului ca ascultător, emiţător, agent direct implicat în comunicarea la clasă. Respectarea 
acestor reguli esențiale în comunicarea educațională garantează reușita școlară.  
 

 

Concluzii 

 

Plecând de la ideea că succesul poate fi o călătorie nu o destinație, putem interpreta reușita 
școlară nu ca rezultat, ci ca proces în sine, a cărui sustenabilitate este asigurată de 
comunicarea educațională prin profesor și rolul său hotărâtor în influenţarea gradului de 
succes sau eşec al elevului și cuantificată prin randamentul școlar. Între cele două există o 
interdependență clară, întrucât randamentul prezintă reușita iar reușita școlară este pusă în 
evidență prin randamentul evaluat de profesor. 

Se știe că reușita școlară este trăită de elev ca sentiment de succes, sentiment ce 
constituie un important stimul motivațional, motor al activității de învățare. Prin abilitățile și 
competențele sale, printr-o comunicare educațională eficace, profesorul poate asigura 
elevilor stimulii motivaționali care să garanteze o călătorie de care să se bucure și al cărei 
scop predeterminat îl reprezintă realizarea progresivă a idealului educației. 
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1. Introduction  

 

Les collocations représentent un lexique particulier de la langue française. Ce lexique est très 
répandu dans la langue courante ainsi que dans les articles et les écrits scientifiques. Les 
collocations sont très nombreuses en français, et elles sont largement employées dans les 
différents registres de la langue. Les linguistes ont essayé de les classifier en plusieurs grands 
ensembles. Des études déjà réalisées sur ce vocabulaire ont confirmé l’influence d’une 
certaine maîtrise de ce domaine de la langue sur le développement des compétences 
langagières. Effectivement, notre objectif dans cet article est d’attirer l’attention sur 
l’importance de la prise en considération des mots collocatifs dans les pratiques didactiques, 
ce qui peut influencer d’une manière positive les différentes compétences langagières des 
apprenants. J. Binon et S. Verlinde considèrent que les collocations jouent un rôle essentiel 
dans l’apprentissage d’une langue étrangère et que le professeur doit y consacrer l’attention 
nécessaire dès le commencement de l’enseignement du lexique : 

 
« Il faut introduire les collocations dès le début de l’apprentissage. Il serait donc faux 
de croire qu’il faut commencer par présenter des mots isolés pour passer ensuite aux 
combinaisons de mots. Certaines collocations et expressions très courantes méritent 
au contraire d’être introduites dès le début, de même que certaines expressions ou 
formules de communication, certains bouts de phrases. Une analyse de la fréquence 
de ces unités polylexicales démontre d’ailleurs que leur fréquence dépasse souvent 
celle de mots tout à fait courants. On pensera ici, par exemple, à des unités 
polylexicales comme faire l’objet de, avoir besoin de, jouer un rôle, mettre en scène, 
qui présentent une fréquence d’apparition qui les situerait dans la tranche de 2000 
mots les plus fréquents du français » (Binon, Verlinde 2003 : 35). 

 
Un exemple éloquent est celui du verbe tomber qui est enseigné au début de 

l’apprentissage du lexique. Les collocations les plus fréquentes avec le verbe tomber sont : 
- tomber bien (exemple : « Vous avez reçu une augmentation de salaire. Ça 

tombe bien pour vos frais de voyage ») ; 
- tomber mal (exemple : « Ça tombe mal ! Vous avez beaucoup de projets en ce 

moment ») ; 
- tomber malade (exemple : « Moins il y a de bactéries, moins vous risquez de 

tomber malade ») ; 
- tomber amoureux (exemple : « Une propriété moderne avec des éléments 

originaux – vous allez en tomber amoureux ! ») ; 
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- tomber enceinte (exemple : « Évitez de tomber enceinte pendant que vous 
prenez ce médicament ! ») ; 

- tomber d’accord (exemple : « Nous pouvons tomber d’accord sur le fait que la 
législation actuelle en la matière n’est pas très efficace ») ; 

- tomber en ruine (exemple : « Les moyens disponibles ne sont malheureusement 
pas suffisants pour empêcher davantage le palais de tomber en ruine ») ; 

- tomber à pic (exemple : « L’employeur me parlait depuis vingt minutes, 
l’arrivée de la secrétaire est tombée à pic : j’ai pu m’en aller discrètement ») ; 

- tomber à l’eau (exemple : « Ne laissez pas vos objectifs tomber à l’eau ! ») ; 
- tomber pour quelque chose (exemple : « Il est tombé pour trafic de mineurs ») ; 
- tomber sur quelqu’un (exemple : « Elle est tombée sur sa tante au 

supermarché ») ; 
- laisser tomber (exemple : « Laissez tomber ! Quoi que vous disiez, ils ne 

viendront pas »). 
Dans le cadre de l’apprentissage et de la fixation des connaissances, les exercices vont 

jouer un rôle très important. Nous pouvons discerner deux types d’exercices : ceux qui vont 
porter sur le vocabulaire réceptif et ceux sur le vocabulaire productif. Tout apprend dispose 
d’une double connaissance lexicale, l’une en réception (reconnaître les unités lexicales) et 
l’autre en production (utiliser les unités lexicales dans des énoncés). Une même unité peut 
être reconnue par un étudiant dans une activité de réception mais inconnue en cas de 
production. Dans bien des situations, la compétence passive est plus solide que la compétence 
active. Les exercices doivent favoriser la présentation de la collocation dans un contexte 
authentique, tel que les textes de spécialité. 

 
 

2. Quelques aspects théoriques de la collocation 
 

Les collocations lexicales, décrites comme des associations lexicales privilégiées et 
sémantiquement compositionnelles (ex : tristesse infinie, pertes abyssales, jouer un rôle, etc.) 
représentent dorénavant un concept fondamental dans les démarches actuelles de la 
phraséologie. C. Bally (1909) parle de la série phraséologique tandis que le terme de 
collocation apparait plus tard, naissant dans la didactique du lexique de Palmer (1933). Le 
terme de collocation a été adopté dans les modèles fonctionnels anglais, d’abord par J. Firth 
(1957), puis par J. Sinclair (1991). En outre, selon (Hausmann 2007) leur simplicité de 
décodage les rend paradoxalement difficiles à encoder en langue étrangère : le locuteur non 
natif les comprend, mais ne sait pas les reproduire. Hausmann et Bluementhal offrent une 
définition et une description détaillée de la notion de collocation en insistant sur le caractère 
binaire des collocations et les différences entre la base et le collocatif : 
 

« Regardant de plus près l’unité syntagmatique en question, nous pouvons décrire la 
collocation (exemples : passer un examen, un célibataire endurci, grièvement blessé, 
une bouffée de colère) comme la combinaison phraséologique (codée en langue) d’une 
base (examen, célibataire, blessé, colère) et d’un collocatif (passer, endurci, 
grièvement, bouffée). La base est un mot […] que le locuteur choisit librement parce 
qu’il est définissable, traduisible et apprenable sans le collocatif. Le collocatif est un 
mot (ou l’acception d’un mot) que le locuteur sélectionne en fonction de la base parce 
qu’il n’est pas définissable, traduisible ou apprenable sans la base » (Hausmann, 
Bluementhal 2006 : 4). 
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L’étude / l’apprentissage du vocabulaire est mentionnée plusieurs fois dans le CECR 
(Cadre Européen Commun de Référence pour les Langues) et, particulièrement, dans le 
chapitre dédié aux différentes compétences. La compétence lexicale et la sémantique 
représentent les deux habilités qui se rapportent à l’apprentissage du vocabulaire et, plus 
précisément, à celui des collocations. Ces deux compétences font partie du groupe des 
compétences linguistiques qui, elles-mêmes, réunissent l’ensemble des compétences 
communicatives langagières.  

Dans le CECR la compétence lexicale est définie comme : « la connaissance et la 
capacité à utiliser le vocabulaire d’une langue qui se compose : 1. d’éléments lexicaux et 2. 
d’éléments grammaticaux et de la capacité à les utiliser » (Conseil de l’Europe, 2018 : 87).  

La première catégorie, les éléments lexicaux « sont des expressions toutes faites et les 
locutions figées constituées de plusieurs mots, apprises et utilisées comme des ensembles. 
Les expressions toutes faites comprennent : les indicateurs des fonctions langagières tels que 
les salutations, les proverbes et les archaïsmes. Les locutions figées comprennent : des 
métaphores figées, sémantiquement opaques, des procédés d’insistance, des structures figées 
apprises et utilisées comme des ensembles auxquels on donne un sens en insérant des mots 
ou des expressions, d’autres expressions figées verbales, d’autres expressions figées 
prépositionnelles, des collocations figées constituées de mots fréquemment utilisés ensemble, 
par exemple : faire un discours, faire une faute » (ibidem : 87-88). 

