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" ... din orice parte ar fi privită problema specificităţii esteticului, ea sileşte, aproape la tot pasul, 
pe cercetător să aducă în prim-plan chestiunea pluralizării. Specificitatea esteticului se 

metamorfozează, inevitabil, într-un spectru al specificităţilor." 
Grigore SMEU, Istoria esteticii româneşti, val. 1 
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Bacău la şase sute şi 

Timp îndelung un an o zi 

Bacău la şase sute şi 
beton şi termopan în jur 
treceam penibil şi matur 
eram conform chiar monoton 
vorbeam destul la telefon 
în frac placid şi sănătos 
în limuzina: şi pe jos 
prin parcuri admirând natura 
pantofi de lac ţineau măsura 
şi ritmul traiului comod 

apatic uneori nerod 
cu morgă şi obedient 
la reguli încă şi student 
fumam trabuc păream flegmatic 
surâs discret şi enigmatic 
cu clavecin fără ţambal 
şi oarecum occidental 
cam liber totuşi şi nu prea 

până-ntr-o zi când se zvonea 
prin fumuri într-o cafenea 
că-n stricăciune de vreun an 
aveam oglindă pe tavan 
că sunt complice 
la aplice 
că am trăsură 
pe măsură 
chiar pentru fese 
de mirese 
şi că-s destul de bun amant 

mă iar brodisem prin Levant 
cu un amar sub piele ghimp 
s-o iau invers prin anotimp 
şi să mă vară fiu din nou 
cu primăvara în ecou 
cu iarna-n ceşti fierbinte iar 
pufuind ceţos din samovar 
când toamna coace sân ii ei 
în sfârc şi umezi cu scântei 

îmi spun privindu-mă pedant e 
îl ştii la ea visând pe Dante 
că viata ta în eprubetă 
e unică şi se repetă 
că toate umbrele se cern 
în paradisul din infern 

Dan PETRUŞCĂ 

veneam în gând cu ea din zare 
pe macadam pe Strada Mare 
zăream tarabe armeneşti 
un rând de case jidoveşti 
cu bani de taina prin firide 
vorbeau şoptit Nicolaide 
aur susan hal va sirop 
vindeau Calustian Agop 
şi printre ei mereu copil 
trecea uriaş şi tristRachmill 
în dreptul uşilor şi noi 
strâmbam din nas la usturoi 
luând cam totul în uşor 
ce ţară trista cu umor 
prin multe vămi şi multe plaţi 
gemea Moldova-n jumătăţi 

dar sa ma-ntorc ştii la poveste 
să plimb femei când ea nu este 
şi să le trec prin pat cu fiţe 

un şir de doamne şi domniţe 

spun hai te cheamă sa le prinzi 
mult dezbraca te prin oglinzi 
fierbinti cu trupuri de zăpadă 
lasându-şi hainele sa cadă 
în casa mea plin de păcate 

intrau pe scari ieşeau prin spate 
în urmă picurând parfum 
de coapse umede şi scrum 
şi-n carnea mea dupa asediu 
oftau femei din alt mileniu 

şi doar vecinii printre gard 
mă văd cum sfârâi şi cum ard 

în genunchi cum stau şi-n rugi 
cum ma-nchei grăbit la blugi 
dând mesaje pe mobil 
să mă fac din nou copil 
o-ntrebare şi natâng 
judec drept în cotul stâng 

şi cum nu primeam răspuns 
mi-am tras jeep muieri m-am tuns 
cu deloc amor pe bot 
am uitat de ea de tot 
şi de-atunci întreb întreabă 
lumea fără nicio treabă 
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Arta şi criza 

Nimic din ceea ce este omenesc nu-mi este 
indiferent, spunea cândva un om de spirit şi avea, 
desigur, dreptate. Nici noua, muritori lor de rând 
nu ne este indiferent ceea ce ni se întâmpla acum, 
pe absurde vremuri de criza. Ea a luat chipul hâd 
al crizei, dar şi dimensiunea unei calamitaţi natu­
rale devastatoare, asemenea ciumelor medievale 
şi altor cataclisme naturale sau doar umane. Între 
arme muzele lac aşa cum tac şi in perioada ieşirii 
din normalitate. Urletul generalizat face ca, 
vorbind toţi sa nu mai asculte nimeni. Exista, 
desigur, şi o criza a valorilor, a rostului artei in 
cetate, a noimei artistului in societate. Într-o 
vreme se acrcditase ideea comoda ca artistul, cu 
cât este mai sarac cu atât operele lui sunt mai 
valoroase. Avem însa, compensativ, şi numeroase 
exemple când artistii strânşi pe lânga veritabili 
Meccna au reuşit sa ofere lumii capodopere de 
neuitat. Renaşterea, de pilda, parc acum un vis 
indepartat şi nici nu cred ca Institutul Cultural 
Român ne da vreun semn cu excepţia expoziţiilor 
cu scene cristicc cu Iisus aflat într-o glorioasa 
erecţie ... Piei, Drace ... 

Citesc şi ma minunez. Guvernanţii haotici 
ai României de astazi, bocanesc in uşa atclicrclor 
de creaţie ale pictorilor, sculptorilor, tapiserilor 
etc., probabil şi la ferestrele insomniilor 
scriitoriceşti, sa le aduca vestea ca arta trebuie nu 
apreciata ci ... impozitatil. Ar fi, dupa cunoştinţa 
mea, o premiera mondiala demna de cartea 
recordurilor. Cred, încercând sa le vin in ajutor 
guvernanţilor famelici, ca arta este un fenomen 
de creaţie, iar nu de producţie, cum imbecil îşi 
imagineaza decidenţii zilei. În timpul 
comuniştilor, unii artişti s-au vândut de dragul 
onoruri lor oficiale şi lacomiei insaţiabile şi I-au 
zeificat prin arta lor pe iubitul şi cel dintâiul fiu 
al poporului, dar acum, in democraţie, suntem 
scutiţi cel puţin teoretic de asemenea ploconeli. 
Acum nu mai este vorba de şpaga oficiali taţilor 
guvernamentale ci, mai sigur, de indi fcrenţa 
noilor dregatori de partid şi de stat. Acum avem 

şansa, deloc noua, de a supravieţui cu mângâierca 
ca, poate, dea Domnul, cândva vom trai in Iad 
mai bine. Si mai liberi, in sensul ca portareii n-o 
sa ne vânda mobila din casa sau casa insaşi. Ideea 
cu impozitarea creatorilor, premiera europeana 
cum spuneam, s-ar putea susţine doar in cazul 
angrosişti lor in arta sau, mai potrivit, mancliştilor 
cu buzunarele doldora de dolari, îndoiţi sub 
greutatea colanclor de aur şi a prostului gust de 
mahala. O mahala care se extinde vertiginos unde 
locuieşte o pegra sociala chiar daca ocupa inalte 
funcţii şi profitabile dregatorii. Zilele acestea vad, 
repetate obsedant, scenele unde un baron local 
de sub Pietricica indeasa in sânul unui gurist 
contravaloarea şansei noastre de a plânge de dorul 
României. El şi confraţii ideologici plâng, 
probabil, doar de dorul unei amante infidcle. 
Scena pare o veritabila apocalipsa in stil 
lacrimogen, evident şi naţional. Artiştii nu sunt 
angrosişti Domnilor şi, cu atât mai puţin, 
manelişti. Ei nu produc, ci creeaza. Din visare, 
din speranta, din nevoia de a arata oamenilor ce 
se afla dincolo de vizibil şi cât de profunde sunt 
zonele spiritualului. Serviciul de taxe şi impozite 
ale Edenului trebuie sa-i ocoleasca pe creatori 
deoarece, trebuie sa ştie ca, aşa cum avertiza 
Balzac in fiecare caii mara se afla un Vczuviu, in 
fiecare penel, o spada. 

Arta inseamna durata, valoare, identitate şi 
câte altele. Cine este interesat ca arta româncasca 
sa piara'l Vad rar sau deloc ca deciden(ii sa fie 
prezenţi la un concert, la o expoziţie sau un 
vernisaj, intr-o librarie sau la o lansare de carte. 
Scandalul permanent este, ca spectacol, mai 
atragator decât liniştea unui moment de 
contemplaţie in faţa unei opere, bucuria un tablou 
izbutit sau o forma simbolica pe lânga care trece 
oricum indiferent. Arta poate învinge orice fel de 
criza prin invitaţia unei necesare instrospecţii. 
Dezbaterile eului vor fi oricând mai profunde 
decât orice incaierare parlamentara, chiar daca 
introspecţiile nu fac neaparat rating. 

Arta este o lecţie. de normalitate şi, de aceea, 
Salonul Artis din acest an, ca in anii dintotdeauna, 
ne-a aflat cu adevarat in slujba Cetaţeanului pe 
care-I chemam ciclic la urne. Votul ideal pentru 

REPERE 

arta ar trebui sa fie acordat celor care, in zbuciumul 
lor solitar ne cuprind şi pe noi spre a descoperi 
impreuna resorturile lumii. La laşi, sculptorii 
daruicsc oraşului statuile de care oraşul are inca 
nevoie, galeriile asociaza lucrarile recente, fie ca 
au soluţii estetice tradiţionale sau plasate intr-o 
perpetua avangarda. Unii dintre ei obţin premii 
naţionale şi internaţionale, expun firesc in toale 
galeriile din România sau in strainatate. Suna 
bizar poate pentru unii observaţia ca, dincolo de 
tribune colorate şi steguleţe tricolore, lumea 
tacuta a creatorilor de valori autentice îşi vede 
de treaba. Deocamdata. Aşteptam cu interes 
portareii sa ne aduca cilaţia. Poate avem norocul 
stupid, evocat intr-o schiţa de Caragiale, ca citaţi a 
sa greşeasca andrisantul. .. Ce i-ar fi facut oare 
colectorii de taxe şi impozite ncfcricitului Van 
Gogh care n-a vândut in toata viaţa lui decât un 
singur tablou şi acela cumparat de fratele sau 
Theo ... Talentul, din fericire, nu poate fi amanelat 
şi nici supus vreunei moţiuni de cenzura ... 

Valentin CIUCĂ 
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OPINII 

Fara nici o indoiala, traducerile in alte 
limbi ale cartilor unei literaturi dau 
dimensiunea exacta a valorii şi maluri taţii 
ei. Lipsa de indoiala vine de acolo ca 
fiecare stat vede in prezenta sa culturala 
pe plan extern nu doar o chestiune de imagi­
ne sau de afacere, ci mai cu seama o 
chestiune de prestigiu. Aceasta valoare 
noncomensurabila care este cultura joaca 
un rol esenţial in afacerile externe ale unei 
tari. Pentru ca nimeni nu face afaceri cu 
necunoscutii ori nimeni nu ia în seama 
ofertele barbarilor in perioada moderna, 
statele, prin reprezentantii lor, au facut 
eforturi pentru a fi recunoscute ca puteri 
culturale in primul rând. O putere culturala 
are intotdeauna de partea sa avantajele 
unei imagini pozitive şi recunoaşterea 
valorii, chiar şi atunci când lucrurile nu 
stau chiar foarte bine. Circulaţia valorilor 
artistice şi a numelor culturale are mai 
multa stabilitate şi incredere decât 
circulaţia capitalurilor unei naţiuni. Nu voi 
obosi in a da exemplul ţarului rus care a 
investit sume considerabile pentru a 
facilita traducerea marilor scriitori ruşi 
Tolstoi, Dostoievski sau Turghcniev la 
Paris. Sa nu fi avut indeajuns renume, sa 
nu se fi bucurat de respect european ţarul 
Alexandru, Eliberatorul, cel care a 
desfiinţat şerbia, dar care a murit asasinat 
de radicalii socializanţi? Era cunoscut şi 
admirat chiar in Franta, dar asta nu era nici 
suficient, nici productiv. ţarul dorea 
impunerea Rusiei. În tot baletul diplomatic 
al timpului, finantarea traducerilor şi 
editarii operei titanilor prozei ruse a fost 
cea mai inteligenta şi cea mai eficienta 
mişcare pe termen lung şi in folosul Rusiei. 
Rezultatele au dainuit şi dainuie astazi, 
când amintirea tarului este aproape greu 
de desluşit. 

România a cunoscut şi ea câteva 
campanii de afirmare a culturii sale scrise 
-una in perioada anilor 1938- 1939, când 
regele Carol al II-lea a socotit necesar sa 
finanţeze câteva carţi esenţiale ale culturii 
noastre, mai cu seama istorice, pentru a 
recupera ceva din handicapul creat de 
ofensiva revizionismului a carui tinta era 
şi România. Prea putin şi prea târziu. 
Rcvizioniştii şi-au atins temporar tinta şi 
România a fost mutilata in geografia şi 
autoritatea sa. Daca in cadrul discutiilor 
de la Trianon, colectia "Convorbirilor 
literare" a fost un argument solid pentru a 
se demonstra ca România era o ţara de 
cultura, traducerile din Iorga şi Lupaş nu 
au mai reuşit sa aiba aceeaşi greutate la 
Viena, când se încerca demonstrarea 
drepturilor româneşti in Transilvania, 
unitatea şi continuitatea românilor. 

A doua tresarire, mai degraba un 
frison, a fost operaţiunea de traducere a 
operelor lui Nicolae Ceauşescu, in vremea 
când era preşedintele tarii. Ele erau însoţite 
de traducerea, mai rara, a operei ştiinţifice 
a Elenei Ceauşescu. Daca mişcarea facuta 
de Carol al II-lea avea o logica şi un fun­
dament, folosirea elitei, a creatiei acesteia, 
in interes naţional, frisonul dictatorului 
restrângea fundamentarea promovarii 
culturale la declararea ca elita a propriei 
persoane şi a interesului national ca fiind 
propria vanitate. Subsumarca culturii, a 
valorii şi a competentelor propriei 
persoane, agrcgalc intr-un cult al acestei 
persoane instrumental izat cu toate 
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Pentru uz intern 

resursele existente. Diferenţa intre 
campaniile de promovare a culturii este 
simpla - şi ţarul şi regele au recunoscut şi 
au promovat elita culturala, in vreme ce 
dictatorul s-a considerat a fi singura elita 
existenta şi in consecinta s-a 
autopromoval. Orice forma de dictatura 
ajunge in final la autoadularc şi  
autopromovare fie ca este vorba de o 
dictatura politica ori una care se manifesta 
in alte domenii, cultural, economic, 
financiar. Daca in domeniul politic 
dictatura personala se foloseşte de 
resursele statului pentru a-şi exercita 
autoritatea in celelalte domenii, mai cu 
seama in cel cultural sau financiar-bancar 
se manifesta mai cu seama dicta tura 
grupului. Ea se manifesta in sensul 
monopolului asupra resurselor şi  a 
circulaţiei valorilor. Aşa cum nici in poli­
tica nu se poate exercita un control absolut, 
nici in cultura el nu poate fi exercitat. Chiar 
in perioada dictaturii comuniste din 
România, literatura româna a reuşit sa fie 
tradusa şi editata in strainatate, sporadic, e 
drept, şi din motive dintre cele mai strai ne 
de intenţiile puterii politice. Astfel, in anii 
'50- '60, in !talia au aparut câteva romane 
româneşti de valoare, in traduceri de buna 
calitate, la Edizioni Paoline. Deşi era vorba 
de autori agreaţi macar parţial de regimul 
politic din România, operele au aparut fara 
nicio contribuţie şi nicio intervenţie din 
partea statului. Romanele unor autori 
români stabiliti in strainatate au aparut in 
special in Franţa, statul român încercând 
in câteva cazuri sa opreasca apariţia lor. 
Dar nu doar statul, prin oficii le politice, ci 
şi persoanele cu oarecare acoperire 
intelectuala şi prestigiu politic au acţionat 
in vederea impiedicarii apariţiei literaturii 
române în strainatate, împotriva, nu în 
favoarea traducerii şi editarii ci. Nume de 
la Petru Dumitriu, Vintila Horia, Virgil 
Constantin Ghcorghiu la Nicolae Breban 
nu au trebuit doar sa luple pentru 
recunoaşterea valorii lor, dar au trebuit sa­
şi apere opera şi şansele ci impotriva 
denigrarilor de sorginte politica. Situaţia 
nu este cu mult mai fericita acum, când, 
deşi eforturile pentru afirmarea in 
strainatate sunt vizibil mai mari şi mai 
susţinute, rezultatele sunt mai firave. Acum 
nu mai exista o literatura a unor autori care 
se afla in exil politic ci, cel mult, a unor 
autori care din diverse motive s-au stabilit 
in strainatate. Aceasta face ca interesul sa 
nu mai fie focalizat asupra lor din motive 
politice cunoscute, acum ponderea 
traducerilor din literatura româna ar trebui 
sa o constituie literatura din România. La 
o rapida trecere in revista a autorilor şi 
operelor traduse, vom constata ca 
traducerile sunt mai putine şi mai 
intâmplatoarc ca niciodata. Traducerile 
sunt fie inlâmplatoare, fie sunt rezultatul 
unor operaţiuni pc care poate chiar cei care 
le-au decis şi efectuat le-au dezavuat cu 
decenii in urma. Traducerea unei literaturi 
putin cunoscute nu poate fi lasata la 
dispozitia pieţei. La fel ca orice produs 
necunoscut, ea arc nevoie de adevarate 
operatiuni de cercetare a pietei şi de 
finantari initiale. Niciodata nu s-a facut 
acest lucru şi dovada ca nu s-a facut este 
lipsa pâna acum a unei edituri capabile sa 
intre in actiuni de cocditare cu editurile 
strainc, lipsa unei librarii în fiecare tara 

care detine autoritate culturala de la Franta 
la Rusia, lipsa unei strategii pentru 
formarea traducatorilor. Toate acestea te 
determina sa crezi ca aparitia unei carti 
româneşti in strainatate nu este neaparat 
un fapt cultural in favoarea României, care 
conteaza acolo, in strainatate, ci este o 
operaţiune de imagine pentru uz intern. 
Autoritatea unui scriitor "tradus la Paris" 
nu se manifesta la Paris, ci creşte la 
Bucureşti. Este o mentalitate şi un fel de a 
acţiona contraproductiv şi nociv pentru 
cultura româneasca, mai ales pentru 
viitorul acesteia. Atâta vreme cât scopul 
sprijinirii unei traduceri este acela de a 
valorifica evenimentul in piaţa interna, 
acelaşi scop 1-a avut şi dictatorul când 
anunţa saptamânal noi şi noi traduceri sau 
aparitii, cultura româncasca va fi privita 
ca o experienţa marginala, iar autorii 
români, provinciali şi eventual pitoreşti. 
Nici nu poate fi altfel când in noua 
revoluţie culturala al carui tel este 
desemnarea elitelor, instituirea unei noi 
ordini valorice, inlocuirea talentului cu 
ambiţia şi a valorii cu politica, s-au obţinut 
rezultate notabile. Chiar şi in lista cartilor 
româneşti aparute in strainatate cu sprijin 
financiar de stat nu exista coincidenţe. E, 
de fapt, o lista interna. 

Eugen URICARU 
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Un corelativ al sublimului fiind, grotescul este un con­
cept al artei ce nu trebuie neglijat, cu atât mai mult cu cât 
exista epoci, cum ea noastra, când grotescul acopera sublimul. 
Altfel spus, urâtul domina frumosul, dizarmonia acopera 

"vocea" armoniei. Sunt vremuri in care teoria conceptului 
de grotesc, operant in estetica din toate timpurile, se cere 
actualizata, ştiind ca sublimul, precum grotescul sunt fete 
complementare ale umanului şi nu in afara lui. Silogistic 
gândind, nici arta nu e in afara umanului. E creaţia omului 
despre om. în Tratatul despre picturii, Leonardo da Vinei 
statua raportul dialectic intre aceste doua forme de arta: 

"Frumuseţile şi urâţeniile reies mai puternic unele prin 
celelalte". Poziţia polara decide ca fiecare e un relevant 
pentru celalalt, cu rolul substanţei de contrast fie ca e vorba 
de literatura, fie ca e vorba de artele plastice. 

Teoreticieni prin vocatie, germanii n-au excelat numai 
in filosofie, dar şi in teorie literara. Cel mai important studiu, 
tradus şi adoptat şi de americani este Das groteske. semnat 
de Wolfgang Kayser. Iniţiativa germana, imbogatita la ea 
acasa cu zeci de carti pe aceasta tema, se manifesta stimulativ 
şi in mediu francez. Revista Etudes germaniques, din 
ianuarie - martie 1988, publica studiile colocviului tematic, 
despre grotesc, organizat de secţia germana a Universitatii 

"Le Mirai!", din Toulouse. În prefata, organizatorii se 
intrebau: "De ce grotescul'/" Raspunsul scurt era: "pentru ca 
subiectul e seducator şi din multe puncte de vedere actual". 
Mult studiat, deci, in Germania, subiectul a fost relansat de 
cartea lui Bahtin despre Rabelais. De ce il reluam noi? Pentru 
ca e actual şi rrecvent in literatura româna de la hibridarile 
abnormale ale Istoriei ieroglifice incoace şi mai ales pentru 
ca ne lipsesc studiile teoretice şi specializat aplicate pe 
subiect. Intrigaţi de tacerea teoreticienilor noştri, se poate 
incerca o explicaţie, fl!ra sa se omita faptul ca in critica literara 
exista aprecieri sporadice, conceptul fiind invocat spre a 
eticheta pagini groteşti din anumite opere, in special in proza, 
mai puţin in teatru şi poezie. Nu numai ca nu avem un studiu 
teoretic adecvat la mentalitatea româneasca, la spiritul in 
care e conceput grotescul in arta, dar nu avem nicio sinteza 
despre tehnicile şi funcţiile grotescului in istoria fenomenului 
literar românesc. Absenţa vocaţiei teoretizarilor ar fi o 
explicaţie, dar nu singura. Mai poate fi de vina şi spiritul 
pudibond, dat fiind conflictul intim dintre grotesc şi 
pudoarea clasica. Aşa cum prin structura noastra mentala 
suntem nestapâniţi moralişti, dar nu şi morali (Lovinescu 
spunea ca rar poţi întâlni un popor mai sentenţios decât 
românii), tot aşa, pare a fi inscrisa in codul nostru mental şi 
tendinta de a tacea - la nivel teoretic - asupra laturii groteşti 
implicata natural in structura fiinţei şi in existenta ei. Apare 
intrebarea logica: este grotescul existentei independent de 
acela al esenţei fiinţei ori e o consecinţa a acesteia, manifestata 
inafara, in comportamentul social? 

întorcându-ne spre literatura beletristica, vom constata 
prezenţa masiva a grotescului. Literaţii n-au ascuns, 
dimpotriva, au dezvaluit, in maniere diferite aceasta latura a 
fiinţei umane, au ridicat valul hiperbolizând-o uneori, cu 
mici diferenţe de nuanta, funcţia de influentare estetica 
ramânând aceeaşi, efectul numit catharsis. ca in cazul 
tragediei. Reactiile pot fi de spaima, dezgust, râs etc. Oricare 
ar fi reactia, prin apel la emotie, grotescul, numit de 
Rosenkranz "frumosul negativ", se autoanihileaza, creând 
dorinta apusului, frumosul, sublimul. Ca sa nu ramâna 
suspendata constatarea, exemplificam. Scriitori ca Ion 
Budai-Deleanu, Creanga, Caragiale au relevat grotescul in 
maniera umoristica, încercând o purificare prin râsul cu 
justificare morala. Nota satirica grava, in stare sa provoace 
dezgustul e prezenta la Cantemir şi inca mai accentuata la 
Arghezi. Caricatura grotescului absurd, cultivând alogismul, 
a fllcut-o, in maniera unica, Urmuz. Dupa cum, melancolizat 
de absurd şi grotesc se arata a fi fost Bacovia, cel din poezia 
Panorama şi nu numai. Chiar daca il asociem cu viziunile 
plastice ale lui Munch sau cu cele inspaimântatoare ale lui 
Kafka din Metamorfoza. ca intoarcere a fiinţei in larvar, 
Bacovia ramâne, prin definitie, poetul "omului care incepuse 
sa vorbeasca singur", disperat de absurdul fllra ieşire al 
existenţei, cum apare in poezia Altfel. Pentru Cioran, una 
dintre cele mai complicate forme de grotesc îşi are radacina 
in disperare, ca stare psihica limita. O teribila drama interioara 
produce acest paroxism al neputinţei, cum se citeşte in gravura 
veche a lui Diirer, intitulata "Omul disperat". Daca Cioran ar 
fi fllcut literatura, ar fi fost un mare creator de viziuni groteşti, 
iar daca ar fi fost pictor, reprezentarile lui ar fi fost de-a dreptul 
monstruoase. Craii de Curtea veche, cu balcanismul şi rafinat 
şi pervers, face o clasa aparte. Deşi mai greu de ales valori, 

Estetica grotescului 

"Ca sa ajungi î n  rai, trebuie sA-ţi faci vânt din iad." 
(Francisc din Asslsl) 

grotescul face cariera şi in proza actuala, chiar şi in poezie. 
Dar, sa nu confundam conceptul estetic de grotesc cu obscenul 
şi nici cu kitsch-ul, ca falsa arta. Între kitsch şi golesc exista 
chiar opozitie. În timp ce grotescul e frumosul produs cu 
intenţia de a crea urâtul, kitsch-ul e urâtul creat cu intentia 
de a realiza frumosul. 

În arta, grotescul tine locul lui Momos, mascariciul 
zeilor, cel care le spune adevarul. La greci, el era simbolul 
sarcasmului şi zeflemelei rautacioase, personificarea criticii 
muşcatoare. Devenit incomod, un tulburator al starii de 
beatitudine a zeilor, e excomunicat din Empireu. Este, deci, 
grotescul, in intenţie, un fel de mascarici care ne terorizeaza, 
ne tulbura increderea in perfecti unea noastra şi a lumii? Este 
el o sursa de nelinişte, studiat activata de creatorii de arta 
spre a declanşa autoanaliza purificatoare? Daca exista un 
mobil psihologic şi spiritual al creaţiei groteşti, atunci trebuie 
pusa şi problema psihologiei receptarii şi chiar a rationalizarii 
ei. Ceea ce sentimentul respinge, raţiunea accepta şi dirijeaza 
fiinta in consecinţa. 

Catharsis-u/ provocat de grotesc este o reactie estetica 
pozitiva. Benedetto Croce (Estetica) afirma ca "urâtul e 
admirabil numai când poate fi depaşit... urâtul admis in arta 
are rolul de a contribui la sporirea efectului rrumosului, 
producând o serie de contraste din care placutul sa iasa 
intarit... Urâtul e pus aşadar in serviciul frumosului". E vizat 
aici, cu alte cuvinte, ceea ce grecii numeau catharsis, efectul 
purificator al spectacolului tragic. Mai direct moralist, 
Lessing înţelegea prin terapeutica puri fi carii "o transformare 
a pasiunilor şi instinctelor în inclinari virtuoase". 

Si atunci nu este grotescul in arta o forma de autodafe 
symbolic, o ardere, o nimicire prin cuvânt, in literatura. in 
pictura, aceasta forma de arta e o ardere in efigie a raului, un 
act de aparare a superioritatii fiintei umane. O astfel de arta 
ajuta omul sa se vada din afara. 

În receptarea grotescului se apeleaza subtil la simtul 
frumosului şi la simtul moral pe care el, grotescul, le 
contrazice, le incalca violent. Se trezeşte dorinta omului de 
a se elibera de lesturile fiintei sale ce se pot exterioriza in 
chip grotesc. Sub presiunea conştiintei s-ar limpezi zona 
tulbure, demonica, a fiinţei noastre, s-ar produce o inal[are, 
daca nu definitiva, macar temporara. Grotescul orienteaza 
automat spre reversul lui. Exista, deci, o retorica muta a 
grotescului, o pedagogie a lui, probând ceea ce unii nu 
recunosc, relaţia strânsa intre etic şi estetic. Procesul 
psihologic declanşat, absolut subiectiv, cu rol stimulator, ar 
activa indemnul: "cunoaşte-te pe tine însuţi", amelioreaza-te, 
atunci când vii in contact cu arta grotesca. Ea te educa atât 
cât sa te poţi distanta de urât, de grobian şi vulgar manifeste 
in comportamentul celuilalt care seamana cât de cât cu tine. 
Omul lllra chingile civilizatorii ale educatiei ar fi un animal 
condus de instincte, cum a demonstrate-o Kipling in CiJrţile 
jung/ei. 

Opţiunea artistului pentru formele groteşti, de regula, 
ar avea o dubla motivatie subiectiva. Prima ar rezulta din 
reactia "conştiinţei artistice impotriva valorilor stabilite", 
dintr-o rronda ostentativa, teoretizata, in stil romantic, de 
Victo Hugo in prefata la Cromwell. Cea de a doua motivatie, 
complementara celei dintâi, vine din voluptatea de a cultiva, 
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şocant, "ceea ce e interzis sau se afla in afara regulilor şi 
legilor". Sigur, e recunoscuta şi situaţia in care artistul e un 
creator paranormal, reprezentarile lui fiind eliberate dintr-un 
fond imaginar maladiv. Acest tip de reprezentari pot fi obiect 
de studiu pentru psihanalişti - cum a şi fost - şi mai putin 
pentru esteticieni. Este adevarat ca recursul la grotesc, inteles 
ca placere perversa pentru diform - cum s-a spus despre 
Arghezi sau despre Hieronymus Bosch - poate interesa 
psihopatologia. Pentru ca in antiliteratura lui Urmuz, de 
exemplu, nu citim decât dorinta ca, prin hibridari groteşti, sa 
se elibereze de monotonia frumusetilor clasice. E vorba de 
un negativism axiologic, prezent şi în ceea ce astazi numim 
literatura postrnodema. S-ar pune, deci, in discuţie o necesara 
eliberare temporara de frumos, o trecere prin purgatoriu! 
urâtului, ceea ce ar avea drept consecinţa intoarcerea la fi'urnos 
cu o placere sporita, regenerata. Acest paradox era formulat 
şi de Arghezi, încredinţat, cum literatura lui o spune, ca: "Un 
om care iubeşte frumosul trebuie sa ştie sa-I urasca admirabil". 
Creezi alternativa sublimului care terorizeaza prin 
perfectiune, spre a te intoarce la el purificat. Din aceasta 
perspectiva, oscilatia umanitatii şi a artei intre frumos şi urât 
apare ca necesara, ca in necesitatea dialectica a binelui şi 
raului. Recursul artei la formele groteşti, care exorcizeaza 
urâtul prin exagerare, nu e altceva decât sublimarea 
grotescului in rrumos. Transformarea guliei in zaharul alb, 
cristalin, sugereaza aceasta aspiraţie a sublimarii, cum 
inteligent o insceneaza narativ Arghezi in romanul Lina. 
Una dintre cele mai subtile legaturi intre frumos şi urât a fost 
surprinsa de Louis Lavelle in Tratatul valorilor, unde afirma 
ca "urâtul se raporteaza la un rrumos puternic pe care il neaga 
şi pe care il invoca, dorindu-1 in acelaşi timp". Şi Etienne 
Souriau, vorbind despre beoţian in arta, susţine ca, in ultima 
instanţa, "toate categoriile estetice (şi conceptele) constituie 
cai de acces spre sublimul estetic şi ca, numai in masura in 
care se apropie de acesta, capata autenticitate". 

Intensificarea şi proliferarea peste masura a reflectarilor 
groteşti in arta pot fi un semn al psihologiei momentului, ne 
pot spune ceva despre starea lumii, o stare de alienare şi 
dezagregare sub presiunea conştiinţei absurdului, o stare de 
nelinişte, de repulsie. Partea cea mai ascunsa a fiinţei din 
aceasta lume, scapa ta de sub cenzura luciditatii obosite, poate 
navali in arta in forme dezagregate, monstruoase chiar. Poate 
f i  aceasta una dintre problemele de ultima ora ale 
esteticianului preocupat de formele actuale de manifestare a 
grotescului in literatura şi in artele plastice . 

Elvira SORO HAN 
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Se spune, adesea, cred cu 
indreptatire, ca estetica este teoria 
asupra a ceea ce prezinta valoare din 
punct de vedere estetic, adica o teorie 
despre frumos. Drept consecinţa, este 
avansata ideea ca ceea ce ne bucura, 
ne provoaca placere, este "valoros" 
din punct de vedere estetic. Problema 
este sa nu se ajunga pâna la 
suprapunerea totala a noţiunii 
"placut" peste noţiunea "valoros". 
Pentru ca, chiar daca tot ce este 
valoros ar fi în mod necesar şi placut, 
nu inseamna ca tot ceea ce este placut 
este şi valoros. Mai mult, realitatea 
demonstreaza ca nu exista o corelaţie 
liniara între marimea valorii estetice 
a unui obiect şi intensitatea 
sentimentului de placere trezit de 
obiectul respectiv. Cert este ca 
valoarea estetica se naşte în sufletul 
omului, ca efect al contemplarii 
estetice. Mecanismul prin care se pro­
duce valorizarea estetica este unul 
foarte complex şi pastreaza inca multe 
taine. 

Înţeleasa, de catre multi 
cercetatori, ca o încercare majora ce 
reliefeaza fiintarea specific umana, 
arta a fost, este şi ramâne o provocare 
perpetuu misterioasa. Atât de 
misterioasa încât nu se lasa epuizata 
în fata niciunei interpretari. Aceasta 
întrucât, prin arta, omul îşi 
imagineaza chipul în perspectiva 
nemuritoare. Însa prezenta acestei 
componente misterioase nu ne poate 
împiedica sa vorbim despre un sens 
al artei. În acest scop, trebuie facuta 
observaţia ca atunci când vorbim de 
arta avem în vedere creaţiile artistice 
prin care se vehiculeaza o valoare 
estetica. Un studiu interesant cu 
privire la misterul artei a publicat de 
curând profesorul Marin Aiftinca, în 
jurul ideii ca "opera de arta, aducând 
cu sine un adevar ce-i este propriu, 
ramâne totuşi învaluita într-un mis­
ter ce îi augmenteaza prospeţimea, 
actualitatea, dar şi neistovita forta de 
atractie exercitata asupra celui ce 
intra în dialog cu ca"'. Altfel spus, 
când se vorbeşte de misterul artei, 
inteles precum caracteristica 
intrinseca, se arc în vedere acea taina 
prin care o forma a sensibilitatii 
reuşeşte sa faca trimitere la un 
continut profund. 

Revenind, putem retine ideea ca 
sentimentul valorii estetice este în 
strânsa legatura cu provocarea 
placerii, chiar daca scopul artei nu 
este placerea. Vreau sa spun ca, chiar 
daca efectul central al artei este 
procurarea placerii, arta nu este facuta 
sa placa. Altfel spus, frumosul artistic 
arc o incarcatura spirituala care nu 
poate fi redusa la un program estetic 
hedonist. Dar scopul artei nu este nici 
arta insaşi. Arta nu arc menirea de a se 
expune pc sine , ci de a face sa 
straluceasca un continut autentic. Mai 
mult, atunci când arta serveşte un 
continut autentic, acel continut 
determina rctrovcrs arta. De aceea, o 
problema delicata, greu de solutionat 
este aceea privitoare la autonomia 
artei. Întrucât depinde de un continut 
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autentic, pe c a r e  îl  face sa 
straluceasca, arta se poate bucura doar 
de o autonomie relativa. Aceasta 
inseamna ca arta este autonoma doar 
în sensul ca ca nu are de dat seama 
oricui. În masura în care este capabila 
sa-şi impuna propriilc-i limite, arta 
este autonoma. Încalcarca acestei 
exigente, prin exagerarea autonomiei 
formale a esteticului, conduce la 
vacuizarea artei şi la o estetica pau­
pera a cotidianului. Iar o estetica ce 
nu aspira la nicio viziune, precum 
estetica postmodema, ne lasa lipiti de 
exterioritatea cotidiana, ne 
plafoneaza pe nivelul nostru minor. 