En ce qui concerne la compétence sémantique, « elle traite de la conscience et du 
contrôle que l’apprenant a de l’organisation du sens. La sémantique lexicale traite des 
questions relatives au sens des mots, par exemple : la relation du mot et du contexte, la 
référence, la connotation, le marqueur de notions spécifiques d’ordre général, les relations 
inter-lexicales telles que : synonymes/antonymes, hyponymes, collocation, relations 
métonymiques du type « partie-tout », équivalence en traduction » (ibidem : 91). 
 
 
3. L’enseignement des collocations  

 
La connaissance des régularités grammaticales permet de reconnaître, dans les productions 
lexicales, ce qui relève de mécanismes productifs. La grammaire et le lexique ne sont pas 
dissociés, mais fusionnent l’un dans l’autre, le sens lexical s’actualise dans des patterns 
syntaxiques spécifiques et dans des contextes d’occurrences typiques. Le principe du lexique-
grammaire se trouve à la base de la didactique d’une langue étrangère : la pratique confirme 
que ce qu’on enseigne correspond bien à ce qui est typiquement employé, partagé par la 
communauté des locuteurs natifs. Ce qui relève de l’usage peut être renforcé par le feedback 
des locuteurs natifs au moment où l’apprenant est exposé à la langue cible. 

Un instrument très utile dont nous pouvons nous servir est le dictionnaire des 
collocations en ligne. Le 14 février 2004, Antonio González Rodríguez, professeur à 
l’Université Europea de Madrid, publie sur l’Internet (www.tonitraduction.net) toutes les 
collocations sous la forme d’un dictionnaire des collocations, qui compte environ 27 400 
combinaisons. Le site Web propose à l’utilisateur trois hyperliens qui correspondent aux trois 
bases : substantif, adjectif et verbe qui servent de porte d’entrée à toute recherche. Le site 
Web présente aussi des exercices pour les apprenants soucieux de maîtriser les collocations 
de la langue française pour former des phrases complexes.  

Nous allons nous arrêter sur les collocations en langage juridique, notre objectif étant 
principalement didactique dans le contexte de la formation des étudiants en tant que futurs 
traducteurs juridiques. Nous allons nous pencher sur une étude de cas qui met en évidence 
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l’importance de l’analyse de la combinatoire présente dans la langue juridique et de son 
impact sur la traduction.  

Nous avons choisi le terme abus, qui nous semble assez adéquat pour différentes 
raisons. La première est que ce terme est un bon exemple de polysémie interne. La deuxième 
est qu’il offre une série de combinatoires verbales qui mettent en évidence les enjeux d’une 
étude collocationnelle de la terminologie juridique dans le cadre de la traduction, étant donné 
les ambiguïtés que ce terme fait paraître dans son utilisation en discours (dénoncer / déplorer 
un abus, par exemple). Nous revenons au terme abus, qui comporte plusieurs sens dans le 
contexte juridique :  

- abus d’autorité (acte d’un fonctionnaire qui outrepasse son droit à l’égard d’un 
particulier (violation de domicile) ou de la chose publique (emploi de la force 
publique contre l’exécution d’une loi) ; 

- abus de biens sociaux, de crédit, de pouvoir (usage des biens ou du crédit de la 
société, ou utilisation de pouvoir consenti par la loi au dirigeant social ou à 
l’actionnaire, contrairement à l’intérêt social, à des fins personnelles ou pour 
favoriser une autre entreprise dans laquelle les dirigeants sont intéressés 
directement ou indirectement) ; 

- abus de confiance (fait pour une personne de détourner de la destination convenue 
des biens, objets ou valeurs qui lui avaient été confiés) ; 

- abus de droit (fait, pour une personne titulaire d’un droit, de porter préjudice à 
autrui en détournant ce droit de sa finalité, intentionnellement ou non) ; 

- abus de fonction (fait pour le titulaire d’un emploi ou d’une fonction de l’utiliser 
sciemment à une autre finalité que sa destination normale) ; 

- abus de jouissance (fait pour une personne qui a sur une chose un droit de 
jouissance limité de lui faire subir des dégradations) ; 

- abus de position dominante (situation d’une entreprise qui, sur un marché 
déterminé, entrave le jeu normal de la concurrence, du fait d’une concentration 
de la puissance économique ou d’un monopole non autorisé par la loi). 

Nous avons cherché les verbes qui accompagnent systématiquement le terme abus et 
nous avons trouvé :  

- dénoncer un abus (exemple : « Il avait lancé différentes initiatives et des projets 
pour défendre les pauvres et dénoncer les abus de pouvoir ») ; 

- déplorer un abus (exemple : « Malheureusement, on doit déplorer chaque année 
quelques cas d’abus du système ») ; 

- éviter un abus (exemple : « Cette distinction sera nécessaire pour éviter l’abus de 
pouvoir des dirigeants politiques, et assurer la continuité dans le fonctionnement 
de l’État lorsqu’il y a alternance politique ») ; 

- limiter un abus (exemple : « Cela garantit un contrôle efficace et devrait 
permettre de limiter les abus ») ; 

- prévenir un abus (exemple : « Le Service de Régulation veille à ce que ces 
conditions et ces règles soient respectées, afin de prévenir un abus de position 
dominante ») ; 

- signaler un abus (exemple : « Chaque membre peut par ailleurs signaler un abus 
s’il lui semble qu’un contenu ne respecte pas les règles appliquées ») ; 

- tolérer un abus (exemple : « Il y a des limites à ce qu’ils peuvent tolérer en 
matière d’abus de pouvoir discrétionnaire, de précarité engendrée par des contrats 
de courte durée »). 
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Nous avons cherché des collocations où le substantif abus est accompagné d’un 
adjectif et nous avons trouvé: 

- abus intolérable (exemple: « Il en résulte un abus intolérable et inexcusable qui 
continue d’affecter les femmes, les enfants et les familles vivant dans des 
réserves ») ; 

- abus monstrueux (exemple: « On se souvient du roi David pour deux choses: un 
acte d’héroïsme et un abus de pouvoir monstrueu ») ; 

- abus déplorable (exemple: « Il est plus étrange encore que, dans un siècle de 
lumières, un abus si déplorable ait trouvé des panégyristes »). 

Ces exemples servent de soutien linguistique dans l’assimilation, la mémorisation et 
le réinvestissement des collocations par les étudiants. Ils permettent de travailler et de 
sensibiliser les apprenants à l’importance des collocations dans les échanges écrits, en leur 
démontrant qu’elles sont polysémiques et qu’elles peuvent être utilisées dans des contextes 
communicatifs diversifiés (milieux professionnel, éducatif et social). Les étudiants 
s’habituent graduellement à se détourner de leurs pratiques fréquentes, qui les poussent à 
n’employer que de temps en temps les collocations adaptées aux exercices sollicités par le 
professeur et commencent à les réinvestir dans leurs propres productions. 
 

 

Conclusions 

 

En conclusion, l’une des priorités de la didactique du FLE devrait être la sélection du 
vocabulaire à enseigner et l’exploitation de la notion de « collocation » en prenant en compte 
les facteurs qui conditionnent son identification. Les enseignants doivent orienter la 
production de leur matériel didactique vers cette direction. Une approche intégrant la 
statistique lexicale à l’analyse linguistique pourrait servir certainement à l’amélioration de 
l’apprentissage. La notion de « collocation », longtemps négligée en linguistique française, 
s’est avérée être un outil indispensable à une lexicographie moderne qui met à profit les 
modèles de dictionnaires en ligne, très utiles pour les apprenants.  
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1. Introduction 

 
La terminologie gastronomique roumaine, telle qu’elle est illustrée par le corpus soumis à 
notre analyse, composé de 1637 termes et 896 phraséotermes fournis par l’émission 
MasterChef Romania, diffusé par la chaîne roumaine de télévision PRO TV entre 2012 et 
2019, est extrêmement riche et varié. Pour Floch (1995 : 93), « La cuisine est bien un langage: 
elle n’est pas un jeu gratuit d’odeurs, de goûts et de consistances ». Étant une activité 
consubstantielle à l’humain, la gastronomie ne peut passer que par la langue, les mots étant, 
comme affirmait à juste raison Mariana Neț, « meilleurs » que la nourriture elle-même. 
Mariana Neț pose une question épineuse concernant, d’une part, le domaine gastronomique, 
et, d’autre part, l’analyse du lexique gastronomique : est-ce qu’on peut tracer une ligne claire 
entre le lexique gastronomique et la terminologie gastronomique ? Toutes les recherches 
menées au fil des ans conduisent Mariana Neț (2019 : 28) à la conclusion, à laquelle nous 
souscrivons également, « qu’il est difficile d’établir exactement où commence et où finit le 
domaine gastronomique et d’élaborer une méthode unitaire d’analyse et description de celui-
ci » (n. trad.). 

En extrapolant l’énoncé de Mariana Neț aux différences entre la langue commune et 
le langage spécialisé, en général, sans faire aucune référence particulière au domaine 
gastronomique, nous nous appuyons sur la position théorique de M.T. Cabré (1994 : 591) qui 
révèle également la difficulté d’établir une frontière claire entre les langues spécialisées (LS) 
et la langue commune (LC), le mot spécialisée ayant le rôle-clé dans ce problème. 

La dynamique, la structure et l’organisation des termes culinaires fournis par 
l’émission-concours MasterChef Romania révèlent un phénomène extrêmement prolifique, 
celui de la migration terminologique, car les frontières entre la langue commune (LC) et le 
langage gastronomique (LG), ainsi que celles qui séparent les différents langages spécialisés 
ne sont pas fermes, mais, au contraire, elles permettent aux termes de migrer d’un domaine 
vers l’autre. La dynamique terminologique se manifeste à travers les processus de 
terminologisation, déterminologisation, migration et interdisciplinarité. 
 
 

2. Migration terminologique 

 
Tout au long de nos recherches, nous avons insisté sur l’idée de la complexité et de la 
diversité du lexique gastronomique, « hétéroclite », comme le considère Mariana Neț (2019a: 
28), placé dans la zone de transition entre le vocabulaire usuel et le vocabulaire spécialisé. 
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Nous nous penchons sur la questions de la migration terminologique dans un cadre 
épistémologique beaucoup plus large, comme le décrit Brigitte Duman (1999 : 51), qui traite 
l’interdisciplinarité à partir d’un énoncé d’Isabella Stengers, qui, par la notion de « concept 
nomade », montre comment „[…] les sciences voyagent de l’une à l’autre en commettant des 
infidélités qui, souvent, sont à l’origine de la naissance d’un nouveau savoir ». 

Le nomadisme terminologique marque profondément le domaine gastronomique, 
avec des directions différentes et multiples : 

 

 

 

 
Figure 1. Directions de migration terminologique  

 
2.1. Migration terminologique de la langue commune vers le langage gastronomique. 

Le processus de terminologisation 

 
La terminologisation est définie par la norme ISO comme « le processus de transformation 
d’un mot ou d’une expression de la langue générale en terme » (ISO 1087-1, 2000 : 7). La 
terminologisation des termes appartenant à la langue commune est l’une des stratégies qui 
permettent la formation et la diversification de la terminologie, en général, et de la 
terminologie gastronomique, plus particulièrement. 

Mariana Pitar (2013 : 61) définit la terminologisation comme « un processus par 
lequel un mot de la langue commune se spécialise dans un certain domaine, devenant un 
terme. C’est, en fait, un transfert sémantique, car une fois adopté par un certain champ, ce 
sera la désignation d’un nouveau concept » (n. trad.).  

Le corpus analysé nous a fourni quelques exemples de termes en plein processus de 
terminologisation, des termes qui sont passés de la LC au LG : 

 
Terme / 

Phraséoterme 

Sens du terme dans la 

langue commune (LC) 

Sens du terme dans le langage gastronomique 

(LG) 

a găti se préparer pour un 
événement, un voyage 

préparer un plat (généralement en exposant les 
aliments à une source de chaleur directe / 
indirecte) 

a frapa étonner quelqu’un, 
l’impressionner 

refroidir (la champagne ou d’autres boissons) à 
l’aide de la glace 

a odihni interrompre l’activité afin 
de récupérer ses forces 

laisser reposer la viande pour conserver les jus et 
sa texture tendre  

bezea baiser symbolique gâteau aux blancs d’œuf et sucre 
ghiveci pot utilisé pour planter 

des fleurs 
„mâncare preparată din mai multe feluri de 
legume (cu sau fără carne)” (DGE, 2007: 231). 

Table 1. Exemples de terminologisation – Migration de termes de LC vers LG 
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2.2. Migration terminologique de diverses langues spécialisées vers le langage 

gastronomique 

 
Le lexique spécialisé comprend les lexèmes qui sont corrélés à une certaine activité 
spécifique, à un certain domaine professionnel et / ou scientifique et / ou technique, utilisés 
par les locuteurs dans la communication spécialisée, notamment écrite, car l’oralité de la 
communication spécialisée, notamment lors de la pratique professionnelle, détermine une 
approche qui vise les technolectes. Ainsi, l’activité professionnelle devient la source qui 
favorise l’émergence de nouveaux termes, qui sont indispensables à l’efficacité de la 
communication spécialisée. 

Le lien entre les deux niveaux d’expression – spécialisé et courant – est mis en 
évidence par Georg Klaus, comme suit: 

 
„les langues de spécialité ne peuvent être introduits [...] que par l’intermédiaire de la 
langue courante, leurs concepts de base sont définis uniquement à l’aide de cette 
langue et les formules déduites ultérieurement sont obtenues à partir de ces concepts 
de base en utilisant la pensée logique” (Klaus 1978 : 43). 

 
L’interdisciplinarité de la terminologie gastronomique est évidente et fertile de ce 

point de vue, car on y découvre des termes appartenant à d’autres domaines spécialisés et 
repris avec un sens strictement gastronomique. Ainsi, Mihaela Buia (2010 : 103) insiste sur 
le phénomène de plus en plus évident d’interdisciplinarité des terminologies spécialisées, qui 
empruntent des concepts appartenant à d’autres domaines et sous-domaines, l’auteur 
justifiant cette migration par leur rapport au contexte général et particulier de leur spécialité: 

 
„La plus grande partie des termes interdisciplinaires provient des termes 
multidisciplinaires. Et leur qualité d’exprimer des notions et / ou des concepts 
appartenant à plusieurs disciplines / sous-disciplines est celle qui leur permet de 
nommer et de communiquer verbalement les nouvelles relations qui tiennent de 
l’espace virtuel interdisciplinaire. Par conséquent, les termes interdisciplinaires ont le 
rôle de remplir certaines niches existantes dans le vocabulaire d’une langue, afin de 
donner la possibilité de la corrélation de l’évolution linguistique avec celle 
conceptuelle, cognitive en dernière instance ” (Buia 2010 : 104, n.trad.).  

 
L’utilisation de plusieurs sources d’enrichissement terminologique est l’une des 

caractéristiques du lexique gastronomique. Il est ainsi important de faire mention de la 
présence, dans la terminologie gastronomique, de certains termes nomades ou migrateurs qui 
proviennent d’autres domaines spécialisés et qui acquièrent des significations spécialisées 
dans le domaine gastronomique. Nous soutenons cette opinion par l’affirmation de Maria 
Teresa Cabré, qui montre que : 

 
„Il est reconnu que chaque matière spécialisée, selon les concepts que nous avons 
établis jusqu'à présent, dispose d'une terminologie propre. Cependant, cette 
affirmation apparemment si innocente cache en pratique une complexité importante. 
Bien sûr, entre un ensemble et un autre ensemble tout aussi bien de la langue 
générale que des langues de spécialité, se produisent perpétuellement des 
mouvements, ce qui fait que ce que l’on considère un temps spécialité puisse 
devenir commun peu de temps après, ce qui fait également qu'entre les diverses 
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disciplines se produise un échange ininterrompu et constant de termes. La grande 
extension des moyens de communication de masse et la démocratisation de 
l’enseignement ont favorise cette divulgation des matières spécialisées, et, par 
conséquent, la diffusion de la terminologie la plus employée […]” (Cabré 1994: 
593-594). 
 