Estetica postmoderna, care nu 
propune o viziune, ne propune doar 
un joc înşelator în care formele steri­
le sunt recombinate obsesiv într-un 
delir insela! de inovaţii. Însa, oricât 
de mult ar fi combinate formele steri­
le, ele nu pot produce decât agregate 
sterile, iar inovatia decretata nu poate 
fi decât o creaţie avortata. Este cazul 
celor care ne propun arta cotidianului, 
arta care nu mai poate şoca decât prin 
invitaţia catre reziduurile de fiinţa, 
prin apoteoza toaletei unde, în sens 

"
democratic", suntem cu totii egali. 

"Toaleta este confesionalul 
postmodemilor. Acolo se poate vedea 
pc ziduri insalubre cum deconslrucţia 
le-a inversat opozitia ierarhica dintre 
cerebral şi anal - încoronând 
ateologia lor digestiv-tubulara"'. 
Ideea este ca, spune Vlad Mureşan mai 
departe, "impertinenta narcisiaca şi 
nevoia auloctalativa a excentricitatii 
se ascund sub «autonomia 
esteticului>> pentru ca vidul bovaric 
ce se crede substanta sa câştige 
aplauzele consumatorilor obedienti 
de mode culturale travestite în 
avangarde revoluţionare. Dar acest 
deşert mizerabil al anti-csteticilor 
şocante care sparg ostentativ 
vitraliile solemne ale spiritului - în 
loc sa elibereze ceva adânc în noi, nu 
sunt decât expresia unei noo-lerapii 
avorlale a unor euri vide auto-dilatate 
şi ferm auto-încapsulate, din carcasa 
carora orice inspiratie posibila ar 
ricoşa definitiv. Astazi, cui îi este lene 
sa aprofundeze sistemul lui Kant mai 
arc şansa sa joace rolul unui actor 
şocant. .. "'- Or arta nu este menita sa 
şochczc, ci sa ne elibereze de 
absurdilatea cotidianului. Pentru 
aceasta, ca nu trebuie sa se centrcze 
pc reziduurile de fiinţa, sa faca 
apoteoza toaletei, ci trebuie sa aspire 
la o viziune. 

Dar pentru a intelege mai bine 
importanta şi dificultatea problemei 
privind sensul artei cred ca este bine 
sa luam în calcul şi teoria lui Karl 
Roscnkranz privind estetica urâtului. 
O teorie pc care eslelicianul Victor 
Ernest Maşek a apreciat-o, în 1984, 
astfel : "Uimitor de moderna ca 
viziune şi intelegere a procesului dia­
lectic de constituire şi corelare a 
valorilor estetice, întru totul tributara 
rationalismului hegelian, ca îşi 
pastreaza în cea mai mare parte 
actualitatea şi originalitatea şi 
astazi"'. O teorie care pleaca de la 

constatarea ca. noi, oamenii, fiinţe 
paradoxale, ne situam, sub aspect 
existenţial, în planul coruptiei, al 
raului şi suferintei, sub aspect etic, dar 
şi al urâtului, în perspectiva estetica. 
Ideea este ca lumea umbrelor în care 
traim, aşa cum o descrie ontologia 
pla toniciana, poate fi şi trebu.ie 
ameliorata atât prin judecati etice, cât 
şi prin judecati estetice. 

Lumea în care traim, ascmuita 
adesea cu un iad, ne excita simturile 
în moduri diferite, în functie de forţa 
structurii sufleteşti. Si, într-o 
asemenea situatie, chiar daca în 
cultura europeana teoria artelor 
frumoase a câştiga! mult teren, 
gânditorul german considera ca 
analiza urâtului a intrat foarte putin 
în atentia estcticienilor. "!adu! nu este 
numai de natura religios-etica, ci şi 
estetica. Noi ne aflam în mijlocul 
raului şi suferintei, dar şi al urâtului. 
Ororile diformitatii şi malformaţii lor, 
ale vulgaritatii şi hidoşeniei ne 
împresoara în forme nenumarate, de 
la ipostaze pigmeice pâna la acele 
uriaşe grimase cu care rautatea dia­
bolica ne rânjeşte scrâşnind din 
dinti"'. Altfel spus, asemenea felului 
în care raul a intrat în atentia eticii, 
urâtul trebuie sa intre în atentia 
estcticii. Pentru ca, spune Karl 
Rosenkranz: "Frumosul este, astfel, ca 
binele, o entitate absoluta, iar urâtul, 
ca raul, una doar relativa

"'. 
Fapt este ca filosoful german îşi 

dovedeşte curajul abordarii corelative 
a frumosului cu urâtul, într-o teorie 
estetica integratoare, în care frumosul 
negativ nu mai este contestat. Câştigul 
consta din forta acestei estetici de a 
preveni artistul asupra faptului ca 
atunci când frumosul nu este sustinut 
prin determinatii pozitive el 
degenereaza în urât. De unde rezulla 
ca trebuie sa explice şi originea 
urâlului, ba chiar şi modalitatile lui 
de expresie. Este adevarat ca estetica 
ce integreaza şi problematica urâtului 
relativizeaza sensul conceptului de 
frumos, însa realitatea dovedeşte ca 
artistul are nevoie de urât ca clement 
de comparatie, prezent în lumea 
noastra schimbatoare. Argumcntându-şi 
pozitia, Karl Rosenkranz noteaza: 
"Daca dezvoltam însa ideea de 
frumos, analiza urâtului devine de 
neocolit. Noţiunea de urât, ca forma 
nega tiva a frumosului, acopera, 
aşadar, o parte a esteticii. Nu exista 
nicio alta ştiinţa careia acesta sa-i 
poata fi subsuma ta, aşa ca este corect 
sa vorbim de estetica urâtului. Nimeni 
nu se mira când în biologic este 
dezbatuta noţiunea de boala, în etica 
cea de rau, în teoria dreptului cea de 
nedreptate sau în teologic cea de 
pacat. Fonnularca «teorie a urâtului)) 
nu ar exprima suficient de precis 
genealogia conceptului. De altfel, 
expunerea şi tratarea problemei sunt 
cele care trebuie sa justifice 
dcnumirca"7. 

În spirit hegelian, Karl 
Roscnkranz considera ca frumosul 
exista în mod absolut, iar urâtul, ca 
negatie a frumosului, arc o existenţa 
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relativa, secundara. Altfel spus, urâtul 
apare in chiar tarâmul frumosului 
atunci când detcrminaţiile frumosului 
sunt contradictori i. Urâlul apare deci 
atunci când frumosul se aulo­
anihilcaza, adica se neaga pe sine. 
Folosind cuvintele lui Karl 
Rosenkranz aflam: "Nu e greu de 
vazut ca urâtul este o noţiune ce poate 
fi conceputa doar ca un termen relativ, 
in raport cu o alta noţiune. Aceasta 
alta noţiune este cea a frumosului, 
caci urâtul nu exista decât in masura 
in care exista frumosul, care exprima 
premisele sale pozitive. Daca n-ar 
exista frumosul, atunci nici urâtul nu 
ar exista deloc, deoarece el nu este 
decât o negaţie a acestuia. Frumosul 
este ideea divina, originara, iar urâtul 
negaţia ei, având ca atare o existenţa 
secundara. El se constituie in şi prin 
frumos. Nu in sensul ca frumosul, prin 
aceea ca e frumos, ar putea fi totodata 
urât, dar prin faptul ca aceleaşi 
determinanle ce exprima necesitatea 
frumosului se invertcsc în contrariul 
lor"11• 

Dar dialectica legaturii interne 
a frumosului cu urâtul include şi 
posibi l i tatea ca ş i  urâtul sa se 
autosuspcndc, astfel încât frumosul 
negativ sa-şi infrânga razvratirca, sa 
se elibereze de natura sa egoista şi sa 
se impace cu frumosul pozitiv, 
impacare care provoaca râsul. Cu alte 
cuvi nte, urâtul îşi recunoaşte 
neputinţa şi devine comic. Frumosul 
este conditia existentei urâtului, iar 
comicul este forma în care urâtul se 
autocl i bereaza de caracterul sau 
negativ. Pentru a exista, frumosul nu 
are nevoie sa se compare cu urâtul, pe 
când urâtul este posibil numai prin 
raportare la frumos.  Ca binele,  
frumosul este o entitate absoluta, iar 
urâtul, ca raul, este o entitate relativa. 
De aceea şi judecata estetica, 
asemenea judecatii etice, trebuie sa 
opereze cu cele mai inalte principii, 
pentru depaşirea frumosului 
conventional. Cert este ca frumosul 
convenţional, cel la moda, tradeaza 
ca el conţine şi componente urâle, 
atunci când este judecat in 
perspectiva ideii de frumos. Când 
ramân in afara judecatii estetice, 
temporar, componentele urâtc ale 
frumosului convenţional sunt consi­
derate frumoase, întrucât spiritul unei 
epoci s-a obişnuit cu ele. Spiritul, 
i nteresat sa-şi satisfaca propria 
dispoziţie de a consuma fenomene la 
moda, se dovedeşte adesea, temporar, 
tolerant cu urâtul. De aceea, modele 
mai vechi, ori mai recente, sunt 
apreciate ca urâte sau comice. 
,,Aceasta legatura interna a frumosului 
cu urâtul, ca anihilare a sa, include şi 
posibilitatea ca urâtul sa se suspende 
din nou şi, prin aceea ca exista ca 

frumos negativ, sa-şi anuleze 
contradicţ ia  sa cu frumosul ,  
reunificându-se cu el. Frumosul se 
dezvaluie in acest proces drept acea 

forţa care infrânge razvratirea 
urâtului, rcaducându-1 sub dominaţia 
sa. Din aceasta impacare rezulta o 
veselie nesfârşita, care ne provoaca 
râsul. Urâtul se el ibereaza in acest 
proces de natura sa hibrida, egoista. 
Îşi recunoaşte neputinţa şi devine 
comic. Tot ceea ce este comic include 
in sine un moment ce se comporta 
negativ fata de idealul simplu şi pur, 
dar aceasta negaţie devine in el 
aparenţa şi este anulata. Idealul 
pozitiv poate fi recunoscut în comic 
pentru ca şi in masura in care aspectul 
sau negativ se estompeaza"'. 

Rczumând, urâtul se s itueaza 
intre frumos şi comic. Frumosul ex­
clude de la sine urâtul, iar comicul, 
dimpotriva, pe de o parte fratemizeaza 
cu urâtul, iar pe de alta parte ii pune 
in evidenţa rclativitatea, facându-1 de 
râs în raport cu frumosul. Astfel, 
comicul, �eşi fraternizeaza cu urâtul, 
pâna la urma îl şi purifica de 
elementele respingatoare. Urmarind o 
asemenea finalitate, teoria lui Karl 
Roscnkrant se dovedeşte destul de 
actuala. "Frumosul este, aşadar, la 
intrare, prima graniţa a urâtului; 
comicul la ieşire, cea de a doua. 
Frumosul exclude de la sine urâtul, 
comicul, dimpotriva, fraternizeaza cu 
urâtul, îl epureaza insa totodata de 
elementele respingatoare prin aceea 
ca lasa sa i se vada relativitalea şi 
nul itatea in raport cu frumosul"'"· 

În concluzie, concepţia lui Karl 
Roscnkranz oscileaza intre platonism 
şi kantianism, fara a reuşi sa împace 
cele doua sisteme de referinţa, astfel 
încât arta contemporana sa-şi poata 
clari f ica patrimoniul  axiologic.  
Mergând pe d i recţia hegeliana, 
autorul "esteticii urâtului" a câştiga! 
faţa lui Platon, dar a pierdut faţa de 
Kant. Iar arta contemporana, pentru 
a-şi descoperi l imitele, trebuie sa 
valorizeze pozi t i a  kantiana. Ce 
inseamna aceasta? inseamna a porni 
de la constatarea ca primele concepţii 
estetice, cele prekantiene, în ciuda 
extraordinarului lor potenţial novator, 
sunt marcate de un anumit platonism 
care le impiedica sa confere frumuseţii 
un loc de o importanţa comparabila 
cu i mportanţa locului conferit 
adevarului şi binelui. Pentru ca, daca 
frumuseţea nu este decât aparenţa, 
manifestarea sensibila a unei idei 
adevarate sau a unei evidente morale, 
aşa cum sugerase Platon, este limpede 
ca adevarata sa valoare sta, în esenţa, 
altundeva decât in ea însaşi - in 
adevarul sau in binele pe care il 
ilustreaza. Cel mult poate sa aspire la 
un talent în punerea în scena a unui 
conţinut care nu îi e propriu, ci se afla 
descris şi fundamental în afara ei, în 
filosofia speculativa, in ştiinţa sau in 
etica. Or o asemenea explicaţie con­
duce la gândul ca arta este menita, 
inca de la inceput, sa ocupe un loc 
subaltern in câmpul culturii .  În mod 
firesc, un asemenea gând a provocat 

reacţi i  care au sprij in i t  ideea 
autonomiei sensibilitatii in raport cu 
inleligibilul. 

Pus in fata unei asemenea 
dificultati, Kant se va elibera de 
tiparele clasicismului şi va elabora 
principiile unei estetici in care, fara 
indoiala pentru prima oara in istoria 
gândiri i ,  frumuseţea dobândeşte 
existenta proprie şi inceteaza sa mai 
fie reflex al unei esenţe de la care 
primea semnificaţie autentica. 

De observat insa ca aceasta 
rasturnare fara precedent a 
platonismului (a primalului inle­
l ig ibi lului în faţa sensibi lului)  
modif ica şi concepţ ia  asupra 
subiectivitatii. Se cade sa avem mereu 
prezenta in minte ideea ca sensibilul 
este prin excelenta marca legata de 
conditia umana, de cunoaşterea finita. 
Omul,  care are corp material ş i  
intel igenta margini ta ,  se  distinge prin 
sensibil de divinitate, care este spirit 
pur şi omniscicnţa. În acest context, 
afirmarea autonomiei sensibilului 
sem ni fie a tocmai separarea radicala, 
poate chiar definitiva, a umanului de 
divin. Mai mult, ca implica existenta 
unei sfere proprii umanului care scapa. 
oricarui control divin, dar care nu este 
simpla imperfecţiune, defect sau lipsa 
in raport cu divinitatea. Aceasta este 
o lovitura fatala adusa statutului an­
tic al divinului, un act de orgoliu 
uman. 

Astfel,  
kantiene se 

naşterea estctici i  
dovedeşte a f i  

indisociabila de  o anumita retragere 
a divinului. Datorita acestei retrageri 
apare o noua figura a subiectivitatii 
finite, numita de Kant reflexie. Noua 
reprezentare a subiectului se va 
contura in teoria judecatii de gust 
inteleasa ca judecata "reflexiva" care 
nu poate emana decât de la un subiect 
finit, adica sensibil, care traieşte la 
di stanta de divin i tate. Karl 
Rosenkranz vrea sa spuna mai mult 
decât Platon şi Kant impreuna, dar nu 
arc audienţa in conştiinţa artiştilor 
contemporani, deşi teoria sa este de 
aclualilalc. În arta contemporana nu 
este clarificata problema judecatii 

"reflexive, iar "estetica urâtului" nu 
poate contrabalansa urâţcnia 
pragmatismului, a vulgaritatii şi 
ignorantei. 

Ştefan MUNTEANU 
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La geto-daci, Gebeleizis: .,este zeul uranian al geto­
dacilor", pomenit de Herodot, alaturi de Zamolxis, intr- un 
context nu prea clar, din care insa ar reiesi ca este o ipostaza 
a aceluiaşi zeu: unii dintre geti ,.numesc pc acelaşi daimon 
- Gebeleizis" (Istorii, IV, 94). Având in vedere putinatatea 
izvoarelor referitoare la aceasta divinitate şi informatia 
oarecum confuza, datorita lui Herodot, in istoria culturii i 
s-au dat interpretari diferite - de la monoteismul dacic 
(P. Kretschmer), de la caracterul general al celor doi mari 
zei (R. Vulcanescu) pâna la o despartire şi chiar opozitia 
lor: Zamolxis este o divinitate htoniana, iar Gebcleizis -
un zeu al cerului, diriguitor al furtunilor şi fulgerelor, in 
onoarea sau impotriva caruia dacii trageau cu arcurile 
(1. 1. Russu). Este, poate, cea mai veche marturie despre un 
act de magie meteorologica practicata pe teritoriul nostru. 
In diferite variante, actele magice de impraştiere a norilor 
de furtunii şi grindinii s-au mentinut in cultura traditionala 
româneasca pâna in zilele noastre, cuprinzând tragerea 
clopotelor, lovirea unor obiecte metalice, infigerea 
cutitului sau toporului in pamânt, ori in grinda casei, 
tragerea cu puşca etc. Se presupune ca, in timpul 
increştinarii dacilor, cultul lui Gebeleizis era inca activ, 
deoarece Sf. Ilie i-a preluat rolul". La greci, !car : .,Personaj. 
al mitologiei greceşti, fiul lui Dedai, iscusitul meşter din 
Creta lui Minos, constructorul faimosului Labirint, şi al 
unei sela ve. Închis, impreuna cu fiul sau in acest Labirint, 
Dedai hotaraşte sa evadeze pe calea aerului. ln acest scop, 
confccţioneaza nişte aripi din pene şi ceara. Deşi tatal l-a 
prevenit pe fiul sau sa nu zboare nici prea jos, nici prea 
sus, Icar, cuprins de frenezia zborului, s-a înalţat atât de 
sus, încât soarele a topit ceara şi aceasta s-a prabuşit in 
mare şi s-a inecat. Corpul sau a fost gasit de Hercule şi 
ingropat la Doliche. Ca orice simbol mitologic mai im­
portant, acest personaj suporta mai multe interpretari. Pe 
de o parte, el  exprima elanul omului de inaltare, de 
desprindere de lumea terestra şi, in acest sens, este una 
dintre emblemele aviaţiei şi ale tuturor zburatorilor. Pe de 
alta parte, lcar intruchipeaza lipsa de masura in temeritate. 