Dans le tableau ci-dessous, nous présentons les domaines spécialisés auxquels la 

gastronomie emprunte des termes, souvent utilisés dans des expressions métaphoriques :  
 

Domaine source 

spécialisé 

Terme 

migrant 

Sens du terme dans le LG 

BOTANIQUE margaretă pain rond, composé de plusieurs segments, disposés 
concentriquement 

MUSIQUE mandolină râpe de cuisine multifonctionnelle utilisée pour 
trancher, râper ou broyer les fruits et les légumes 

baghetă „pâine lungă și subțire de tip franțuzesc” (DCR, 
2013:79) 

INDUSTRIE 

TEXTILE ET 

ACCESSOIRES 

adidași pattes de cochon 
portofel  
 

procédé pour couper la viande qui consiste à pratiquer 
une incision longitudinale et à créer une poche pour 
remplir la cavité   

MEUBLES canapea, 
canapele 

„felie de pâine fără coajă, de grosime și formă variabilă 
(pătrată, rotundă sau triunghiulară), unse de obicei cu 
unt apoi garnisite divers (mai ales cu diverse 
delicatese); pot fi servite reci [...] sau calde [...]” (DGE, 
2007: 75; DCR, 2013: 117)  

ANATOMIE ou ochi faire frire l’œuf dans la graisse pour que le blanc d’œuf 
coagule complètement et que le jaune reste mou et 
conserve sa couleur à l’extérieur 

ureche urechi de lemn: assortiment de champignons qui 
poussent sur l’écorce des arbres 
orechiette: pâtes italiennes en forme d’oreille 

ARCHITECTURE mozaic de 
legume 

préparation culinaire composée de légumes de 
différentes couleurs, coupées en morceaux 

fleuron, 
fleuroane 

„mici piese din foietaj [...], utilizate ca decor” (DGE, 
2007: 207) 

BIJOUX medalion „tranșă rotundă de carne (ceva mai mică și mai subțire 
decât un turnedo); preparate de formă asemănătoare”. 
(DGE, 2007: 308) 

ZOOLOGIE vrăbioară „bucată de carne de vită din regiunea șalelor; friptură 
preparată din vrăbioară” (MDA, 2010b: 1516) 

samalandră appareil électrique professionnel utilisé pour gratiner 
les plats 

MÉTÉOROLOGIE a ploua în 
gură, a turna 
în ploaie1 

saupoudrer au-dessus (en farine), ajouter 
progressivement 

                                                           
1 Mariana Neț (2019b : 89-96) montre que „La présence de ces substantifs comme noyaux de quelques 
expressions du vocabulaire gastronomique peut être interprétée comme le résultat d’une interférence 
entre celui-ci et le vocabulaire météorologique” (2019b : 89, n. trad.). Nous considérons qu’il est 
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TECHNIQUE a fileta technique de coupe de viande crue qui permet 
l’obtention des filets 

a căli  faire frire dans la graisse (légumes, viande, etc.) 
a monta disposer les composants d'un plat sur l'assiette 
ciocănel section de l'aile d'un oiseau 

Table 2. Migration des termes d’autres LS vers LG 

 

2.3. Migration terminologique de la terminologie gastronomique vers d’autres 

terminologies spécialisées 

 
Le phénomène le plus saillant est l’extrême « générosité » avec laquelle le domaine 
gastronomique prête aux autres domaines spécialisés un très grand nombre de termes. 
 
2.3.1. Médicine 

 
À partir de l’article publié par Terry & Hanchard (1979 : 1636-1639), qui contient une liste 
impressionnante de termes culinaires empruntés et utilisés dans le langage médical, et vu la 
déclaration de Mark et al. (2015: 933) dans The American Journal of Medicine: „Physicians 
use food to describe the body: Analogies add flavor, provide a lingua franca for description, 
and offer a mnemonic. Presenting medicine in food descriptors makes a boundless field easier 
to digest. We present a selection of food terms pertaining to physical diagnosis” (subl. aut.),  
nous avons fait un bref aperçu des plus importants termes gastronomiques qui ont migré vers 
le langage spécialisé de la médicine, que nous avons classés selon trois critères principaux 
qui ont déterminé leur migration vers le langage médical: [+couleur], [+aspect], [+taille], et 
que l’on retrouve également dans notre corpus, des termes que nous présentons dans le 
tableau ci-dessous: 
 

DOMAINE 

GASTRONOMIQUE 

Sème justifiant 

la désignation 

analogique 

DOMAINE  

MÉDICAL 

Syntagme 

scientifique médicale 

cafea cu lapte [+couleur] boala petelor cafea cu 

lapte 
pete în cafea cu lapte 

neurofibromatose 1 ou 

maladie de Von 

Recklinghausen 
vin (de Porto) [+couleur] hemangioame în pată de 

vin de Porto 
naevus flammeus 

alună [+couleur] 
 

alunițe (excrescențe) de 
pe corpul uman 

naevus pigmentaire ou 

grains de beauté 

ketchup [+couleur] 
 

hémangiome choroïdien 
diffus du fond d'œil 

syndrome de Sturge-

Weber 

supă de mazăre [+couleur] scaun supă de mazăre symptôme de fièvre 
typhoïde 

portocală [+aspect] piele cu aspect de (coajă 

de) portocală 
cellulite 

furculiță [+forme] furculiță sternală encoche jugulaire 

                                                           
nécessaire de faire mention du fait que nous interprétons la présence du nom ploaie (pluie) dans notre 
corpus comme une illustration du phénomène de migration terminologique, du langage météorologique 
vers le langage gastronomique. Le nom zăpadă (neige) n’a aucune occurrence dans notre corpus.  
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lingură [+forme] deget în lingură koilonichie ou ongle en 

cuillère 

gogoașă [+aspect] 
[+forme] 

aspect de gogoașă invagination 

intestinale 
érythrocytes 

ciocolată [+couleur] chist de ciocolată endométriose 
cârnat [+aspect] 

[+forme] 
deget cârnat dactylite ou doigt en 

saucisse 

brioșă cu afine [+couleur] 
[+aspect] 
[+forme] 

sindromul copilului 
„brioșă cu afine” 

rubéole congénitale 

șvaițer [+aspect] 
[+forme] 

boala șvaițer tumeur polykystique 

du sein – 

papillomatose juvénile 

șuncă [+aspect] splină șuncă amylose splénique 

spaghete cu chifteluțe [+aspect] 
[+forme] 

aspect de spaghete cu 

chifteluțe 
pityriasis versicolor 

sandvici [+aspect] 
[+forme] 

vertebre sandvici ostéopétrose 

pizza [+aspect] 
[+couleur] 

aspect de pizza al 
fundului de ochi  

rétinite à 

cytomégalovirus 

nucă [+taille] umflătură cât o nucă petites tumeurs 
malignes ou bénignes 

Table 3. Migration des termes de LG vers le langage médical spécialisé 

 
Nous réitérons la conclusion de Mark et al., qui observent, de manière extrêmement 

pertinente, que ceux-ci : 
 
„culinary metaphors add color and spice to an otherwise bland litany of Latin labels 
and technical terms. Food terms provide a foundation in the familiar. Perhaps this is 
why culinary comparisons abound in medical patois, not only in the world of physical 
diagnosis but also in anatomy, pathology, and radiology. Food, whether common or 
exotic, works as a metaphor because it represents a universal language. Although 
many have never seen a nutmeg, the description of nutmeg liver remains apt and, 
importantly, memorable” (Mark et al. 2015: 934). 

 
2.3.2. Domaine technique 

 
Si, comme nous l’avons déjà vu, la migration terminologique du LG vers le langage médical 
est extrêmement riche, pour la migration terminologique du langage gastronomique vers le 
domaine technique nous n'avons trouvé, dans notre corpus, que cinq exemples : 

 
TG DOMAINE TECHNIQUE 

garnitură „Piesă sau ansamblu de piese demontabile care completează, întăresc sau protejează 
o piesă, micșorându-i uzura; piesă care asigură îmbinarea perfectă a două elemente 
prin care circulă un fluid” (DEX 2016: 464) 

a prăji „A încălzi minereurile în cuptoare speciale, la o temperatură inferioară temperaturii 
de topire, pentru a le usca și a le purifica sau pentru a le face mai ușor de tratat prin 
operații metalurgice ulterioare” (ibidem : 949) 
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a împăna „A reduce jocul dintre două sau mai multe obiecte, piese etc., introducând între ele 
pene de lemn sau de metal” (ibidem : 584) 

meniu Informatique : „listă de opțiuni ale utilizatorului afișată pe ecran sau pe monitor” 
(DCR 2013 : 342) 

cașcaval Marine : „Pană metalică folosită la fixarea arborelui gabier pe gabie” (DEX 2016 : 
166) 

Table 4. Migration des termes de LG vers le langage technique spécialisé 

 
2.4. Pluri-migration terminologique 

 
Nous considérons que la pluri-migration terminologique est le phénomène par lequel un 
lexème passe d’un domaine spécialisé au langage gastronomique et, d’ici, vers un autre 
domaine spécialisé, ou la migration d’un terme appartenant à la langue commune vers 
plusieurs domaines spécialisés, à travers le processus de terminologisation. Le corpus soumis 
à notre analyse inclut quelques exemples à cet égard : 
 

LS → LG → LS 

PISCICULTURE → LG → LANGAGE CHROMATIQUE 

[+couleur] 

somon 
(espèce de poisson) 

carne de somon  
(médaillon, filet de saumon) 

(roz) somon => rose saumon = rose 
orange 

Table 5. Pluri-migration terminologique LS→LG→LS 

 
Un exemple intéressant de pluri-migration terminologique est fourni par le lexème 

aripă (aile), dont le processus de migration vise plusieurs langages spécialisés, le terme 
acquérant des significations spécialisées pour chaque domaine visé : 

 
LS → LG, LS 1, LS 2, LS 3, LS 4, LS 5, LS 6, LS 7 
[+aspect], [+forme] 
 
ANATOMIE 

 
aripă, aripi: 
„organ al păsărilor, 
al unor insecte și al 
unor mamifere, care 
servește la zbor 
(DEX 2016 : 67 ) 
 
 

LG : aripă, aripioară (partie comestible du corps des 
oiseaux élevés pour la consommation humaine - 
volaille). 
LS aviation : „organ de sustentație la un avion” (MDA 
2010a : 98). 
LS construction : „extremitățile unei construcții în 
raport cu partea centrală” (ibidem : 98). 
LS mode : „pulpana unei haine” (ibidem : 98). 
LS militaire : „flanc al unei armate [...] dispuse în 
vederea unei lupte sau aflate în marș” (ibidem : 98). 
LS construction automobile : „(la vehicule) apărătoare 
de noroi așezată deasupra roții” (ibidem : 98). 
LS sports : „jucătorii plasați în marginea terenului de 
sport” (ibidem: 98) (DEX 2016 : 67).  
LS médicine : „depuneri de grăsime pe burtă și coapse” 
(DCR 2013 : 60-61). 