Dupa parerea reprezentantilor psihanalizci, greşeala 
lui Icar este o abatere de la principiul artei şi gândirii 
greceşti, cel al armonici ş i  al justei masuri, care da naştere 
unei exaltari de tip psihopatie (P. Diel, Le symbolisme . . . .  
49). Autorii ş i  intcrpretii creştini au vazut in eşecul 
aventurii lui Icar imaginea unei inimi ce pretinde a se 
ridica in ceruri pe aripile unei iubiri false, in timp ce numai 
aripile dragostei divine pot favoriza aceasta ascensiune". 
La egipteni, ibisul: .. Este o pasare de balta, cu penajul 
roşu sau alb, cu ciocul curbat de culoare cafenie, care se 
hrancştc cu broaşte şi reptile, venera ta de vechii egipteni. 
Cei care ucideau aceasta pasare, tic chiar şi din ncglijenţa, 
erau aspru pedepsiti, deoarece fapta lor era socotita drept 
un mare sacrilegiu. Cum intoarcerea acestei pasari 
migratoare corespundea cu revarsarca apelor Nilului, care 
fertilizau ogoarele. ibisul a devenit simbol al prosperitatii 
şi protector al agriculturii .  Pasul acestui piciorong este 
egal cu un "cot" - unitate de masura ce se folosea la 
construirea tcmplclor. În timpul somnului, ibisul îşi 
ascunde capul sub aripa, capatând forma inimii. O alta 
parte din conotatiile simbolice ale pasarii sacre se explica 
prin faptul ca ea era un mare distrugator şi devorator al 
şerpilor. A fost deci inzestrata cu daruri profctice, devenind 
o intruchipare a zeului Toth, patron al artelor şi al ştiintclor 
ezoterice. Forma curba ta a ciocului pasarii a contribuit la 
dezvoltarea unui simbolism lunar, legat de tainele vietii 
şi ale mortii. Ca intruchipare a intelepciunii, pasarea era 
mumi ficata şi aşeza ta in mormintele faraonilor, cu scopul 
de a fi sfetnicul sufletului defunctului pe lumea de dincolo. 
O seama de alte atribute simbolice ale ibisului il apropie 
de cele ale berzei din folclorul popoarelor europene". 

B 
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Daca aceste s i m boluri ,  semne ş i  arhetipuri,  
deopotriva religioase şi culturale, mai pot fi gasi te in alte 
dicţionare şi enciclopedii, foarte putine la numar in fapt 
(V. Kernbach, M. Coman, la noi), Enciclopedia lui !van 
Evseev e cu adevarat spectaculoasa când exploreaza ceea 
ce aş numi simbolurile integratoal'e, cele comune 
culturilor şi religiilor in aparenţa mult (definitiv) di ferite 
şi departate, percepute nu o singura data in (post) 
modernitate drept conflictuale (islamism vcrsus creştinism, 
de exemplu). Aici ajunge !van Evseev la ceea ce Livius 
Ciocârlie numea, in amintita judecata de valoare, 
organizarea cosmotica a unei materii complexe, prin care 
savantul cerceteaza .,rosturi le omului in univers"; la fondul 
uman, adica, pe care îl exprima simbolurile religioase 
inrpreunii cu arhetipurile culturale. Iata doar patru 
exemple dintre zecile pe care le identifica !van Evsecv. 
MACAVEIUL: .,Este o sarbatoare din calendarul poporului 
român, care cade in ziua de 1 august, precum şi  
personificarea acestei sarbatori intr-o fiinţa mitica având 
un profil nu prea bine conturat: "Prin Bucovina se credea 
ca acest Macavei arc 7 capete iscusite, dar ca pagânii, cu 
toata intelepciunea sa, I-au ars în cuptor de viu" (T. Pamfilc, 
SiJrbiJtorile de toanmiJ, 2). Ziua Macaveiului (Macaveilor, 
Macavei) se mai numeşte şi Ziua Crucii de variJ, deoarece 
Biserica praznuieşte scoaterea lemnelor onorate şi de viata 
facatoare ale Sfintei Cruci; este vorba de obiceiul instituit 
de Biserica din Constantinopol de a scoate in aceasta zi 
S fânta Cruce pe straz i l e  oraşu l u i ,  in vederea 
preintâmpinarii molimelor şi a incendiilor, frecvente in 
aceasta perioada a veri i .  În creştinismul european se 
obişnuia ca, dupa liturghie, sa se stinţeasca apa, aşa cum 
se practica şi la noi in Bucovina şi Moldova, unde 
agheasma este folosita la stropirea pomilor şi lcgumelor 
impotriva insectelor şi viermilor vatamatori. Dar numele 
de Macavei vine de la  faptul ca tot in aceasta zi se 
comemoreaza cei şapte fraţi Macabei, fiii Salomoniei şi 
ucenicii lui Eleazar, care au condus revolta poporului 
evreu impotriva asupririi regelui asirian Antioh Epifan 
(in anul 1 67 i.d.Hr.). Etimologia populara a legat insa 
aceasta sarbatoare de cuvântul mac - planta asociata zeilor 
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cerului şi culturii mortilor. De aceea, de Macavei se cu legea 
macul, care se sfintea la biserica .,pentru a nu face viermi". 
Cu aceasta ocazie .,unii sfinţesc flori, buruieni şi spice, 
care apoi sunt bune la scaldatorile şi baile oamenilor 
bolnavi; spicele imblatite sunt bune de samâflla, de 
semanat". Datincle şi credinlcle legate de aceasta zi atesta 
caracterul tranzitoriu al perioadei specifice schimbarii 
ciclurilor sezonierc. Într-adevar, Macaveiul,  serba!, dupa 
vechiul calendar, la 1 august, marca trecerea de la vara la 
toamna, mai ales ca peste patru zile urma sarbatoarea 
Probajne (Probrejenic = Schimbarea la Faţa), perceputa in 
popor drept o modificare in starea naturii. Impresia unui 
nou ciclu calendaristic era mentinuta şi de faptul ca in 
ziua Macaveilor ( 1 august) începea postul Adormirii 
Maicii Domnului. Cum perioadele de tranzitie ale anului, 
în vechile credinte precreştine de tip animist, erau 
patronate de spiritele stramosilor şi de unele divinitati 
totcmicc de tip zoomorf, Macaveiul românilor pune în 
evidenţa trei protagonişti din lumea animala: ursul, cerbul 
şi albina. În tara Hatcgului şi in unele sate din Marginimc, 
Macaveii se numeau şi  Ziua Ursului, care era tinuta cu 
sfintenie ca sa nu faca ursul paguba la vite. În unele sate, 
în aceasta zi se arunca o bucata de carne afara, spunându-se: 
Na, ursule! Cât priveşte cerbul. cultul acestuia se resimte 
mai ales în zonele nordice şi estice ale ţarii, unde se crede 
ca in aceasta zi cerbul intra cu copitele sale (sau se pişa) 
in apa, şi din acel moment, ele se raccsc sau devin spurcate, 
fiind interzis scaldatul în apele curgatoare (T. Pamfilc). 

Uneori se crede ca acest lucru se întâmpla de Probajne: 
"În ziua de Schimbarea la Fata (6 august), cerbii se scalda 
in apa de izvor, racind-o prin urina ce şi-o lasa in ea, din 
care cauza nu mai este buna de scaldat" (A. Gorovei, 
Credin(i şi supersti(ii). În partile de sud ale ţarii, mai cu 
seama in Oltenia, sarbatoarea se numeşte Macaveiul 
stupi/ar, deoarece exista datina ca sa se rcteze fagurii şi sa 
se colecteze mierea, lasându-se albinelor atât le trebuie la 
iarna. Stapânii stupi lor dadeau o masa ritual a, la care erau 
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invitati oaspeti şi  se preparau unele bauturi pe baza de 
miere pentru sarbatori. La slavi, mari consumatori de mied 
(hidromel), aceasta zi se numea Spas medovyj (lspasul de 
miere). Aşadar, sarbatoarea Macaveiului şi datinile care o 
insotesc releva suprapunerea a trei sisteme de credinte: 
un strat creştin, unul tinând de calendarul lunar (concretizat 
în cultul ursului) şi altul apartinând cultului şi calendarului 
solar ce transpare în simbolurile cerbului, albinei, nracului 
şi spicelor de grâu, relevante în ritualistica şi simbolica 
acestei zile". GRIFONUL: 

"
Fiinta mitologica hibrida 

având cap, aripi şi gheare de vultur şi trup de leu care 
simbolizeaza Soarele şi stapânirea asupra aerului şi 
pamântului. Acest simbol zoomorf de veche traditie a 
aparut în ţarile Orientului Mijlociu şi a început sa se 
raspândeasca în toata zona mediteraneana în mileniul al 
II-lea înaintea erei noastre. Vechii evrei îl interpretau drept 
emblema a Persiei şi a religiei zoroastrc, dominata de ideea 
luptei dintre bine şi rau. În Creta, efigiilc gri fonului erau 
aşezate la intrarea palatelor, deoarece i se atribuiau funcţii 
benefice şi protectoare. Ca simbol al forţei conjugate, a 
pamântului, aerului şi  soarelui, începând cu Ramses al II­
.Ica, grifonul devine epitet şi emblema a faraonilor egipteni 
(Ciaire Lalouette, Civilizaţia Egiptului antic). În Grecia 
antica a fost interpretat ca simbol al vieţii veşnice şi al 
protectiei, fiind consacrat lui Apollo Hiperboreanul. Dupa 
miturile şi  legendele grecilor, grifonii pazeau comorile 
de aur din pustiul Scitici, din Etiopia sau din India de 
lacomia arismaspilor - oameni cu un singur ochi .  Grifonii 
mai erau asociati şi  lui Dyonisos carui a îi pazeau craterul 
cu vin. Imaginea grifonului va fi preluata în iconografia 
creştina.  În arta bizantina întâlnim motivul luptei 
grifonului cu un şarpe, drept alegoric a în fruntarii dintre 
bine şi rau. Mai semnifica vigilenta şi înţelepciunea. Un 
chivot din secolul al XII-lea din tezaurul bisericii San 
Marco din Venetia arc reprezentate alegoriilc curajului, 
semnificat printr-un leu, şi  a inteligentei, simbolizata 
printr-un gri fon. Începând cu secolul al XIV-lea, imaginea 
grifonului e folosita şi ca emblema a naturii duble din 
fiinta lui Hristos (divina şi umana) şi ca simbol al Învierii 
Sale, datorita asociatiei cu soarele. Pe teritoriul românesc, 
cele mai vechi imagini ale acestui animal fabulos dateaza 
din secolul al IV-lea î.c.n., fiind preluate din repertoriul 
formelor zoomorfc iranicne (tczaurclc de la Agighiol sau 
Baiceni). În ccramica greceasca locala e prezent motivul 
luptei grifonilor cu arismaspii .  Grifonul poate fi întâlnit 
şi în arta b i s er i ceasca medievala din România".  
FULGERUL: "Simbol al focului ceresc, al forţei şi  al  
pedepsei divine. Fulgerul ş i  trasnetul sunt atribute ale 
divinitatilor principale ale cerului: Indra - în mitologia 
vedica, Şiva şi Vişnu - în hinduism, iar Zeus - la greci, 
Thor - la scandinavi, Gebeleizis - la traci ,  Perun - la slavi 
etc. Chiar în monoteismul mozaic, Yahve (Elohim) 
pastreaza acest atribut a l  focului  ş i  al l u m i n i i .  În 
creştinismul oriental, stapânul fulgerului şi  tunetului este 
Sf Ilie: el foloseşte acest "tun ceresc" pentru urmarirea 
Diavolului şi pedepsirea celor pacatoşi.  Se crede ca, odata 
cu trasnctul, cade din cer aşa-zisa piatra trăsnetului 
(identi ficata cu vechile cutite de piatra sau de fier şi  cu 
vârfurilc de sageti gasitc în pamânt sau în apa). Acestei 
pietre i se atribuie proprietati fccundantc şi fertilizatoarc. 
Fulgerul şi tunetul sunt  consi derate "vocea" l u i  
Dumnezeu. Î n  Antichitate exista o adevarata ştiinta de 
descifrare a acestor mesaje (librifulguralis), iar la noi, în 
Evul Mediu, circulau nrolnialnicele (si. nrolnija - "fulger") 
- cartile ce preziceau vi itorul, dupa fulger. E considerat 
un agent fcrtilizator, o "samânta" cereasca. În multe mituri, 
femeile ramân însarcinate în urma atingerii lor de un fulger. 
Apare ca s imbol al focului ce rcnoveaza natura ş i  
societatea, î n  urma unei furtuni. Primii catolici interpretau 
initialele lui Iisus de pe crucifix I.N.R.I. prin formula "lgne 
Natura Renovatur Integra". Aceasta stihie, care poate fi 
devastatoare, trebuie înfrânta: de aceea, Sf. Ilie, în folclorul 
românesc, este şchiop;  ambivalenta trasnetului ş i  

fulgerului merge până acolo încât e l e  sunt atribuite uneori 
Diavolului: "tunetul este urletul diavolilor vatamati" (T. 
Pamfile) sau balaurilor cereşti: "Fulgerile, tunetul, de aceea 
se fac, ca bălaurii se bat. Se întâlnesc doi solonronari - ce 
umbla calari pe bălauri, - şi nu pot tinea balaurii lor, sa nu 
se bata. Iar trasnetul de aceea este, ca trasneşte în balauri Sf. 
Ilie, când poate au facut ceva unui om ca balaurul este 
necuratul" (T. Pamfile). Totuşi, în credintele daco-romanc, 
predomina conotatia sacrala asupra celei demonice. Se con­
sidera, de pilda, ca celui omorât de trasnet i se iarta toate 

�acatele şi ca se duce drept în rai ( S .  FI . Marian, 
Inmormântarea ). Se mai spune ca fulgerul e o deschidere 
momentana a cerului, o dczvelire a frumusetii cereşti 
tainuite. Piatra fulgerului (Sageata fulgerului) vindeca 
orice boala. La români, ca la toate popoarele din jurul lor, 
se mai crede ca incendiul provocat de un fulger se poate 
stinge numai cu lapte de vaca, deoarece norii sunt 
considerati drept vaci cereşti. Mijloacele magice de aparare 
împotriva fulgerelor sunt identice cu cele folosite împotriva 
tuturor urgiilor cerului: respectarea Joilor oprite (dintre Paşti 
şi Rusalii) când femeile nu cos şi nu gatesc niciun fel de 
hrana la foc, ţinerea zilelor numite Cercovii-de-iarnă sau 
Fulgerătoarele ( 1 6, 1 7  şi 1 8  ianuarie), respectarea 
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sarbatorilor Sf Ilie (20 iulie) şi Pillie (21 iulie); aprinderea 
lumânarii de Paşti, arderea sau înfigerea în pamânt a salciei 
sfintite la Florii etc.". 

Pe de o parte, aceste simboluri fixeaza particularitatea 
sintezei româneşti a cultului şi culturi i :  "0 trasatura 
distinctiva a mitologiei şi simbolisticii  româneşti o 
constituie sinteza inedita, realizata prin contopirea şi 
suprapunerea concepţiilor precreştine ale autohtonilor 
Daciei, dominate de animism şi de cultul stramoşilor, cu 
ideile şi reprezentarile creştin-ortodoxe", spune !van 
Evseev în prefata la cxcepţionala, pasionanta sa lucrare. Pc 
de alta parte, adaug, aceste semne şi arhetipuri integratoare 
(rc)constituie s inteza originară, "pierduta" de o 
(post)modemitatc a carei preocupare pare sa fie surparea 
arhaicitaţii lumii unde se exprima, în fond: evrei, greci, 
egipteni, romani, persani, precolumbieni, budişti, islamişti, 
şintoişti, hinduşi, geto-daci se întâlnesc în aceasta sintezil 
românească a simbolurilor religioase şi arhetipurilor 
cultural e, una dintre putinele  opere de re feri nta 
contemporane care câştiga, de pe acum, pariul cu 
posteritatea. 

Ioan HOLBAN 

9 

https://biblioteca-digitala.ro



O estetica a romanului 
in unsprezece scrisori 

Într-o scurta prezentare de pc coperta a 
patra a volumului Scrisori către un tânăr 
romancier. de Mario Vargas Llosa 
(Humanitas, traducere din spaniola, de Mihai 
Cantuniari), editorul noteaza: "Cartea lui 
Vargas Llosa e o suita de lectii magistrale 
despre arta de a scrie romane - in fond, o 
lectie de literatura". 

Lecţie nu mi se pare cuvântul cel mai 
potrivit. De fapt, cele unsprezece eseuri 
concepute sub forma unor scrisori adresate 
unui imaginar autor de romane aflat la  
inceput, tânar oricum, sunt tot atâtca capitole 
ale unui mic tratat sui generis de naratologie, 
de poetica a prozei, de estetica romanului. 
Ce se poate invata din el? Evident, nu cum 
se scrie roman sau nuvela, ci cum trebuie 
citite romanele şi povestirile deja scrise. În 
fond, inainte de a li autorul capodopcrei ab­
solute "Don Quijote", Cervantes a fost 
genialul cititor al romanelor cavalereşti, care, 
invadându-1, il şi scot din casa (Valeriu 
Cristea -

"
Spaţiul in l iteratura") pe 

ncmuritorul hidalgo. Lectura acestora intr-o 
cheie ce s-a dovedit a li numai a lui e de 
presupus ca 1-a ajutat nu putin sa se desprinda 
din plutonul numeros al romancicrilor 
epocii, sa-i lase in urma pentru totdeauna şi 
sa ajunga primul la orizontul umanitatii, 
sa-I atinga cu pieptul şi cu singura mâna pe 
care o mai avea şi cu care scria, caci pe cealalta 
o pierduse in razboi, pentru a respira aerul 
eternitatii. Un aer atât de tare, încât scriitorul, 
deveni t  deja celebru in Europa inca din 
timpul vieţii, dar peste masura de obosit şi 
sarac lipit pamântului, nu i-a mai putut rezista 
prea mult şi a murit poate nefericit, dar 
rasplatit de o postumitatc fabuloasa, "Don 
Quijote" tiind, conform sondajelor, cea mai 
citita carte dupa Biblie. O carte - zicea 
Dostoievski - pc care "trebuie sa o aiba cu el 
fiecare om la Judecata de Apoi". 

M -am convins o data in plus, ci tind 

"
Scrisorile" lui Vargas Llosa, ca cei mai buni 

cstcticieni şi analişti ai prozei sunt prozatorii 
înşişi. Poate nu intâmplator, de-a lungul celor 
unsprezece eseuri, sunt citati şi se fac referiri 
numai la prozatori şi doar la vreo doi poeţi, 
cu exceptia unei mcntionari in treacat a lui 
Michel Butor şi a lui Roger Caillois, acesta 
din urma cu o "teorie discutabila", in opinia 
lui Llosa. Comparându-lc cu cartile 
naratologilor din ultimele decen i i  ale 
secolului  trecut, se poate vedea câte 
"celebritati de hârtie

" 
se ocupau cu batutul 

apei in piua. În ce ma priveşte, am subscris 
demult la ceea ce-mi spunea intr-un interviu 
prin anii '70 - in plina moda a naratologiei 
scorţoasc, sterile, "ştiinţifice" - Alexandru 
Palcologu: "Oameni inteligenţi şi oameni 
proşti fac treahă la fel de bună când se avântă 
pe terenul scientist În cercetarea literaturii ". 

O "parabola zoologica", cum o 
numeşte marele romancier peruan, se 
constituie intr-un raspuns la doua intrebari: 

"De unde apar istoriile povestite in romane?" 

si "
Cum îi vin temele unui romancier?" 

Personajul este aici CATOBLEPASUL -
"
o 

creatura imposibila, care se autodevoreaza, 
începând cu picioarele". Ce vrea sa ilustreze 
Llosa evocându-1?: "Într-un sens mai putin 
material, desigur, romancierul scormoneştc 
şi el prin propria-i experienta, cautând 
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jaloanc ori pretexte pentru inventarea de 
istorii. Şi nu doar ca sa rccrecze personaje, 
episoade sau peisaje pornind de la materialul 
oferit de unele amintiri, ci şi fiindca afla in 
acei locuitori ai memoriei lui combustibil 
pentru vointa ce-i este necesara ca sa 
incununeze cu succes procesul indelungat 
şi dificil care e fllurirea unui roman". Autentic 
scriitor-catoblepas, exemplifica Llosa, este 
Proust, autorul unei "prodigioase creatii 
literare cu materialele vietii autorului". Şi, 
intr-adevar - "Care altul s-a hranit mai mult 
şi cu rezultate mai bune din sine însuşi, 
scormonind ca un harnic arheolog in toate 
cotloanele memoriei sale, decât incetul, 
zabavnicul autor al cartii În căuta/rea 
timpului pierdut, monumentala recreare ar­
tistica a propriei peripetii vitale, a familiei, 
peisajului, prietcniilor, relatii lor, poftelor 
confesabile şi inconfesabile, gusturilor şi 
dezgusturilor ş i ,  in acelaşi timp, a 
mistcrioaselor şi subtilclor trasee ale spiritului 
uman în febrila-i preocupare de a stoca, a 
discrimina, a îngropa şi dezgropa, a asocia şi 
disocia, a şlefui sau a deforma imaginile 
retinute de amintire din timpurile apuse. 
Biografii au putut stabili imense inventare 
ale lucrurilor trai te şi ale liintelor reale, pilite 
indaratul somptuoasei inventari a maretei 
saga romancşti proustiene ... " Ar li vorba, 
deci, despre temele fictiunii, pe care, susţine 
Mario Vargas Llosa, nu şi le alege 
romancierul. Daca memoria acestuia e o 
forma de robie, şi el crede ca asta şi este, 
supralicitând puţin am putea spune ca 
naratorul e şi robul tcmelor care "îl aleg" 

(verbul lui Llosa), de vreme ce "În alegerea 
temei, libertatea scriitorului este relativa, 
poate chiar incxistcnta". Bunul romancier 
"asculta docil de comandamcntclc pc care i 
le impune viata, scriind despre aceste teme 
şi cvitându-lc pc cele care nu se nasc intim 
din propria-i experienta şi nu-i parvin la 
conştiinta cu caracter de necesitate". Aşadar, 
o robie asumata, conşticnta a celui care "îşi 
accepta demonii proprii". Pe de alta parte -
"O tema în sine nu e niciodata buna sau rea 
în literatura". Totul consista în "produsul in 
care s-a preschimba! tema când se 
material izeaza într-un roman prin 
intermediul formei, adica al unei scriituri şi 
structuri narative ( . . .  ); într-un roman, temele 
în sine nu inseamna nimic, fiindca vor fi bune 
sau proaste, atractive sau pl icticoase, 
exclusiv în functie de ce va face cu ele 
romancierul prefllcându-le intr-o realitate de 
cuvinte organizate într-o anumita ordine". 

Cineva, vreun teoretician sofisticat, de 
obicei cât mai criptic în limbajul sau pretios, 
ar putea ricana ca propozitiile citate exprima 
lucruri ştiute. Eroare. G.Callnescu i-ar rep­
lica, marturisind: "Originalitatea mea sta în 
faptul ca spun fara ruşine banalul, pc când 
ceilalti îl evita". 

Într-una dintre cele unsprezece "Scrisori 
catre un tânar romancier'', Mari o Vargas Llosa 
abordeaza ideea puterii de convingere într­
o constructie epica. Evocând aşa-numita 
"teorie a distantarii" a lui Bcrtolt Brecht, 
potrivit careia tehnica utilizata în teatrul sau 

"epic şi didactic" trebuia sa distruga "iluzia" 
şi "sa-i aminteasca spectatorului ca ceea ce 
vede pc scena nu era viata, ci teatru, o 
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minciuna, un spectacol, din care, lotuşi, 
trebuia sa extraga invataminte şi concluzii 
care sa-I impinga la actiunea de transformare 
a vietii", autorul "Razboiului sfârşitului 
lumii" observa ca .,puterea de convingere a 
wwi roman urmdre.şte exact contrariul: siT 
scurteze distanţa ce desparte ficţiunea de 
realitate şi, şlergand acel hotar. să-/facă pe 
cititor sd trdiascd minciuna ca pe cel mai 
nemuritor adevăr .şi iluzia ca pe cea mai 
consistentă şi mai solidă descriere a 
realului ". Este, conchide el, fl1ra a pune la 
indoiala suveranitatea fictiunii - care, şi ea, c 
la urma urmei tot o fictiune! - "formidabila 
amagire la care se «dedau» marile romane". 
Pentru ca in epistola consacrata STILULUI 
sa vina cu o noua nuantare. Este adus in 
discutie l imbajul romanesc care ,,nu poate li 
disocia! de ceea ce relateaza romanul, de 
tema incarnata în cuvinte, fiindca singura 
modal i tate de a şt i  daca romancierul 
izbândeşte sau da greş in stradania-i narativa 
este de a constata daca, graţie scriiturii, 
ficţiunea trăieşte, se emancipeaza de 
creatorul ci şi de realitatea reala şi i se impune 
citi torului ca o realitate suverana". În 
conceptia lui  Vargas Llosa, puterea de 
convingere tine de ceea ce el numeşte 
caracterul necesar, indispensabil limbajului 
şi, prin extensie, stilului. În stil sta unul din 
marile pericole de eşec al unui romancier, 
mai exact in inadecvarea stilului, adica în 
faptul ca-i lipseşte tocmai pomenitul caracter 
necesar: "Caracterul acesta necesar al  
limbajului marilor scriitori se vadcşlc, prin 
contrast, prin cât de forţat şi de fals devine el 
la epigoni". Şi, din acest punct de vedere, 
dintre marii scriitori ai secolului XX, doi i se 
impun ca exemple supreme: Borgcs şi 
Marquez. La primul, stilul "se potriveşte şi 
se confunda cu tematica ( . . .  ) intr-un aliaj 
indivizibil, iar cititorul simte, de la primele 
fraze ale povestirilor şi ale multora dintre 
eseuri le lui  care au inventivitatea ş i  
suveranitatea unor adevarate fictiuni, ca  ele 
nu puteau li scrise decât aşa, cu limbajul acela 
inteligent şi ironic, de o precizie matematica 
- niciun cuvânt nu e în plus, niciunul nu 
lipseşte ( ... ) Culoarea şi gratia acestui stil 
constau mai cu seama din adjectivarca sa, 
care il zguduie pe cititor prin indrazneala şi 
excentricitate («Nimeni nu 1-a vazut 
dcbarcând în noaptea unanima»), cu 
violcntelc-i ş i  nebanuitcle-i metafore, 
adjectivele şi advcrbelc acelea care nu numai 
ca rotunjesc o idee sau evidentiaza o trasatura 
fizica ori psihologica a unui personaj, ci sunt 
şi suficiente uneori pentru a crea atmosfera 
borgcsiana. Tocmai prin caracterul lui  
necesar, stilul lui Borges este inimitabil. 

Când admiratorii ş i  adepţii lui l i terari 
imprumuta de la el modurile de adjectivare, 
ieşiri le-i ireverentioase, glumele şi arogantelc 
lui, acestea scrâşncsc şi suna fals, ca perucile 
acelea prost lucrate care nu seamana deloc a 
par adevarat şi îşi proclama fals i tatea 
scaldând în ridicol nenorocita teasta care o 
acopera". 

Dupa Borgcs, cel mai imitat scriitor de 
limba spaniola este Marquez, însuşirea 
stilului creatorului 

"
Veacului de singuratate" 

ducând la o literatura care "suna strident, a 
simpla caricatura". Un stil total deosebit de 
al lui Borgcs - abundent, senzorial şi senzual: 
"Caldura, aroma, muzica, toate fibrclc 
perceptiei şi poftele trupului se exprima la el 
cu naturalete, fura pudibonderii, şi cu aceeaşi 
libertate respira în el fantezia, slobozi ta fllra 
nici cea mai mica retinere spre extraordinar". 

Tratând, in scrisoarea a şasea, tema 
spatiului şi timpului naratiunii (romanului), 
cel din urma "construit pc baza celui 
psihologic" şi caruia bunul romancier "ii da 
aparenta obiectivitatii", Llosa exemplifica 
printr-o povestire de Ambrose Bierce - "0 
întâmplare pc puntea de peste râul Bufnitci", 
pe care o reda magistral şi cu atât mai 
profitabil pentru cei care nu au citit-o. Sa-I 
ascultam pc fcnnccatorul povestitor: 

"În timpul razboiului civil din America, 
un fermier avut, Peyton Farquhar, care 
încercase sa saboteze o calc ferata, va fi 
spânzurat de podct. Povestirea începe când 
frânghia a fost deja potrivita pe gâtui acestui 
nenorocit inconjurat de un pluton de soldati 
însarcinati cu executia. Însa, când rasuna 
ordinul care va pune capat vietii lui, se rupe 
frânghia, iar osânditul cade in râu. Înotând, 
ajunge la mal şi reuşeşte sa scape neatins de 
gloantele trase de soldaţii de pe punte şi de 
pe maluri. Naratorul atotştiutor povesteşte 
situat foarte aproape de conştiinţa hartui ta a 
lui Peylon Farquhar, pc care îl vedem fugind 
prin padure, urmarit, remcmorându-şi 
episoade din trecut şi apropiindu-se de casa 
unde traicştc şi îl aşteapta femeia pc care o 
iubeşte, şi unde el simte ca odata ajuns, 
scapând de unnaritori, se va salva. Relatarea 
este incordata, zbuciumata., ca aventuroasa-i 
fuga. Casa c acolo, iat-o, şi urmaritul zarcşlc 
in sfârşit, de cum paşcştc peste prag, silueta 
sotiei lui. Când se repede s-o ia in brate, gâtui 
condamnatului e strangulat brutal de 
frânghia care începuse sa se strânga la 
începutul povestirii, cu o clipa sau doua 
înainte. Toate astea s-au petrecut aşadar 
într-un rastimp extrem de scurt, au fost o 
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O estetică a romanului 
in unsprezece scrisori 

viziune instantanee şi efemera pe care 
naratiunea a dilatal-o, creând un timp aparte, 
propriu, lllcut din cuvinte, deosebit de cel 
real (care consta doar dintr-o secunda, acesta 
fiind timpul acţiunii obiective a istoriei)". 

Llosa nu se limiteaza de regula la un 
singur exemplu. Iar in acest caz, el face 
referire la multe scrieri, intre care una celebra: 
povestirea lui Borges -,,Miracolul secret". 
Este vorba de momentul sau episodul 
execuţiei scriitorului Jaromir Hladik, caruia 

"Dumnezeu îi ofera un an de viata ca sa-şi 
termine - mental - drama in versuri Duşmanii 
pe care bietul om îşi dorise dintotdeauna s-o 
scrie. Anul, in care el reuşeşte sa completeze 
acea opera ambitioasa in intimitatea 
conştîin,ei lui, se scurge intre ordinul <�foc!» 
dat de şeful plutonului de executie şi 
impactul gloanţelor care il pulverizeaza pe 
împuşcat, adica abia un fragment de se­
cunda, o perioada infinitezimala. Toate 
fictiunile (şi mai ales cele bune) îşi au propriul 
lor timp, un sistem temporal care este doar al 
lor, diferit de timpul real in care traim noi, 
cititorii". 

O alta povestire, cu totul insolita prin 
scurtimea ei, ii serveşte lui Vargas Llosa 
pentru o analiza ampla şi o demonstraţie 
suficienta privind ceea ce numeşte el 

"punctul de vedere temporal", care "nu 
trebuie sa fie niciodata confundat cu cel 
spatial, intr-o naratiune, deşi in practica 
ambii se gasesc uniti visceral". O povestire ­
"poate cea mai scurta (şi mai uimitoare) din 
lume", a prozatorului guatemalez Augusto 
Monterroso se intituleaza Dinozaurul şi 
conţine o singura fraza: "Când se trezi, 
dinozaurul era tot acolo" şi este, in opinia 
lui Llosa, o "bijuterie narativa", plina de 
efect, culoare şi putere de sugestie. Punând 
verbul, in analiza sa, la diverse timpuri - s-a 
trezit; se trezeşte; te vei trezi; le vei fi trezit ­
el constata ca intre timpul naratorului şi cel 
al lumii narate distanta difera "insa factorul 
comun este ca in toate (cazurile) povcstitorul 
relateaza fapte care nu s-au întâmplat inca, 
se vor petrece când el va fi terminat de narat: 
peste ele, prin urmare, pluteşte o 
indelerminare esentiala - nu exista o 
siguranta ca se vor întâmpla, ca atunci când 
naratorul se situeaza la prezent sau la viitor 
ca sa povesteasca fapte deja petrecute sau 
care se deslllşoara pc masura ce povesteşte. 
Naratorul instalat in trecut ca sa depcne fapte 
ce se vor petrece intr-un viitor mediat sau 
imediat nu numai ca imbiba cu relativitate şi 
cu o natura incerta cele relatate, ci reuşeşte a 
se dezvalui pe sine cu o mai mare forţa, 
aratându-şi atotputernicia in universul 

fictiunii, fiindca, prin folosirea timpurilor 
verbale viitoare, relatarea sa devine o 
succesiune de porunci ca sa se întâmple cele 
narate. Dominatia autorului este absoluta, 
copleşitoare, când o ficţiune este narata din 
acest punct de vedere temporal". 

Sigur, pentru a fi cât mai convingator, 
Vargas Llosa trimite şi la exemple pe care le­
am putea numi extreme, unele chiar 
extravagante, povestiri "ciudate

" 
ca "Tristan 

Shandy" a lui Laurence Sterne in care 
personajul narator îşi povesteşte biografia 
de dinainte de a se naşte 

"
cu detalii ironice 

despre conceperea-i complicata, formarea-i 
fetala in pânlecele mamei şi venirea-i pe 
lume"

, proza cu o structura temporala cu totul 
neobişnuită. La fel - "Calatorie spre obârşie", 
a lui Alejo Carpentier, unde protagonistul, 
aflat în agonie, se întoarce spre vârsta matura, 
tinerete, copilarie şi apoi "

spre o lume de 
senzaţie pura şi fllra conştiinta («sensibila şi 
tactila>>) fiindca acest personaj nu s-a nascut 
inca, ci se afla în stare de fllt in uterul matern

"
. 

Prozatorul şi cititorul experimentat care este 
Llosa precizeaza ca nu e vorba in povestirea 
lui Carpentier de o naraţiune pe dos, ci de 
faptul ca 

"
in lumea fictiva, timpul 

progreseaza spre origini". Si mai şocant este 
romanul lui Julio Cortazar - ŞOTRON. Cel 
ce citeşte romanul, conform "Îndrumarului 
de lectura" propus de autor, nu va ajunge 
niciodatd la final, întrucât "ultimele doua 
capitole se sfărşesc cu trimiteri încrucişate 
de la unul la celalalt, cacofonic, încât teoretic 
(sigur ca nu in practica) acel cititor docil şi 
disciplinat ar trebui sa-şi petreaca restul 
zilelor citind şi recitind capitolele respec­
tive, inhaţat intr-un labirint temporal lllra 
nicio ieşire". 

O pcrspecti va cam sumbra, mi -aş 
permite sa observ, care ar transforma lectura 
şi, prin extensie, literatura dintr-o "desfatare" 
cum o concepea şi o considera, daca nu ma 
înşel, însuşi Julio Cortazar, şi dintr-o "forma 
a fericirii", cum simţea Borges, intr-un chin. 
Este, şi aşa, destul de absurda şi de cacofonica 
viaţa insaşi, existenta noastra cotidiana; ar fi 
prea mult ea şi literatura sa fie la fel. 