Table 6. Pluri-migration terminologique LS→LG, LS 

 

La terminologisation d’un mot appartenant à la langue commune peut représenter la 
première phase d’une relation de pluri-migration terminologique:  
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LC → LS → LG 

LC → par conversion BOTANIQUE → LG 

 [+couleur] 
vânăt,-ă, adj. = „de  
culoare albastru-închis  
(cu reflexe violete)”  
(DEX 2016 : 1308) 

„plantă de cultură […] cu fructele 
comestibile, ovale, mari și cărnoase, 
de culoare violetă, neagră sau 
roșiatică” (MDA 2010b : 1433) 

le fruit comestible de la 
plante (l’aubergine) 

Table 7. Migration terminologique LC→LS→LG 

 
Le phénomène de déterminologisation se manifeste également dans le langage 

gastronomique. À cet égard, Iulia Corduș montre que : 
 
„[B]ien que la terminologie gastronomique soit un lexique spécialisé, le territoire 
commun avec le lexique commun est assez étendu. Il est impossible d’établir une 
frontière claire entre ces deux composantes, car souvent on observe le phénomène de 

déterminologisation, qui fait passer les termes considérés comme spécialisés dans la 
langue commune, en devenant connus par la majorité des locuteurs d’une langue” 
Corduș (2015 : 103). 
 
Notre corpus comporte quelques exemples de termes culinaires déterminologisés : 
 
 

Terme Sens principal - LG Sens secondaire - LC 

a prăji verbe transitif: „A supune un aliment 
acțiunii focului (de obicei în grăsime 
încinsă) pentru a-l face comestibil sau 
pentru a-l prelucra” (DEX 2016 : 
949). 

verbe réflexif: „(Familiar; despre oameni) 
A se expune la căldura soarelui sau a 
focului (pentru a se încălzi, a se bronza 
etc.)” (DEX 2016 : 949). 

a mura  verbe transitif: „A ține unele legume 
într-o soluție de oțet sau în saramură 
pentru a le face să se acrească și să se 
conserve” (ibidem : 753). 

sens figuré: „A uda tare, până la piele” 
(ibidem : 753). 

mămăligă n.f. „aliment preparat din făină de 
porumb (mai rar de mei, hrișcă etc.) 
fiartă în apă” (ibidem : 692). 

n.f. „epitet depreciativ dat unui om lipsit 
de energie și de inițiativă” (ibidem : 692). 

Table 8. Déterminologisation Langage Gastronomique → Langue Commune 

 
Un phénomène linguistique intéressant qui révèle le processus de déterminologisation 

est représenté par le passage des termes appartenant au langage spécialisé de la zoologie vers 
le langage gastronomique et, d’ici, vers la langue commune, et plus particulièrement, vers 
l’argot. Nous rappelons, dans ce contexte, les considérations de Rodica Zafiu (2001 : 195, n. 
trad.) par rapport à la diversité des types d’argot, „plus ouverts, communes a certaines 
catégories d’âge, utilisés par fronde ou amusement ou pour marquer l’appartenance à un 
certain groupe ou la dissociation des autres ”, qui „se renouvellent par des raisons 
prépondérant esthétiques : pour être toujours expressives, inventives, libres ”. À notre avis, 
les exemples de migration du langage gastronomique ou du langage spécialisé de la zoologie 
vers la langue familière / l’argot extraits de notre corpus confirment l’interprétation de Zafiu: 
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LS ZOOLOGIE → LG → ARGOT 

curcan  carne de curcan „(depreciativ) polițist” (MDA 2010b : 578). 
caracatiță animal marin utilisé 

pour sa viande 
„rețea organizată în scopuri ilegale. Mafie” 
(DCR 2013 : 119). 

pește carne de pește „Proxenet, codoș” (MDA 2010b : 360), (DEX 
2016 : 893). 

fazan carne de fazan „Joc (de copii)” (MDA 2010a : 881). 
„(familiar) Fraier” (ibidem : 881). 

Table 9. Migration Langue spécialisée → Langage Gastronomique → Argot 

 
Si dans les exemples ci-dessus, le langage gastronomique jouait le rôle d’un 

intermédiaire lors du processus de déterminologisation, les exemples suivants illustrent le 
passage direct des termes du LG à l’argot: 

 
TG ARGOT 

mălai  „bani” (MDA 2010a : 1450) 
cașcaval „bani” 
chifeluță couac télévisé 
gogoși „(mai ales la pl.) minciună (evidentă)” (DEX 2016 : 483) 

Table 10. Migration du Langage Gastronomique → Argot 

 
Ce phénomène multidirectionnel de migration terminologique est l’une des sources 

d’enrichissement et de diversification de la terminologie, qui permet aux termes d’accumuler 
ou de perdre du sens lors de leur passage du domaine donneur au domaine source et vice-
versa. Louis Guilbert (1975 : 84) considère, à juste titre, que « le transfert par métaphore de 
la réalité au plan de la désignation linguistique s’opère désormais à partir des concepts 
scientifiques les plus vulgarisés ou des pratiques techniques les plus courantes ». 

Nous sommes donc en présence d’un phénomène de plus en plus manifeste dans 
l’architecture du langage, étant donné, d’une part, les phénomènes de mondialisation  
et d’internationalisation terminologique et, d’autre part, la technicité / la technicisation  
de la vie quotidienne comme résultat direct des progrès plus qu’accélérés de la science et  
de la technologie.  

La capacité de terminologisation d’une langue se traduit aussi par le phénomène de la 
migration terminologique, les termes passant d’une langue de spécialité à l’autre ou de la 
langue commune vers les domaines spécialisés et accumulant, à travers ce passage, de 
nouveaux sens spécialisés spécifiques aux domaines spécialisés qu’ils enrichissent. 

En même temps, le phénomène de la migration terminologie s’avère être extrêmement 
important pour la terminographie et nous soutenons la position de Marie-Claude L’Homme 
(2004, online) qui considère à juste raison que  

 
« La délimitation d’un domaine de spécialité permet au terminographe de sélectionner 
les termes à décrire, mais également d’en circonscrire le sens. Par exemple, le 
« champignon » en botanique sera décrit comme une entité appartenant à la famille 
des plantes et sera distingué des autres plantes par l’énumération de ses 
caractéristiques propres. En cuisine, le « champignon » sera plutôt vu comme un 
ingrédient. Le terminographe qui définit cette notion dans le domaine de la cuisine 
peut faire totalement abstraction de la place qu’elle occupe en botanique ». 
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Conclusions 

 

Le phénomène de migration terminologique est amplement décrit par la littérature de 
spécialité en tant que facteur d'enrichissement à la fois de la langue commune (par 
l’intermède des mécanismes de déterminologisation), ainsi que des langues spécialisées 
utilisées lors des domaines diverses, autres que la gastronomie. 

L’analyse du phénomène de migration terminologique de et vers le domaine 
gastronomique a révélé le dynamisme de ce processus naturel de modernisation de la langue 
commune, assuré par la déterminologisation des termes spécialisés, d’enrichissement et de 
diversification de la terminologie gastronomique à travers le processus de terminologisation, 
ainsi que de diversification d’autres langues spécialisées, comme le langage médical ou le 
langage technique, pour lesquels la terminologie gastronomique représente, du point de vue 
quantitatif et qualitatif, une source généreuse dont ils tirent un très grand nombre de termes, 
qui deviennent des termes spécialisés dans les domaines concernés.  
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1. Introducere 

 
Ecaterina Oprescu (EO) a rămas orfană în urma războiului și a fost crescută de Liviu 
Rebreanu. La înfiinţarea Serviciului Social, în 1939, era profesoară de lucru manual la 
Sălişte, judeţul Sibiu. Unele episoade din biografia sa au fost relatate pe parcursul interviului.  
 
 
2. Tipuri de acte de vorbire: locuţionare, ilocuţionare, perlocuţionare 

 

2.1. Acte reprezentative (asertive) 

 
La fel ca toate inteviurile din Strada Latină Nr. 8 (SL8), mărturisirea Ecaterinei Oprescu se 
caracterizează prin interacţiune lingvistică şi socială, prin crearea contextului comunicativ şi 
prin organizarea sub forma unei succesiuni de intervenţii alternative ale participanţilor la 
conversaţie. Asumarea responsabilităţii enunţiative se realizează prin deictizare – procedeu 
care ancorează textul în situaţia de comunicare. De asemenea, organizează informaţia în 
funcţie de poziţia Enunţiatorului şi îi permite acestuia să mărească sau să micşoreze distanţa 
enunţiativă. În răspunsurile Ecaterinei Oprescu identificăm numeroase mărci ale persoanei I. 
Prin contrast, deicticele temporale (1939, anul în care Dimitrie Gusti a înfiinţat Serviciul 
Social) şi spaţiale separă povestirea de actul narativ şi de lectură. Un exemplu sugestiv este: 
 

„- Cum aţi ajuns în Serviciul Social? 
- În 1939 Dimitrie Gusti a înfiinţat acest Serviciu Social. Era o lege, prin care 
absolvenţii de facultate sau de licee industriale trebuiau să facă o lună de zile acest 
serviciu de educaţie a comunităţilor de la ţară, a ţăranilor care trăiau şi trăiesc într-o 
mizerie cruntă. Noi trebuia să mergem prin case, să ne împrietenim cu gazda, să 
încercăm să aducem vorba despre cum a făcut rost de casă, cum îşi îngrijeşte copiii, 
cum păstrează curăţenia, cum munceşte etc.” (Zoltan 2009: 252). 
 
În exemplul dat, vorbitoarea foloseşte deicticul temporal „o lună de zile” pentru a 

marca durata stagiului pe care îl făceau absolvenţii după finalizarea studiilor superioare, în 
cadrul comunităţilor rurale, ca obligativitate a muncii culturale. 

Ca strategie a deferenţei în relaţiile intracomunitare apare şi folosirea numelor proprii. 
În discuţiile în care este prezentă distanţa socială şi sunt evidenţiate relaţiile de putere, 
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prenumele nu sunt folosite singure, ci însoţite de nume, aşa cum se întâmplă şi în exemplul 
citat: „Dimitrie Gusti”. 

Există şi alte situaţii în discursul Ecaterinei Oprescu de folosire a numelui propriu. În 
acest sens, un exemplu grăitor este: „- Era acolo o şcoală de gospodărie, şi fiindcă Rebreanu 
era prieten cu filosoful I. Petrovici – ministrul învăţământului – m-a numit la Sălişte. În plus 
eram sibiancă, de prin partea locului. După aceea, Rebreanu a căutat să mă aducă mai 
aproape” (ibidem: 252). 

În exemplul de mai sus, vorbitoarea foloseşte în mod voit numele propriu al 
scriitorului Liviu Rebreanu fără prenume, deoarece are o legătură apropiată cu acesta. În 
această situaţie, folosirea prenumelui ca marcă a deferenţei nu este necesară.  

 
2.2. Acte directive 

 
Schimbul verbal este definit ca succesiune de mişcări performate de interlocutori diferiţi, 
alcătuind o unitate închisă: o mişcare de Ofertă necesită producerea unui rezultat (mişcare de 
Satisfacere, Respingere sau Reofertare). Exemplul de mai jos este concludent pentru 
perechea Ofertă→ Satisfacere: 

 
„- Ce făceaţi, concret, la familiile la care mergeaţi? 
- Sigur, întâi observam că în casă era murdar. Şi conversaţia începea aşa: <<Dar de 
când n-aţi mai lipit pe-aici?>> Casa era din pământ. <<Păi, n-avem timp... >> – 
spunea femeia, şi ea murdară. <<Dar, totuşi, vă place să fie curat...>> – îi ziceam. 
Căutam să ducem muncă de lămurire cu ei. Dar, mai mult, când ne duceam doi-trei 
de-ai noştri, dacă vedeam că ea nu se mişcă, noi scoteam lucrurile din casă, noi 
măturam, noi i le aşezam şi, pe urmă îi arătam: <<Uite, vezi, aşa trebuie să faci!>>” 
(ibidem: 253). 

 

Exemplul citat este particularizat de prezenţa discursului indirect şi a celui direct, 
respectiv a discursului raportat. Observăm că în acest fragment coexistă două voci: aceea a 
subiectului vorbitor al enunţului global şi aceea a subiectului vorbitor al discursului raportat. 
La nivelul discursului global, locutorul verbalizează acţiunile, gândurile, viziunile celuilalt, 
iar la nivelul discursului raportat se urmăreşte contactul locutorului cu alocutorul. Remarcăm, 
de asemenea, alternarea timpurilor trecutului „începea”, „n-avem”, „ziceam” cu prezentul 
„nu se mişcă”, alternarea care este utilizată pentru marcarea momentelor importante ale 
relatării; prezentul exprimă o actualizare a evenimentelor trecute relatate. Acestea sunt aduse 
mai aproape de cei doi participanţi la actul comunicativ. Se încearcă o apropiere a acestora 
şi sporirea interesului Enunţiatorului. 

Căutarea acordului prin abordarea unui subiect „sigur”, care nu pune probleme, este 
o modalitate de afirmare a unui teritoriu comun, înainte de abordarea subiectului principal, 
care poate fi o sursă de dezacord. Prin mărturisirea sa, informatorul exprimă direct ideea unui 
comportament strategic. Dezacordul se evită prin folosirea unei formule de pseudoacord 
„Dar, totuşi”. Declaraţia strategică a Enunţiatorului poate fi interpretată ca angajament real 
al acestuia de a ajuta. 
 
2.3. Actele comisive 

 
În mărturisirea Ecaterinei Oprescu nu am întâlnit acte comisive.  
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2.4. Actele expresive 

 
În interviul cu EO am identificat elemente de apelare care exprimă mobilizarea prin numire. 
Coparticiparea interlocutorilor la actul de comunicare imprimă mesajului un grad ridicat de 
subiectivitate. Expresia lingvistică a subiectivităţii se regăseşte în elementele specifice 
adresării directe a locutorului către alocutor.  

În discursul Ecaterinei Oprescu, actele expresive care generează complimente 
performate indirect realizează, de fapt, „o simbioză între presupoziţii şi implicaturi 
conversaţionale” (Ionescu-Ruxăndoiu 2003: 59) Un exemplu sugestiv este: 

 
„Gusti a fost un mare patriot, un mare iubitor de oameni, în special de ţărani. Dovadă 
este şi faptul că a organizat acest Serviciu Social pentru a-i ajuta. Şi avea dreptate, 
pentru că ţăranii trăiau atunci într-o mare mizerie” (Zoltan 2009: 256). 

 
În exemplul de mai sus, competenţa comunicativă permite decodificarea intenţiilor 

ilocuţionare conţinute de actele de limbaj performate prin valorificarea datelor lingvistice şi 
extralingvistice de care dispune Enunţiatarul. Aşadar, Enunţiatorul îşi exprimă într-o manieră 
explicită aprecierea faţă de Gusti şi pune în lumină calităţile acestuia, asupra cărora insistă. 

În general, majoritatea enunţurilor asimilate actului verbal al complimentului conţin 
elemente care funcţionează ca declanşatori de presupoziţii. Este important de subliniat că, în 
mărturisirea intervievatei, extragerea semnificaţiilor, pe care le au enunţurile, care 
funcţionează ca acte de complimentare, presupune asumarea, de către Enunţiatar, a unor 
operaţii interpretative şi apelul la diferite tipuri de competenţe: lingvistice, enciclopedice, 
logice, retorico-pragmatice. Fără competenţa lingvistică, decodarea unităţii lingvistice este 
imposibilă. Însă competenţa lingvistică nu este suficientă. În interpretarea pertinentă a 
conţinutului implicit intervine competenţa enciclopedică. Aceasta presupune existenţa unor 
informaţii extra-enunţiative – interpretări, cunoştinţe generale, reprezentări, evaluări ale 
universului referenţial. Acestora li se adaugă competenţa logică, esenţială în funcţionarea 
limbajului, şi competenţa retorico-pragmatică. Aceasta din urmă reflectă ansamblul 
cunoştinţelor pe care le are un vorbitor despre funcţionarea principiilor discursive generale 
(cf. Kerbrat-Orecchioni 1986: 64-65). 

 
2.5. Actele declarative 

 

În răspusurile intervievatei nu am întâlnit acte declarative.  
 
 

3. Conectori 

 
Conectorii sintactici conţin informaţie semantică şi informaţie pragmatică de tip 
circumstanţial, conversaţional şi procedural.  