În fine, aş mai aminti epistola a şaptea, 
în care este abordata problema nivelului de 
realitate in roman, in care gasesc şi un 
exemplu aşa-zicând negativ: Alain Robc­
Grille� cel care i-a fllcut pe mulţi comentatori 
(dar şi pc unii prozatori, poeţi şi critici români) 
sa cada pe spate de admiratie, chiar şi dupa 
ce trecuse demult voga "noului roman". 
Inclusiv la Festivalul literar de la Neptun, 
din 2002, unde şi când i s-a decernat 
jovialului şi vorbareţului inginer agronom 
şi prozator cenaclisl cel mai important 
premiu' Cred ca pâna şi el a râs de 
provincialismul nostru. 

Apreciind ca un roman al lui Robe­
Grillet, "La Jalousie", este totuşi interesant 
ca ,,meşteşug tehnic" şi, totodata, ilustrativ 
privind un anumit "nivel de realitate", Llosa 
constata ca prozatorul francez a scris, cu 
teoria sa "extrem de saracacioasa". cani 

"îngrozitor de plicticoase". Ar fi fost 
interesant ca autorul Rilzboiului sjărşitului 
lumii sa fi aflat ca, de pilda, plicticosul ro­
man Gumele, al lui Robe-Grille� a fost editat, 
aici, intr-o ţara de aceeaşi 

"
geanta latina", 

intr-un tiraj dublu fată de toate celelalte tiraje 
înregistrate - în Franţa şi aiurea - luate la un 
loc, dupa cum a remarca! însuşi teoreticianul 
- şi practicianul - "noului roman". Fapt 
evocat cu tristete de Nichita Stanescu, intr­
un text polemic despre 

"
mitul ndtâng al 

strilindldfit' . .  

Constantin COROIU 
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Experienta fenomenologica şi experienta estetica 

1. Tema imaginaţiei a atras atenţia gândirii moderne 
indeosebi in procesul elaborarii unei noi teorii a experienţei, 
teorie ceruta imperios de tfamântarile teoretico-metodologice 
în noul stadiu al dezvoltarii ştiinţelor şi, de asemenea, al 
dezvoltarii concepţiilor despre creaţia valorica în toate formele 
de experienţa specifice culturii (limbaj, mit, arta, religie, ştiinţa, 
filosofie, tehnica etc.). Cunoscuta Revolution der Denkart 
kantiana a ridicat în prim-plan pozitia specifica a imaginaţiei, 
mai clar dimensiunea care o apropia de "gândirea transcen­
dentala": spontaneitatea. 

Dintre multiplele perspective de tratare a temei, ne-am 
oprit la cea fenomenologica, în varianta husserliana, care 
conţine un element cu totul înnoitor, anume: exista o experienţa 
primara - putem sa-i spunem: elementara., chiar privilegiata! -
, care precede şi conditioneaza orice experienţa; dimensiunea 
esenţialitatii, care centreaza numita experienta, şi-a relevat 
valentele aplicati ve mai largi atunci când Husserl şi-a localizat 
analizele fenomenologice în formula: Phantasie, 
Bildbewusstsein, Erinnerung. Zur Phiinomenologie der 
anschau/ichen Vergegenwiirtigungen (Texte aus dem 
Nachlass, 1 898- 1 925, hrsg. von E. Marbach, 1 980. 
Husserliana, XXIII). În acest context prezenta imaginaţiei 
semnaleaza necesitatea diferenţierii formelor de realizare a 
unor experienţe: "das Phantasiebewusstsein"als ein 
<<Jirodijiziertes Bewusstseim>, pe fondul distinctiei (de fapt, 
diferenţei) dintre percepţie ( Wahrnehmung) şi imaginaţie 
(Phantasie), de fapt al relevarii a ceea ce apare din interacţiunea 
acestora. 

2. Pentru a înţelege problema în discutie, trebuie re gândit 
fenomenul pcrcepcrii (wahmehmen), modul în care intervine 
aici o "schimbare de atitudine": "Orice experienţa şi orice 
alta modalitate de a ne ocupa în mod conştient de obiecte 
admite, eviden� o <<orientare fenomenologica» o transpunere 
într-un proces de <<experienţa fenomenologici!>>. În perceperea 
curenta, suntem orientati catre ceea ce percepem, în amintire, 
catre faptul amintit, în gândire, suntem orientaţi spre gânduri, 
în evaluari, spre valori, în voinţa, spre scopuri şi mijloace. 
Fiecare dintre aceste preocupari îşi are <<tema» ei. Dar în orice 
moment putem efectua o schimbare de atitudine (Einstellung) 
care deviaza viziunea noastra tematica de la acele fapte, gânduri, 
valori, scopuri etc. catre «modalităţile subiective» 
schimbatoare, multiple în care ele «apam, aşa cum sunt aduse 
la constiinta."• . 

De aici "reiese ideea unei teme universale: în loc de a 
trai in «atitudinea naturali!>> [ . . .  ] adica în loc de a trai în viata 
conştiinţei, care actioneaza latent şi, deci de a vedea lumea, şi 
numai pe aceasta, ca pe un domeniu de existenţa [ . . .  ] sa 
incercam mai bine o reflexie universala fenomenologica asupra 
întregii vieti preteoretice, teoretice şi de orice alt fel. Deci sa 
incercam sa o dezvaluim sistematic şi, astfel, sa înţelegem 
acel «cum» al capacitatii sale de unificare, sa înţelegem astfel 
în care forme tipice se prezinta aceasta viata a «conştiinţei­
despre» [ . . .  ] cum poate fi şi este valabila pentru noi, din punct 
de vedere ontic, o lume unitara a experienţei şi a cunoaşterii"'-

În alţi tcrmeni,_fenomenologia "este chemata sa transpuna 
în realitate, prin ridicarea in transcendental [ . . . ] ideea unei 
ştiinţe a sistemului formelor esenţiale ale oricarei lumi posibile 
a cunoaşterii ca atare şi a formelor corelative constituirii 
intenţionate a acestora" 3• 

În fond, metoda in sens fenomenologic nu se confunda 
cu abstractizarea (şi generalizarea}, deoarece propune 
distanţarea de orice "existenţa naturala sau empirica

"
, 

propune, aşa cum am vazut, "schimbarea de atitudine", 
depaşirea 

"
atitudinii naturale" faţa de lume într-o "atitudine 

reflexiva"( filosofica). Husserl însuşi scrie: "fenomenologiaeste 
câmpul nesllirşit al analizelor şi descrierilor esentei", însa nu 
un câmp al deductii lor, ceea ce inseamna ca "idealismul tran­
scendental-fenomenologic" se situeaza "in cea mai clara 
opoziţie" şi faţa de "orice idealism psihologic'". 

3. Descrierea «experienţei fenomenologice» pune în 
lumina multe depaşiri, îndeosebi acelea care au condus la 
inchiderea într-D forma a întelegerii (şi configurarii)experientei: 
empirismul, transccndentalismul kantian (idealismul transcen­
dental constructivist}, deductivismul (în principal raţionalist), 
psihologismul, analiza (logica şi teoretico-metodologica). În 
acest sens, Husserl scria: "[ . . .  ] fenomenologul care vrea sa-şi 
dobândcasca conştiinţa ca fenomen pur, dar şi sa cunoasca, de 
o maniera aparte, propria sa <<Viata» pura, trebuie sa practice o 
epoca; el trebuie aşadar sa «suspende » orice «leza» proprie 
conştiinţei nereflectate şi sa nu subscrie la nicio judecata 
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privind lumea «obiectivi!>>. Experienta însaşi [ . . .  ] va ramâne 
ceea ce era, caci nu se poate descrie o experienţă inten(iona/ă 
(sub!. n., A. B.) fltra a descrie ceea ce în aceasta experienţa este 
ca atare obiect al conştiinţei [ . . .  ]".' 

Prin ,,reducţia fenomenologica" se ajWJge la "fenomene", 
adica la "recunoaşterea, intelegerea şi descrierea atenta a 
multiplelor «aparitii» a ceea ce nu mai desemneaza «obiecte», 
ci <<unitati de sens», în aşa fel încât descrierea fcnomenologica 
se va diviza în doua parţi: descrierea <<noesei» sau a vizatului 
subiectiv al experientei şi descrierea «noemci» sau obiectul 
vizat în experienta".6 

Circumscris unor procedee operaţionale speciale, care 
mediaza şi fac functional aparatul categoria! al filosofiei, 
modelul fenomenologic al metodei se propune ca modelare 
iniţia/ii in orice modelare a metodei. Aşa cum s-a preciza� 
fenomenologia se vrea "o ştiinţa în cadrele intuitiei simple 
nemijlocite", de fapt "o ştiinţa pur descriptiva a esentei": 
phiinomeno/ogisch inseamna ,.forma de descriere, cumva 
descriere a unei teme şi a unui domeniu determinat al datului 
-, dar şi o arta. a descrierii sau doctrina şi - sit veria verba -
teorie a descrierii, care, în cele din urma, nu poate fi menita a fi 
o simpla descriere"; "un motiv pozitiv constituie intentia domi­
nanta în fondarea sferei fenomenologice ca atare; aceasta 
intentie inseamna însa mai mult decât o simpla descriere, ea 
conducând la o distanţare selectivilhotarâtoare", întrucât "nu 
mai este vorba de naiva provocare la o simpla descriere a 
datului", ci de o directiva metodologica de a descrie datul aşa 
cum preciza Husserl însuşi: ,,numai în cadrele în care acesta 
este prezent"'. 

Husserl ajunge astfel la o încheiere-program: ,,Aruncam 
astfel ancora la ţarmurile fenomenologici, ale carei obiecte 
sunt considerate ca existente, aşa cum şi ştiinţa îşi considera 
ca existente obiectele ci de cercetare, dar nu ca existente într-un 
cu într-o lume temporara, ci numai ca date absolute sesizate 
într-o intuitie pur imanenta: ceea ce este aci pur imanent este 
de caracteriza� înainte de toate, prin reducţia fcnomcnologica: 
vizezi un anumit ceva, nu ceea ce acesta vizeaza in mod tran­
scenden� ci doar aşa cum este in sine şi cum ne este dat [ . . .  ]"". 

4. Cu ideea "conştiinţei intentiona le" este pusa in umbra 
definitiv conceptia "conştiinţei-oglinda", preconizându-se o 
intelegere cu adevarat moderna a cunoaşterii,  a valori zarii şi a 
creaţiei (de orice tip). 

Aşa cum s-a observat, ontologic ((este)> ceva numai 
prin intentionalitatc, «spatiul de joc» în cadrul caruia arc 
loc interacţiunea «reglata>> a subiectului şi a obiectului (în 
toate sensurile: logic, gnoscologic, axiologic): caci nici 
subiectul, nici obiectul nu constituie un <<este)) ca atare, ci 

"numai intcntionalitatea de structuri ce le poarta şi le face 
posibile"'. 

Este de subl iniat  în acest context comuniunea 
fenomenologiei ca 

"
filosofie de lucru" (cum spunea Husserl 

însuşi) cu cele mai noi tendinţe din arta moderna: "ruptura de 
tradiţie şi orientarea impotriva conceptiei despre «realitate» a 
secolului al XIX-lea"; mai bine spus: "împotriva tendintei 
naturalismului de a reda realitatea în întregime, de a o copia, 
se impunea straduinta de a situa tot mai mult laolalta 
reprezentarea şi rcprczentatul. Caci scopul nu-l mai constituia 
imaginea realitatii, ci realitatea insaşî, fie ea cea naturala, fie 
numai o noua dimensiune a realitatii in genere

"
10. 

Nevoia de înnoire se simţea în ambele planuri: "premise 
metodologice nelamurite, de exemplu, in proiectele teoretice 
ale unor artişti (Mondrian), ca în fenomenologie, aveau nevoie 
de o clucidare «fenomenologica»"". 

Arta modenrilşifenomenologia au în comun "o orientare 
catre ceea ce este obiectiv

"
, catre 

"
realitatea totala", ele se afla 

"în cautarea ncmijlocitului şi a neinterpretabilului", a 

"apropierii" (Niihe): "realitatea nu mai trebuie sa apara indi­
rect, in imagine, in simbol r . . .  ] în formule, în conceptul dedus, 
nici in conventie, ci aşa cum ea însaşi este sesizabîla''12. 

S. Dar nu numai comparaţia cu arta moderna (şi 
experienta artei) se afla în centrul atentiei. Husserl era interesat 
în primul rând de raporturile cu experienta ştiinţifică. 
Difercntierile dintre formele de experienta sunt aci elocvente: 
"În gândirea proprie, geometru! opereaza incomparabil mai 
mult in imaginatie (Phantasie) pe figura sau pc model decât 
în perceptie, [ . . . ] in imaginatie, el trebuie, fireşte, sa-şi dea 
osteneala pentru a ajunge la intuitiile clare care contin pentru 
el figurile şi modelul. În modelarea naturala el este însa de­
pendent, pc când in imaginatie are o libertate incomparabil 
mai mare in formarea de figuri funcţionale, in parcurgerea 

continua de configurari ( Gestaltungen) posibile, aşadar în 
producerea a nenumarate noi forme [ . . .  ]""-

Pentru fenomenolog, lucrurile nu stau altfel: "Şi  
configurarile fenomenologice de esente sunt infinit de multe 
[ . . .  ] La dispozitia libera a fcnomenologului stau, de fap� în 
datul lor originar toate tipurile de percepţii, reactualizari 
( V.!!gegenwiirtigwrgen ), anume ca exemplificari pcrceptive 
pentru o fenomenologie a perceptiei, fanteziei, amintirii ş.a."1'. 

Este vorba, aşadar, de o noua perspectiva venita 
fenomenologic prin "actul orientat al reflexiei", anume în 
structura unui al doilea nivel al cunoaşterii :  "În atitudinea 
teoretica pe care noi o numim <<naturală», întregul orizont al 
cercetarilor posibile este desemnat cu termenul lumea. Ştiinţele 
ce aparţin acestei atitudini originare sunt astfel în întregime 
ştiinţe despre lume [ . . .  ] Intuiţia datilin prima sfera a cunoaşterii 
<maturale» şi a tuturor ştiinţelor despre ea constituie experienţa 
natura/il, iar experienta data originar este percepţia, inteleasa 
în sensul obişnuit al cuvântului"15• Exista, însa, şi ,,ştiinţe 
pw·e ", precum "logica pura, matematica pura., teoria pura a 
timpului, teoria spatiului, teoria mişcarii" ş.a., care sunt "pure 
de orice presupuneri". Explicaţia ce urmeaza releva calea 
proprie catre noul concept de experienta: "[ . . .  ] în ele (în 
ştiinţele pure n. n. A. B.) nicio exprerienţil în calitate de 
experienţiJ, adica în calitate de conştiinţa care aprehcndcaza, 
respectiv sesizeaza realitatea, existenta. nu poate prelua 
funcţia de Întemeiere. Geometru/, care îşi traseaza pe tabla 
figurile, creeaza astfel linii existente faptic pc o tabla exis­
tenta faptic. Dar experienta lui a ceea ce creeaza (E!Zeugtes) el 
are, qua experienta, la fel de puţin caracter întemeietor pentru 
intuiţia şi gândirca geometrica a esenţei pc cât are creatia lui 
fizica"1'. 

Altfel spus, pentru geometru, care ,,nu cerceteaza realitati, 
ci «posibilitati ideale», nu raporturi reale, ci raporturi de esenta, 
în loc de experienţa actul fondator ultim îl constituie intuirea 
esenţe!"'"- Aci acţiunea procedeului fenomenologic pune în 
lumina, în experienta, ceea ce Husserl numeşte "experienta 
imanenta" care consta din faptul ca "în simpla orientare a 
privirii care intuieşte, conştiinţa şi conşticntul (Bewubtes) sunt 
sesizate ca atare în ceea ce le este sinele (Selbstlreit) absolut"". 

Exemplul adaugat aci este semnificativ (şi cu actiune 
mai larga!): "[ . . .  ] o placere sau o dorinta, pc care tocmai o 
satisfac, intra în experienta mea printr-o simpla privire 
retrospectiva şi este data prin ca. Ceea ce inseamna acest 
«absolut>> arata contrastul: Un lucru exterior îl cunoaştem 
numai prin aceea ca el ni se prezinta sensibil în fiecare mod de 
apariţie (Abschattwrg)"19• 

6. in cadrul unei astfel de "aprecieri fenomenologice" de 
realitate se prezinta o modelare a experientei active în orice 
forma de experienta. Aceasta se poate constata indeosebi în 
experienta estetica in orientarea spre ceea ce este originar 
(orientare aflata în acord, in principal, cu o tendinta prezenta 
în arta şi literatura moderna). Caci atât conştiinţa imaginii 
(Bildbewubtsein), cât şi conştiinţa lecturarii (Lesenbewubtsein) 
trimit totdeauna la o diferenţa între trairea estetica şi viziunea 
(Sehen) fenomenologica survenita printr-o mediere exemplara: 
Abschattung. Este de retinut ca "schimbarea de atitudine" 

(Einstellungsiinderung) in orientarea "privirii
" 

şi deosebirea 
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ESTETICĂ 

Experienta fenomenologică şi experienta estetică 

perceperii prin fenomenul complex al profi larilor 
(Abschattungen) a prilejuit o comparaţie cu intelegerea de 
catre Frege a semni ficatiei : "Oricine cunoaşte suficient limba 
sau totalitatea desemnari lor (Bezeichmmgen) poate concepe 
sensul unui nume propriu ce aparţine acestora; dar scmnifica�a, 
in cazul ca aceasta exista, nu esle decât unilateral pusa in 
evidenta (doc/1 immer nur einseitig beleuchtet)"'". 