În exemplul citat mai jos, ultima propoziţie este o formulă de încheiere a unei 
naraţiuni; îşi pierde valoarea de condiţională propriu-zisă şi devine o „condiţională 
metadiscursivă care îndeplineşte un rol argumentativ justificativ. Funcţionalitatea ei 
pragmatică este de a înlătura eventualele critici, obiecţii, nedumeriri din partea locutorului la 
adresa celor spuse mai înainte, deci de a bloca o anumită interpretare pe care conversaţia ar 
putea să o ia. Foarte multe dintre propoziţiile metadiscursive funcţionează şi ca strategii de 
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captatio benevolentiae, prin care se reglează totodată fondul de cunoştinţe împărtăşite de 
vorbitori” (Ştefănescu 2007: 34). 

În discursul Ecaterinei Oprescu multe construcţii se apropie de o valoare explicativă. 
Nu este de mirare, deoarece ipoteticul poate fi faza premergătoare a explicativului. Exemplul 
de mai jos din răspusurile intervievatei ilustează această idee: 

 
„- Cum vă primeau ţăranii? 
- După felul cum te introduceai. Dacă te purtai frumos, salutai, mângâiai copiii, erai 
drăguţă, aşa, să te placă omul, ei te primeau bine” (Zoltan 2009: 253). 
 
Complementizatorul dacă, cu sens ipotetic slab, transgresează contextul disjunctiv din 

planul subiectiv al cunoaşterii emitentului într-un plan mai depărtat, la nivelul 
interlocutorului real sau potenţial. 

În exemplul de mai sus, contextul ipotetic slab declanşează inferenţele: Vorbitoarea 
ştia că trebuia să se poarte frumos, să salute, să mângâie copiii, „să fie drăguţă, aşa, să o placă 
omul” pentru ca oamenii din mediul rural să o primească în mod corespunzător; semnificaţia 
mesajului se poate glosa prin conjuncţia inferenţelor. Ariadna Ştefănescu sintetizează 
semnificaţiile conectorului dacă, arătând că acesta are „două valori complementare: valoarea 
ipotetică vs. valoarea nonipotetică de tematizare forte” (Ştefănescu 2007: 184). Aşa stau 
lucrurile şi în cazul de faţă. 

În cadrul acţiunii verbale, repetiţia este folosită cu diverse funcţii. Valoarea 
pragmatică a repetiţiei diferă, în dialog, de cea a antecedentului. Aşa se întâmplă şi în 
mărturisirea Ecaterinei Oprescu – „vă primeau”, „te primeau”.  

Prin discursul direct se dă cuvântul celuilalt; discursul indirect povesteşte cuvintele 
celuilalt. EO oferă o transpunere, o reformulare semantică globală. În acest caz, locutorul 
poate să moduleze volumul informaţiei raportate. În acest tip de discurs spusele sunt 
rezumate, relatate, nu sunt citate. Iată un exemplu concludent: 
 

„Alţii, deşi formau o echipă, mergeau singuri, iar ţăranii aveau mai mult curaj să fie 
respingători. Erau cazuri în care spuneau: <<Ce, până acum mi-aţi crescut voi 
copiii?>>, <<N-am nevoie de voi!>> Unele femei începeau să ţipe, nu ne deschideau 
porţile. O ţărancă a aruncat cu apă fiartă pe nişte colegi de-ai noştri. Ştiu că atunci 
responsabilul, comandantul – care nu era dintre noi, ci probabil unul dintre oamenii 
lui Gusti, le-a spus acestor colegi că n-au ştiut să se împrietenească, să fie amabili, şi 
au fost aroganţi. Nimeni dintre noi nu avea voie să abandoneze, sau o făcea cu riscul 
neprimirii diplomei de studii” (Zoltan 2009: 255). 

 
Discursul redat prin vorbire indirectă este dependent sintactic şi semantic de verbul 

de declaraţie „a spus” şi este introdus de conectorul conjuncţional că în secvenţe prin care se 
realizează acte verbale reprezentative.    

Presupoziţiile reprezintă „precondiţii” ale enunţării cu succes a unei propoziţii şi sunt 
o parte constitutivă a universului comun de discurs. Acestea sunt „deducţii pragmatice” 
(Ionescu-Ruxăndoiu 1991: 18) care se realizează prin intermediul unor declanşatori de 
presupoziţii de natură morfologică, lexicală sau sintactică. 

Din perspectiva teoriei polifonice a sensului (cf. Ducrot 1984: 231), pentru a se realiza 
un act de a presupune, acelaşi enunţ vizează doi Enunţiatori diferiţi. Funcţia actului de a 
presupune este de a fixa cadrul ulterior al discursului. Constatăm că există un Enunţiator – o 
voce a colectivităţii, opinia comună, care include locutorul enunţului, care exprimă un 
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conţinut presupus, declaşat de forma negativă a verbului: „nu avea voie”. Astfel, în 
mărturisirea Ecaterinei Oprescu structura presupoziţională a limbajului constituie cadrul 
discursului şi nu oferă puncte de vedere informaţionale.  

În exemplul de mai sus, putem face distincţia între presupusul lingvistic, care este 
ataşat enunţului, şi presupusul pragmatic, care este ataşat enunţării. Actul întrebării, de 
exemplu, presupune că acela care întreabă nu cunoaşte informaţiile solicitate şi crede că acela 
care este întrebat le poate cunoaşte: „Ce, până acum mi-aţi crescut voi copiii?” 

În acelaşi timp, în discursul analizat apare şi „negaţia polemică” (cf. Ducrot 1984: 
217), văzută ca un fenomen de alteritate integrată, care urmăreşte producerea unui „efect 
atenuator” (cf. Moeschler, Reboul 1999: 308). În acest sens, un exemplu sugestiv din 
discursul Ecaterinei Oprescu este: 

 
„- Ce ştiaţi dumneavoastră de condiţiile de la ţară? 
- Pentru că până atunci nu locuisem la ţară, nu ştiam care sunt condiţiile de acolo. Nici 
eu, nici colegii mei nu am fost bucuroşi, nici supăraţi că trebuie să mergem o lună la 
ţară. Era o obligaţie, pe care, dacă nu o îndeplineam, nu primeam diplomele de 
absolvenţi. Dar nu îi vedeam rostul. De-abia după aceea eu mi-am dat seama că Gusti 
a făcut un lucru bun. Din păcate, nu mai ştiu pe nimeni în viaţă” (Zoltan 2009: 254). 

 
În exemplul dat, conform teoriei polifonice, se presupune că locutorul pune în scenă 

doi Enunţiatori diferiţi; al doilea Enunţiator, care se identifică cu locutorul şi care afirmă 
„Dar nu îi vedeam rostul” şi un Enunţiator prim, care se distanţează de al doilea Enunţiator, 
care ar fi putut să afirme „Dar îi vedeam rostul.”  

 
 
4. Politeţea 

 

Este ştiut că orice acţiune de cooperare interumană presupune satisfacerea unor obiective 
discursive şi a unora de ordin social, legate de menţinerea şi ameliorarea continuă a relaţiilor 
dintre indivizi. 

În mărturisirea Ecaterinei Oprescu, atitudinea vorbitoarei este deferentă, rezervată. De 
cele mai multe ori, aceasta răspunde concret întrebărilor care i s-au pus. Strategiile politeţii 
negative se bazează pe sublinierea continuă a dorinţei de noninterferenţă, pe evitarea oricăror 
presupuneri sau anticipări legate de persoana interlocutorului, pe diminuarea propriei 
personalităţi, simultan cu exagerarea valorii celuilalt: 

 
„- Cum erau văzuţi cei din Serviciul Social? 
- Noi colaboram atunci cu autorităţile locale, în special cu primarul. Ei ştiau că vom 
veni o lună în sat pentru a educa ţăranii. Ne-au primit foarte frumos, au avut grijă să 
avem de mâncare, au amenajat cantina la şcoală, şi ne-au ales gazde dintre ţăranii mai 
înstăriţi şi mai curaţi” (ibidem: 256). 

 
Modalizarea este un mijloc prin care Enunţiatorul îşi imprimă marca în enunţ. În 

mărturisirea Ecaterinei Oprescu, în afara calificării epistemice exprimate de modul indicativ 
al verbului, marcatorii lingvistici care declanşează presupoziţia punctului de vedere cu privire 
la istorie sunt verbe de tipul a şti: „Ei ştiau”. 
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În analiza discursului Ecaterinei Oprescu, pe lângă un dialog real între intervievată şi 
intervievator, apar şi dialoguri evocate, replici din episoade conversaţionale anterioare, 
reproduse prin vorbire directă citată. Un exemplu de acest tip apare în paragraful următor: 

 
„După şedinţă urma marşul şi apoi ne răspândeam în sat. Vizitele nu durau decât două-
trei ore, timp în care încercam să ne împrietenim cu gazda. O întrebam: <<Ce-ai făcut 
azi? Ce ai gătit? Ai măturat?>> etc., ne ofeream să le ajutăm, le puneam să scalde 
copiii, să îi îmbrace curat. Încercam să le ajutăm pe ţărănci şi, mai ales, să nu le 
plictisim. Eu le învăţam reţetele culinare şi aşa le apropiam, pentru că erau foarte 
interesante. 
- Reveneaţi de mai multe ori la aceeaşi familie? 
- De obicei nu mergeam mai multe zile la rând la o familie. Reveneam după câteva 
zile, şi constatam dacă şi ce progrese a făcut ţăranca. Programul de vizite dura până la 
ora 14, când mergeam la masă. După amiază nu mai aveam activitate obligatorie” 
(ibidem: 255). 

 
Dacă ţinem cont că discursul din exemplul citat se caracterizează prin înscrierea unui 

enunţ în interiorul altui enunţ, putem identifica o trăsătură aparentă a discursului direct – 
aceea că un locutor principal dă cuvântul altui locutor, absent. Această primă impresie poate 
fi contrazisă cu uşurinţă, deoarece înscrierea enunţului celuilalt în vorbirea unui locutor L2 
proiectează enunţul evocat într-o nouă situaţie de enunţare: „O întrebam: <<Ce-ai făcut azi? 
Ce ai gătit? Ai măturat?>>”. Discursul de citare deschide un spaţiu enunţiativ în care se 
integrează discursul citat. Intervievata raportează un act de enunţare, nu un enunţ; acţiunea 
de raportare pune în legătură două entităţi lingvistice: una responsabilă de discursul de 
raportare şi una care produce discursul raportat.  În mod tradiţional, instanţa de raportare are 
un simplu rol de ecou. 

În plus, „discursul direct realizează o redublare sau o dublare a cuvintelor celuilalt” 
(Colciar 2018: 30) Aşadar, se constituie un spaţiu scenic pentru reprezentarea vorbirii 
celuilalt. Un exemplu sugestiv din mărturisirea Ecaterinei Oprescu este: 

 
„Pe urmă ne-am întâlnit în Bucureşti, şi omul vroia să se însoare cu mine, dar nu i-a 
convenit lui Rebreanu<<Ce avocat – mi-a zis – că muriţi de foame. Vezi-ţi de 
treabă!>> După aceea, culmea, l-am întâlnit într-o biserică, la o nuntă, cred. M-am 
dus la el să îl întreb, cum îl cheamă. <<Rădulescu>>, mi-a spus. <<Nu mă cunoşti?>>, 
l-am întrebat. Nu m-a cunoscut...” (Zoltan 2009: 253). 
 
Din punct de vedere formal, în discursul-cadru din exemplul de mai sus, sunt folosite 

ca modalităţi discursive de redare a vorbirii directe verbe declarative prototipice „întrebam”, 
„a zis”, „a spus”, „am întrebat”, al căror sens indică enunţarea. Constatarea finală „Nu m-a 
cunoscut...” dezvoltă un sens secundar de mişcare orientată, subordonat sensului general de 
îndeplinire a unui act de enunţare. 

Replicile sunt o redare aproximativă a dialogului, în spiritul original. Vorbirea lui L1 
este redată de L2 în mod selectiv şi rezumativ, prin folosirea vocabulei etc, care ţine locul 
povestirii anterioare. Sunt omise actele verbale care nu pun în prim-plan intenţia 
comunicativă a lui L2. Aşadar, textul reflectă o „comunicare lingvistică subiectivizată” 
(Colciar 2018: 31).  
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În mărturisirea Ecaterinei Oprescu se poate vorbi de o „alteritate declarată, 
manifestată prin discursul direct, discursul indirect şi discursul indirect liber, şi despre o 
alteritate integrată, reprezentată prin presupoziţii, negaţie” (Colciar 2018: 37). 

În cadrul teoriei polifonice, Oswald Ducrot distinge negaţia polemică (Ducrot 1984: 
217). Acest tip de negaţie nu contrazice un enunţ efectiv pronunţat. Ea are un efect atenuator 
şi nu contrazice presupoziţiile enunţului pozitiv corespunzător. Conform teoriei polifonice, 
se presupune că locutorul pune în scenă doi Enunţiatori, cu două puncte de vedere. Cu 
locutorul se identifică al doilea Enunţiator şi spune „Nu mă cunoşti?”; aşadar, se opune 
primului Enunţiator, de care se distanţează şi care ar fi putut afirma „mă cunoşti?”.  

În acelaşi timp, se poate identifica şi negaţia din planul metatextual „Nu m-a 
cunoscut...” Acest tip de negaţie permite „anularea în mod explicit a presupoziţiilor enunţului 
pozitiv corespunzător şi oferă, tot în mod explicit, un efect amplificator” (Moeschler, Reboul 
1999: 307-308). 

Maxima tactului, cea a generozităţii, cele ale aprobării, modestiei, acordului, simpatiei 
sunt, în general, respectate de vorbitoare din perspectiva principiul politeţii. Cumulul 
elementelor performative explicite – marcat prin enunţurile exclamative – poate fi interpretat 
ca o specializare a expresiei şi o dorinţă a respectării exigenţelor politeţii negative. 

 
 

5. Observaţii de natură sociolingvistică 

 
Din analiza discursului Ecaterinei Oprescu constatăm că predomină conversaţia cu caracter 
alert şi ritmic, schimburile tipice de replici fiind adeseori scurte. Prin schimburile tipice de 
replici înţelegem formularea unor întrebări de către intervievator prin care să se reuşească 
obţinerea unor răspunsuri de la intervievată, astfel încât să se includă istoria orală în 
cercetarea istoriei sociologice româneşti. Schimburile tipice de replici sunt definite prin 
reciprocitate. În plus, conversaţia este orientată, întrucât schimburile tipice de replici emană 
dintr-o întâlnire orientată, cu participanţi care s-au ratificat reciproc cu rolurile de Enunţiator 
şi de Enunţiatar.  

Mărturisirea Ecaterinei Oprescu este eveniment comunicativ; este, în acelaşi timp, 
limbaj şi activitate socială. Confesiunea vorbitoarei este organizată ca o serie de acte verbale 
a căror coerenţă este asigurată de structura socială în care sunt realizate. Interviul cu Ecaterina 
Oprescu este parte a unui ansamblu, a unei istorii. Conversaţiile nu pornesc niciodată în vid. 
Pentru fiecare dintre ele există un context intern, definit esenţial prin conversaţiile trecute, 
aparţinând aceleiaşi istorii conversaţionale.  
 
 
Concluzii 

 

Analiza discursului Ecaterinei Oprescu din perspectiva teoriei polifonice a enunţării are 
avantajul de a pune în lumină un principiu organizator şi integrator pentru semantica 
discursului. Această teorie, deşi aplicată discursului narativ literar, este valabilă şi pentru 
interviurile / anchetele sociale. Din acest punct de vedere, putem sesiza în discursul 
vorbitoarei o anumită eterogenitate a compoziţiei. Formele de înlănţuire a discursurilor altora 
marchează tipuri diferite de inserare a discursului intervievatei în ansamblu. 

Povestirea Ecaterinei Oprescu este separată de actul narativ şi de lectură prin 
deicticele temporale şi spaţiale. Structurile deferenţei utilizate de subiecţi sunt diferite. Ca 
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strategie a deferenţei în relaţiile intracomunitare apare şi modalitatea în care sunt folosite 
numele proprii.  

În discursul polifonic al Ecaterinei Oprescu se întâlnesc două voci: aceea a subiectului 
vorbitor al enunţului global şi aceea a subiectului vorbitor al discursului raportat. Au fost 
identificaţi Enunţiatori diferiţi ai acelaşi enunţ. Actele verbale reprezentative sunt introduse 
prin conectorul conjuncţional că. Pentru marcarea momentelor importante ale relatării sunt 
utilizate timpurile trecutului; prezentul exprimă o actualizare a evenimentelor trecute relatate, 
care sunt aduse mai aproape de participanţii la actul comunicativ. Astfel, construcţiile au şi 
o valoare explicativă. Inferenţele sunt declanşate de contextul ipotetic slab.  

Conversaţia este orientată, iar atitudinea vorbitoarei este deferentă, rezervată. S-au 
evidenţiat marcatorii lingvistici care declanşează presupoziţia punctului de vedere cu privire 
la istorie. Alteritatea integrată este dată de negaţia polemică, al cărei rol este de a produce 
efect atenuator şi de negaţia metalingvistică. 
 
 

Surse 

 
Rostas Zoltan, 2009, Strada Latină nr. 8, Bucureşti, Curtea Veche. 
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