Aşadar semnificatia unei expresii, atunci când sesizam 
sensul ei, este numai unilateral pusa in evidenta. Aşa cum s-a 
observat, se poate vedea de indata ca aici e in joc "un fel de 
metaforica": "Sensul acestei formulari metaforice este clar: 
putem, se spune aci, sa numim ceva, întrucât îl numim aşa, cu 
toate ca ar putea sa fie numit şi altfel. Husserl este de acord cu 
Frege in aceea ca sensul unei expresii şi cel prin care ne raportam 
la el sunt de mentinut cu grija, caci totdeauna sunt date multe 
feluri posibile de astfel de raportari"". 

Mutatis mutandis, şi in sensul fenomenologiei sunt de 
mentionat "moduri pcrspcctivistc de privire", in care, în genere, 

"fiecare latura, fiecare aspect prezinta o orientare determinata, 
totdeauna ca perspective ale obiectului însuşi, chiar şi ca 
aparitii ale acestuia în viata noastra. Obiectul însuşi se afla 
numai în fluxul apariţiilor sale, iar identitatea lui rezulta din 
legarea sintetica a tuturor apariţiilor lui"". 

7. Teoria experienţei presupuse de Husserl poate îndeplini 
un rol important şi în înţelegerea experienţei estetice. "Opera­
tive" şi "tematice" cu adevarat s-au dovedit aici conceptele 
fenomenologice de baza, îndeosebi conceptul "obiect 
intentionat", a carui poziţie ca "obiect al unui act" este de 
considerat în felul urmator: "obiectul, aşa cum este intentionat, 
şi, pur şi simplu, obiectul care este intentionat"D 

Pe acest fond capata relevanta (şi inteligibilitate) pentru 
experienta estetica aplicarea "reductiei fenomenologice" la 
"descrierea conştiinţei imaginii" (Bildbewubtsein), pc baza 
diferenţei dintre imaginaţie (Phantasie) şi percep(ie 
( Wahmehmung): "Imaginarea (phantasieren) este opusa 
perceperii şi fixarii-intuitive-<:a-adevarat (Fiir-Wahr-AIISetzen) 
a trecutului şi viitorului, pe scurt, tuturor actelor ce pun ca 
existent (seiend) contextul individual"". 

În modalitatile raportarii in lume ( We/tbezug) exista o 
deosebire esentiala: ,,Percepţia face sa ne apara ca prezent şi 
ca realitate o realitate actuala; amintirea ne pune în faţa o 
realitate ieşita din prezenţa ( . . .  ]; nu ca actuala, totuşi ca 
realitate; fanteziei (imaginaţiei), deopotriva, îi  l ipseşte 
conştiinţa realitaţii raportata la ceea ce-i imaginat (das 
Phantasierte)"". Cuvântul paralel "iluzie"(inchipuire: 
,,Einbildung'') exprima nerealitatea, inşelatoria; mai exact, 
imaginatul este simpla închipuire, adica simpla aparenţa 
(Schein ). Fireşte, retinem şi faptul ca nu orice aparenta nici 
orice aparenta intuitiva senzoriala nu valoreaza ca închipuire, 
ca fenomen de imaginaţie (Phantasieerscheinen)

"
". 

În fond,  " fenomen de perceptie" 

( Wahmelnmmgserscheimmg) şi "fenomen de imaginaţie" 

(Phantasieerscheinung) sunt atât de strâns înrudite, atât de 
asemanatoare "încât sugereaza gândirii raportul între origi­
nal şi imagine (Bild)"; deosebirea priveşte "modalitatile" 
prezentei (Anwesenheit) obiectului: percepţia este un act in 
care obiechwlul ne apare "ca şi cum ar fi in persoana proprie, 
ca actual"; în fantezie apare obiectul, aşa cum este el, cel care 
apare în prezenta", dar "el nu apare ca prezent (gegenwiirtig), 
el este numai reactualizat ( vergegenwiirtigt), este oarecum ca 
şi cum ar fi prezent, dar numai oarecum, caci el ne apare in 
imagine. Latinii spuneau imaginatio"21. 

În alti  termeni, "reprezentarea de imaginaţie" 

(Phantasievorstellung) este numai "reprezentare figurativa 
( Verbildliclumg): "imaginea face rcprezentabil faptul, dar nu 
este faptul insusi"'". Husserl afirma: "conştiinţa imaginii este 
o modalitate de intuire sui-generis. Totodata arata ca aceasta, 
în cazul unui purtator-de-imagine (Bildtriiger) real (bloc de 
piatra, pânza, foaie de insemnari), se întâlneşte cu o percepere 
care a percepe acest purtator: la acest punct conştiinta imaginii 
se afla in conflict (Widerstreit) cu perceptia, ceea ce se anunta 
în faptul ca aceasta, întrucât pune o aparenta ca fiinta, 
neutralizcaza perceptia"". 

Deosebirea dintre obiect (în considerarea unei imagini 
prezente) şi purtatorul imaginii este exprimata astfel: obiectul 
imaginii este "un aparut (Erscheinendes) în modalitatea 
perceptiei", adica "un aparut pcrceptiv" şi cu aceasta el este 

"un Fiktum, un obiect de perceptie, însa un obiect aparent 
(Schei1wbjekt)

"
'0. 

Această "rcactualizarc prin ceea ce este imaginat" este 
prezentata de Husserl pc larg (în scrierea citata). Reţinem in 
primul rând faptul ca aici joaca un mare rol "caracterul de 
reprezentare dupa similitudine": de exemplu, "în reprezentarea 
imaginativa (aşa cum se înfaptuicştc în examinarea unui 
tablou) avem în calitate de conţinuturi, chiar şi senzatii, dar 
rezultatul concepcrii nu este totuşi o perceptie [ . . . ] Fenomenul 
de perceptie face intui t iv  ( verbildlicht) un obiect 
nereprezcntat"; "

interpretarea construita pc senzorial nu este 
o simpla interpretare, ci are un caracter schimbat, anume: 
caracterul viziunii (Schauen) în imagine"". 

8.  Aşadar "conştiinţa fanteziei" este "o conştiinţa 
modificata", este una în care obiectualul este conştiut "ca şi 
cum este sesizat sau a fost sesizat", pc când real nu este sesizat; 
imaginarul (das Phantasierte) este conştiut "ca şi cum ar fi" 

(seiend)""-
În "reprezentarea imaginativa" apare "obiectul imag­

ine" (Bildobjekt), dar nu acesta este vizat, ci "numai obiectul 
reprodus" (abgebildet); "imaginea nu este imaginea fizica 
(materiala)", ci este "imaginea imaginarii", iar "obiectul 
imaginii este expunerea a ceva devenit vizibil în imagine, 
care poate sa existe sau nu"H. 

Corespunzator tezei despre "conflict" ( Widerstreit), 

"fenomenul obiectului imaginat se deosebeşte de fenomenul 
pcrcepcrii normale", caci "poarta în sine caracterul nerealului, 
al conflictului cu actualitatea prezenta"". 

Fenomenologia imaginii lui Husserl înscrie astfel 
contributii importante în dezvoltarea teoriei moderne a 
conştiinţei, în cadrul careia este adusa într-o noua perspectiva 
şi înţelegerea experientei estetice, ca şi a altor forme de 
experienţa. Este ceea ce Husserl insusi proiecta ca "problema 
a reîntoarecerii la ceea ce este de experimentat şi de cunoscut: 
lumea ca lume a experientei şi ca lume a cunoaşterii"". 

Urmatorul citat ni se parc a fi semnificativ pentru 
incheierea expunerii de fata: "Pentru studierea esentei, 
percep(ia şi imagina(ia au aceeaşi valoare, din ambele 
putându-sc intrezari şi extrage la fel de bine aceeaşi esenta, 
pozitiile existenţiale înglobate în ele fiind irelevante; faptul 
ca sunetul perceput, împreuna cu intensitatea, calitatea sa etc., 
existi! în mod cert, pc când sunetul imaginatiei, sa spunem 
chiar fictiv, nu existi!, ca unul este, evident în mod real prezent, 
celelalte însa nu, ca în cazul reamintirii, unde sunetul e pus nu 
ca un acum, ci ca un a fost, şi care în prezent e doar actualizat 
- toate acestea ţin de alte considerente şi nu au rost pentru 
studiul esentei [ . . . ]"36. 

Alexandru BOBOC 
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ESTETICA 

Autonomie estetică şi nemărginire simbolică 

Ori de câte ori vorbim despre esenta 
artei, nu putem ocoli o tema fundamentala, 
cum este autonomia esteticului. Pentru ca deşi 
a devenit un truism ideea ca arta nu exista în 
afara esteticului, acest adevar nu este de la 
sine înţeles. Daca pornim, însa, de la principiul 
enunţat deja, se iveşte o întrebare fireasca: în 
stucturile artei, esteticul poate exista în afara 
cmpiricului? A cauta raspunsul la aceasta 
interogaţie poate aparea ca un fapt otios, 
întrucât se pare ca problema a fost lamurita 
deja în prima parte a veacului trecut. 
Resurecţia, însa, a unor tendinte 
minimalizatoare şi chiar negativiste privind 
esteticul în arta, ne indeamna sa revenim la 
tema în discutie. La fel ca şi în viaiJl., în cultura 
şi mai ales în arta raspunsurile la intrebarile 
ivite nu sunt definitive. Aşadar, vom pomi de 
la câteva consideraţii introductive, care nu 
sunt totuşi superflue. 

Fara indoiala, arta este unul dintre 
întinsele domenii de manifestare a umanului. 
Fiinta gânditoare, omul transforma, prin arta, 
lumea exterioara şi cea interioara în obiect al 
conştiinţei sale spirituale, în care, aşa cum 
afirma Hegel, îşi recunoaşte propriul eu' şi îl 
priveşte în perspectiva eternitatii . Daca 
staruim asupra cuvântului arta, observam cu 
uşurinţa ca este atât de general şi de abstract, 
încât nu-i corespunde nimic real. El îşi 
precizeaza con�nutul şi dobândeşte concreteţe 
abia atunci când îl asociem cu opera - singura 
realitate în care îşi are temeiul', adica devine 
inteligibila şi capata sens. Dar nu orice fel de 
opere pot ti subordonate artei, ci, bineînţeles, 
numai acelea în care se întrupeaza o idee 
estetica. Noţiunea de idee estetică o luam aici 
în accepţiune kantiana, înscmnând 

"o 
reprezentare a imaginatiei care da mult de 
gândit fara ca totuşi sa i se potriveasca un 
gând determinat, adica un concept"'- Prin 
urmare, este vorba nu de operele utilitare sau 
cele destinate accesului raţiunii, ci acelea ce 
sunt obiect al unui aistesis al percepţiei 
senzoriale; deci operele estetice, care tocmai 
ca se adreseaza sensibilita�i fac parte din vastul 
imperiu al artelor. 

În perspectiva ontologica, opera de arta, 
ca mod al ei de finanţare, este un obiect sau, 
dupa expresia lui Heidegger, "un lucru 
confecţionat"', având o serie de atribute, 
determinatii ce o difcrcn�aza în raport cu orice 
alt tip de opera şi îi reliefeaza identitatea. 
Cercetari de estetica şi filosofia artei converg 
în ideea ca opera de arta este un produs spiri­
tual, unitar şi multiplu, în care se întrupcaza 
valoarea, realizata de un creator dintr-un ma­
terial anume, constituind un obiect nou, cu o 

"imutabila" originalitate' şi ncmarginit 
simbolic. Întrunind aceste însuşiri, opera de 
arta transcende caracterul de lucru, întrucât, 
pe lânga ceea ce spune lucrul, ea ne spune 
altceva, mai profund şi mai acaparator. Într-o 
unitate inalterabila, în ca coexista un suport 
material şi un continut spiritual, devenind 
astfel un simbol. 

Înlr-adevar, simbolul estetic are puterea 
de a menţine laolalta o lume a materiei şi o 
alta a spiritului, iradiindsemnificatii şi sensuri 
ce atrag şi provoaca receptorul. 

Din cele spuse referitor la prezenta sa 
obicctuala, putem afirma ca opera de arta este 
o totalitate, un cosmos, în sensul grec al 
cuvântului, înscmnând unitate interioara şi 
armonie. Savârşita de un artist, opera este 
desavârşita în forma şi structura ei, prin care 
îşi întâmpina contemplatorul. Superficialitate 
estetica şi adâncime artistica (Vianu), planul 
din faţa şi cel din spate (N. Harlrnann) coexista 
într-o temeinica, armonioa<aşi indestructibila 
legatura ce da operei autonomie ş i  
durabilitate. 

inteleasa ca totalitate sau ca un cosmos 
determinat de armonie şi unitate interioara, 
cum am aratat mai sus, opera de arta este o 
lume ce reuneşte laolalta valori estetice şi 
extraestetice cum sunt cele morale, cognitive, 
religioase, politice şi altele, într-o sinteza ce 
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reflecta firescul vietii însaşi. Nutrita de 
concreteţea realitatii, filtrata prin sufletul 
artistului, opera de arta cuprinde, aşadar, o 
bogatie de valori subordonate, însa, valorii 
estetice care îi asigura identitatea ca opera şi, 
în consecinta, statutul ci fiinţial. Aceasta 
inseamna ca orice obiect artistic se cere a fi 
contempla! din perspectiva esteticului, nu 
altfel. Daca cineva priveşte Cap de copil, de 
Tonitza, sau Lanul de grâu, de Van Gogh, 
gândindu-se câţi bani valoreaza aceste pânze, 
atunci anuleaza esenţa lor estetica şi le 
plaseaza în lumea rei ficata a experienţei prac­
tice. La fel, o lucrare cum este Simfonia a V-a, 
de Beethoven, poate sa nu fie considerata 
nicicând un bun artistic de catre o persoana 
careia îi este complet straina muzica clasica, 
întrucât perceptia acestei creatii nu o va aşeza 
în orizontul valorii estetice. 

Fara a nesocoti o clipa caracterul 
eteronom al artei, toate celelalte valori ce îşi 
revendica dreptul la existenta în universal 
complex al operei le putem desciiTa sub lu­
mina slrălucitoare a valorii estetice. Nu cautam 
în creaţia artistica idei teoretice, moralitati, 
concepte şi a<pira�i religioase sau diverse alte 
îndrumari practice. Pe toate le putem gasi la 
originea operei, dar ea nu se confunda cu 
acestea; dimpotriva, se ridica deasupra lor, le 
neaga pentru a deveni altceva. Adomo arc 
dreptate când sustine ca arta "se determina în 
raport cu ceea ce ea nu este. Specificitatea ci 
ca arta trebuie dedusa continutistic tocmai din 
alteritatea sa", din faptul ca ,,se separa de ceea 
ce i-a dat naştere ( . . .  ). Ea exista doar în relatie 
cu alteritatea ei şi este totuna cu procesul care 
o deruleaza' ... Esteticianul reliefeaza astfel 
legatura artei cu empirica realitate, careia i se 
sustrage necontenit. 

Opera ni se propune şi ne cucereşte prin 
forma sa estetica, identica cu valoarea Nu este 
lipsit de semnifica�e sa reamintim ca valoarea 
estetica nu consista în ceva existând în sine, 
ci numai în "aparitie"', dupa cum afirma 
Nicolai Harlrnann. Spre deosebire de alte tipuri 
de valori, ca ni se daruieşte cu generozitate şi 
ne lumineaza sufletul în mod spontan, 
înal(ându-1 într-un alt orizont existential sau 
conectându-l la metafizic. Putem induce astfel 
ca sufletul care descopera valoarea estetica şi 
i se deschide, primind-o cu bucurie şi 
recunoştiniJl., depune cea mai convingatoare 
marturie pentru taina frumusetii obicctivatc 
în arta. 

Ideile desfasuratc pâna aici converg în 
adevarul ca valoarea estetica este autotclica, 
ceea ce legitimeaza caracterul sau absolut. 
Imanenta operei, întrupându-se cu ea în una 
şi aceeaşi fiinţa, sau, dupa expresia lui Vianu, 

"topi ta" în bunul artistic, valoarea estetica nu 
serveşte nici unui alt scop strain; ca îşi ajunge 
sieşi. Pc acest principiu se sprijina teoria 
autonomiei esteticului în arta, al carei funda­
ment teoretic 1-a pus mai întâi Kant. Dclimitând 
proprietatile judecatii estetice', autorul 
Criticii facultăţii de judecare face distinctia 
între "frumuseţea l ibera" şi 

"
frumuseţea 

adcrcnta" a carei treapta suprema este 
ITumusetea ideala sau ITumuscţca ca simbol 
al moralitatii'. 

Autonomia esteticului nu pretinde 
altceva decât ca arta sa fie considerata prin 
ceea ce arc ca specific şi nu altfel, adica sa fie 
interpretata din interiorul ci, nu pornind de la 
factori externi. in fata exigentelor 
valorizatoarc, opera raspunde numai prin 
natura sa estetica. Efectul dogoritor al acestei 
orientari s-a resimtit în tot veacul al XIX-lea 
socotit a fi fost prin excelenta epoca 
autonomiei artei. Eliberata de sub pretentiile 
tendintelor cxtracstetice, arta europeana şi, în 
genere, cea universala a cunoscut, în perioada 
mentionata. o explozie de talente şi opere fara 
egal în vremurile anterioare. 

Dezvoltarilc teoretice pc tema 
autonomiei esteticului au parcurs, dupa cum 
este stiut, orientări diferite, uneori cu accente 
unilatcrale, care au dus, la un moment dat, la 

imprcgnarea fenomenului artistic de 
autonomism şi estetism. Doua direcţii mai 
importante s-au conturat în orizontul 
doctrinelor estetice, cu urmari directe în 
manifestarile artistice concrete. Mişcarea artă 
pentru artă este una dintre acestea. Aparuta 
în Franta anului 1 850, ca s-a constituit ca 
reacţie potrivnica "procesului de aderare a 
artei de catre lumea moderna", promovând cu 
inflexibilitate puritatea şi izolarea artei 10 de 
intruziunilc cxtraestcticului. A doua tendinţa 
este susţinatoarc a panestetismului, în forma 
cultului fervent al frumosului ca valoare 
suprema, cu o evolutie bivalcnta. Pc de alta 
parte, s-a afirmat un «estetism practic)> ce 
considera ca viata trebuie sa fie ITumoasa şi, 
ca atare, alte valori fundamentale ca binele, 
adevarul, dar şi onestitatea, întclcpeiunca, sa 
fie ori conţinute în excelenta estetica ori 
subordonate acesteia. Pe de alta parte, s-a 
remarcat un «estetism artistic>> ce privea 
frumosul ca valoare absoluta în arta şi, în 
consecinta, aceasta este complet autonoma 
în raport cu viaţa; arta exista numai pentru a fi 
frumoasa", ca expresie a unei puritaţi 
nealterate, tin tind mereu catre perfecţiunea de 
sine, echivalenta cu un fel de alexandrinism. 

T rccând peste asemenea fapte, pentru a 
nu intra în plasa istorismului, evocând mai 
departe coniTuntarilc dintre doctrinele estetice 
formalista şi "continutista", cu biruinţa celei 
dintâi, este important sa reamintim ca, 
radicalismul autonomiei eşuat în teoriile 
autonomismului sau ale purismului artei a fost 
întâmpinat cu dczaprobarc de o mare parte a 
estcticicnilor şi creatorilor de arta. Ideea ca 
autonomia esteticului nu se identifica cu 
purismul sau estetismul a capatat valoare de 
principiu. Pc buna dreptate, s-a argumentat ca 
valoarea estetica nu fiinteaza neatinsa de viaţa; 
ca se zamislcştc şi se rafineaza în contact cu 
existenta sociala, cu tensiunile sufleteşti, 
reprezentarile şi aspiratiile artistului şi, în gen­
eral, ale oamenilor. Opera de arta viabila este 
aceea în care esteticul şi anesteticul, 
sensibilitatea şi gândirca coexista într-un 
echilibru şi o unitate ce nu poate fi alterata. 
Daca ar fi prin excelenta estetica, opera ar li 
expresia unui formalism prea sarac şi sche­
matic. Ea atinge plcnitudinea atunci când este 
structurata într-o cumpanita sinteza între 
elementele estetice şi cele eteronome, adica 
între continut şi forma. Ambele componente, 
forma şi conţinutul, sunt contopite în ceea ce 
da caracterul indivizibil al operei de arta. 
Disjungerea lor fortata arc ca efect alterarea 
estetica a obiectului artistic. 

Nu este mai putin adevarat, însa, ca 
istoria artei şi a csteticii arata ca, în realitate, 
se întâmpla ca în opera şi în perceptia acesteia 
sa prevaleze actiunea subsumativa sub semnul 
valorii estetice sau, dimpotriva, accentua! sa 
cada îndeosebi asupra conţinutul de valori 
ctcronomc. Poezia lui Baudclairc sau proza 
lui Flaubert, îndeosebi romanul Madame 
Bovmy, creatia impresioniştilor în arta plas­
tica sunt convingatoare pentru predominanţa 
autonomiei esteticului, în a doua parte a 
secolului al XIX-lea şi începutul celui 
urmator, dupa cum am subliniat mai sus. 
Reversul acestei orientari, identificat cu 
exaltarea estracstcticului în arta, poate fi 
recunoscut în romanul realist, care, în perioada 
apogeu lui sau, "a continut în forma sa câteva 
din elementele pc care teoria aşa-zisului real­
ism socialist 1-a compromis metodic"", 
alunccând în zona reportajului, a 
sociologismului vulgar. Sub presiunea nega­
tivista a postmodern ismului, tendinta 
ctcronomica îşi continua expansiunea în toate 
formele artei, ademenite de critica sociala, 
exaltarea biologicului din om sau diverse alte 
forme de protest. Consecinţa acestei atitudini 
este tendinta dczcstctizarii artei şi proliferarea 
industriei culturale, intrând într-un conflict 
deschis cu sensibilitatea estetica nepervertita. 
Ocultând cstcticul, adeseori creatia ce ni se 
ofera nu este altceva decât un obiect între 

obiecte, amplificând lumea urâtului şi a 
vulgarului. Or, nu putem omite ca "arta se 
constituie prin specializarea sferei estetice faţa 
de empirie"13. 

Coexistând armonios cu alte valori 
anestetice în structura operei, valoarea estetica 
este prevalcnta, adapostind în profunzimile 
ei sensurile şi semnificatiile creatiei artistice. 
Autotelica în natura saşi dincolo de orice tenta 
absolutista ori exclusivista, ca ramâne pentru 
orice artist un ideal de atins ce considera arta 
prin sine, fara nici un fel de subordonari şi, 
totodata, un criteriu de apreciere a operei de 
arta. in perspectiva ontologica, opera 
constituie un simbol estetic şi, ca atare, este 
nemarginita în semnificaţii şi posibilitati de 
interpretare, solicitând în cel mai înalt grad 
sensibilitatea şi cultura contemplatarului. 
Chiar daca viata nu este numai ITumoasa, mi 
se pare ca arta trebuie sa participe nu la 
degradarea omului supralici tându-i 
nimicnicia, ci la restaurarea unita�i launtrice 
a sunetului nostru şi la ridicarea lui spre zari le 
desavârş iri i  de sine, ale absolutului şi 
eternitatii. 
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ESTETICA 

Autonomia esteticului 
şi denaturarea ideilor maioresciene astăzi 

Mici - sau mai mari - razOOaic cu ,,arta pentru arta'', cu 
"cstctismul", cu "autonomia esteticului

"
, pâna la declarari, 

relativ frecvente, în ograda idcaţiilor literare românesti, din 
perioada tranziţiei prostdecembriste, ca esteticul în arta ar fi 
devenit o chestiune anacronica, ba chiar ca esteti cu) în opera 
literara ar fi ceva ce nu "exista", astfel de paţanii s-au petrecut 
mereu în ordinea unor conccptualizari ale valorilor spirituale, 
Numai ca naravaşul şi nctcmatorul estetic, din incinta oricarei 
arte, poseda o spectaculoasa capacitate de rezistenţă şi 
învingând cu rabdare, negalagios, toate dramele şi dramoletele 
la care este supus, îşi vede mai departe de destinul 
aplicabilitaţii sale imanente. 

Poate ca cel mai supus anatemizarilor, contestari lor, cu o 
intristatoare graba dispretuitoare, dintre conceptele desprinse 
din coasta teoretizarilor esteticului, este cel consacrat sub 
sintagma autonomia esteticului. În cultura românească, acest 
concept a devenit principala măciucă teoretică proletcultistă, 
cu ajutorul carei s-a încercat neantizarea unor valori 
instaura/oare în spiritualitatea naţional a, în special a lui Ti tu 
Maiorescu. Celor care au uita� le reamintesc ca în cursul anului 
1956, N. Tertulian - care nu era un intelectual mediocru, ci 
unul cultivat - publica în revista "Viaţa Româneasca" articolul 
intitulat Caracterul reactionar al teoriei " anatomiei 
esteticului ". Era un atac deosebit de insistent, care nazuia 
sa-I desfiinţeze pc Maiorescu din toate punctele de vedere. În 
centrul acestui atac a fost adusa, spre demolare, una din 
problemele cu greutate semnificativa în ansamblul teoriei 
estetice, aceea a autonomiei esteticului. 

Atragem atentia asupra faptului ca Maiorescu însuşi n-a 
folosit niciodata, absolut niciodata, sintagma "autonomia 
esteticului" şi a pune pe seama unui autor concepte la care 
n-a apelat niciodata, este unul dintre procedeele cele mai 
reprobabile şi mai inadecvate în procesualitatea unei cercetari 
nepartinitoare. Sa nu fi înţeles corect, proletcultistul de 
odinioara, conţinutul şi scmni ficaţia conceptului "autonomia 
esteticului"? Nu puţini intelectuali - şi de ieri şi de azi - cu 
pretenţii de rafinament ideatic şi de înţelegere adecvata a 
ideilor, au facut şi inca mai fac o sperietoare malefica din 
conceptele .,autonomia esteticului'', "autonomia artei", 
asemanatoare momâilor plantate în mijlocul livczilor sa 
goneasca sturzii şi graurii. 

Cum a interpretat, în fapt, proletcultismul, în anii 
cincizeci ai secolului trecut, conceptul "autonomia 
esteticului", rotindu-1 ca pe o maciuca idcatica spre a lovi în 
opera maioresciana? Facându-1 pe Maiorescu - în termeni 
dezonoranţi pentru un cercetator cu pretenţii - "prestidigita­
tor", "scamator", proletcultismul de atunci respingea ideea 
maioresciana a imanenţei fanteziei în arta, punând-<> pe seama 
"autonomiei esteticului", care ar reprezenta un concept 

"reacţionar". De ce "reacţionar"? Pentru ca "autonomia 
esteticului", cu resursele lui de fantezie cu to� ar fi semnificat 
- mai mul� ar fi revendicat - o ,,ruptura radicala" de societatea 
socialista în plin avânt. Si ca, prin urmare, ar fi un concept 
nociv. 

Ceea ce nu s-a înţeles niciodata îndeajuns, recurgându-se 
la nefericite denaturari conceptuale, este adevarul ca 

"autonomia esteticului", corect receptata şi nedeviata în exces 
trufaş, nu reclama ruptură intratabila a artei de realitate, de 
complexitatea componentelor ei valorice, ci doar 
independenţă în sensul funcţionalităţii unei acute specificitaţi 
ideatice interioare, structurata de catre fantezie, fara de care 
sinele definitoriu al artei s-ar autoanula. Iar noţiunile ,,ruptura" 
şi "independenţa" nu semnifica nici pc departe aceleaşi lucruri, 
aceleaşi conţinuturi. Si a le identifica inseamna recurgerea -
voita sau doar din ignoranţa- la denaturari. Sublinierea acestei 
neindentitati notionale pare, la prima vedere, un truism ver­
bal, ceva - s-ar zice - la îndemâna oricui. Dar, daca este aşa, de 
ce pc spinarea unor presupuse "truisme" la îndemâna tuturor, 
se savârşesc, nu de puţine ori, denaturari conceptuale sub orice 
limita a rigorii? ,,Autonomia esteticului" în arta nu este un 
revendicativ "bau-bau" împotriva lumii, a clocotului vieţii, 
ci exprima nimic altceva decât acuitatea unui sine interior, 
specific structurat. Este un adevar ce nici pâna astazi nu a fost, 
pâna la capat, corect înţeles, chiar de catre unii creatori şi 
receptori rafinaţi ai artei. În absenta unei cunoaşteri riguroase, 
la obiec� a evolutiei istorice a conceptului în cauza, izbucnesc 
din când în când diletante şi naravaşe campanii împotriva 

"autonomiei esteticului", punându-se în spinarea acestuia 
pacate de moarte. 

De ce ne-am referit tocmai la un moment proletcultist al 
anatemizarii conceptului "autonomia esteticului", spre a-1 
desfiinţa pe Maiorescu şi nu la un alt momen� cu denatunari, 
cu şicanari ale acestui concept, fiindca, în definitiv, au mai 
fost şi alte momente în sofisticatele şi dramaticele evolutii ale 

teoriilor estetice? Pentru ca unele coordonate ale contestarii 
vehemente, descrisa mai sus, sunt - nu putem ocoli adevarul -
asemanatoare, chiar daca în termeni mai rafinati, cu tentative 
negativante din ograda ideaţiilor literare de astăzi, împingând, 
înca. o data., conLributii maioresciene, instaura/oare în 
spiritualitatea româneasca, la periferie. Si inca cu o morga 
dispretuitoare, de pretins rafinament teoretizant. Nu ma pot 
trezi din uimirea ca la începutul secolului al XXI-lea, unii 
tineri critici şi eseişti talentaţi, dau dovada de o crasa ignoranţa 
teoretică şi pun pe tapet conceptualizari denaturante, în 
chestiuni de prea multa vreme larnurite, introducând din nou 
în scena anatemizari de nuanta proletcultista, atingându-1 iaraşi 
cu joarda pe Maiorescu, de la "înalţimea" unui rictus 
dispreţuitor şi atoateştiutor. 

Dar sa vedem mai îndeaproape despre ce este vorba, 
astazi. 

În prestigioasa şi expresiva revista Cultura, în doua 
numere consecutive (din 1 5  şi 22 mai, 2008), a avut loc o 
penetranta dezbatere problematica, sub genericul Autonomia 
esteticului. La ca au participat 1 2  critici literari şi eseişti, tineri. 
Cu unele observaţii penetrante, de susţinere, bine argumentata, 
a autonomiei esteticului în arta, dar şi cu respingeri şi strâmbari 
din nas, ca în faţa unei ,,mârţoage" anacronice. Pentru ca cineva 
- sub forma unei interogaţii - chiar numeşte autonomia 
esteticului, referitor la structurile artei din zilele noastre 
"mârţoaga galbuie a lui D' Artagnan". 

În intervenţia de debut din revista Cultura-sub genericul 
Autonomia esteticului - intervenţie (semnata de Antonio 
Patraş), sub titlul Lecţia lui Maiorescu, se spune cu privire, 
cica, la "abordarea" de catre emblematicul carturar a 
"autonomiei" în cauza: ,.Sa fie oare un semn al tineretii noastre 
spirituale faptul ca discutam şi astazi despre asemenea lucruri 
scoase cândva de Maiorescu din cine ştie ce manual de estetica 
pentru a educa gustul naiv şi entuziast al publicului românesc 
de pe la 1860? Sau e vorba tot despre vreun complex bizar de 
cultura minora, ce ne face sa revenim necontenit la izvor?" Si 
ceva mai departe: ,,Maiorescu rarnânea în fond credincios unui 
model teoretic depaşit, de factura didactic-normativa, util în 
faza despartirii apelor de uscat, dar mult prea schematic şi 
inadecvat ulterior, pc alta treapta de evoluţie a literaturii". 
Este cu neputinţa de înţeles de ce un critic literar dota� oricât 
de tânar şi neexperimentat ar fi în utilizarea unor metode 
riguroase de cercetare, pune pe seama lui Maiorescu un con­
cept - cel al autonomiei esteticului - la care acesta n-a recurs 
absolut niciodata, nici explicit, nici implicit. Îi solicit pe toti 
cei ce afirma ca Maiorescu ar fi invocat conceptul autonomia 
esteticului, sa indice cu precizie textul în care ar fi procedat 
astfel. Si sa indice şi presupusul "manual de estetica", din 
care, cica Maiorescu şi-ar fi însuşit conceptul cu pricina. Oricât 
s-ar cauta, cu lumânarea, un astfel de text maiorescian nu 
exista. 

Probabil, mi se va raspunde ca Maiorescu, chiar daca nu 
s-a referit explicit la conceptul autonomia esteticului, tot ceea 
ce a spus el despre fictiunea artistica s-ar încadra în acest con­
cept. Numai ca aprecierile lui Maiorescu cu privire la 
specificitatea ficţiunii în arta nu sunt identice cu conceptul 
autonomia esteticului. În ideaţia culturala româneasca din 
vremea lui Maiorescu, conceptul autonomia esteticului nu 

avea nici frecvenţa, nici relevanţa. El s-a impus la noi, cu 
adevara� mai târziu. Chiar şi termenii estetic şi estetică, fara 
alte relaţionari terminologice, Maiorescu i-a invocat foarte 
rar. Cel mai des a apelat la sintagma critică estetică, deoarece 
pe aceasta o considera funcţională din perspectiva a ceea ce 
dorea sa demonstreze, într-o perioada când gustul public -
inclusiv în ograda literaturii - lasa foarte mult de dorit. Este 
surprinzator ca nimeni dintre exigentii maiorescieni n-a 
remarcat acuitatca urmatoarei precizari din celebrul studiu O 
cercetare critică asupra poeziei române de la 1867: 
"Considerari mai înalte nu s-au tratat în paginile precedente şi 
nici nu credem oportun a se trata în literatura noastra, prea 
tânara inca pentru o estetica mai rafinata. Pentru noi a fost 
prima necesitate: a marca în mod demonstrativ linia de separare 
între poezie şi celelalte genuri literare, pentru ca cel puţin pe 
aceasta cale sa se laţeasca în juna generaţie un simţamânt mai 
just despre primele elemente ale artei poetice"' .  În mod 
deliberat, Maiorescu n-a fost preocupat în epoca pe care a 
trait-o de "o estetica mai rafinata", din care, cu certitudine, 
face parte şi conceptul autonomia esteticului. ,,Juna generaţie" 
de acum s-ar cuveni sa se bazeze, cu rigoare, pe marturisirile şi 
precizarile lui Maiorescu însuşi şi nu sa inventeze hazarda� în 
tonalitate sarcastica, depreciativa, nu ştiu care "manuale de 
estetica", din care criticul s-ar fi "inspirat". Cel puţin pentru 
problemele estetice ale poeziei, Maiorescu şi-a construit în 
mod deliberat analizele teoretice în perspectiva unui corpus 
de idei elementare - dar fundamentale - şi nu cu ambiţia de 
originalitate a unei "esteti ci mai rafinate". Problema consta ­
între altele-în a nu lasa sa pluteasca asupra operei maioresciene 
o vaga şi insidioasa imprecizie a termenilor unor aprecieri, ca 
şi cum ar fi fost vorba de un soi de neputinţa funciara a 
dezvoltarii ideilor estetice în direcţia complexitati i ,  
profunzimii şi originalitaţii. Oricâte scaderi ar fi avut 
Maiorescu, el a fost în cultura româneasca un militant eficace, 
operativ, care a renunţat la o "estetica mai rafinata", la concepte 
sofisticate şi "capricioase", nu pentru ca i-ar fi fost inaccesibile, 
ci pur şi simplu nu le gasea adecvate pentru un anume moment 
istoric al mediului cultural. 

Esenţa artei - scria Maiorescu - "este de a fi o ficţiune, 
care scoate pe omul impresionabil în afara şi mai presus de 
interesele lumii zilnice, oricât de mari ar fi în alte priviri"'. 
Tocmai aceasta prea cunoscuta şi comentata apreciere 
maioresciana se afla - explicit, dar mai ales tacit - în centrul 
comentariilor care pun pe seama lui Maiorescu conceptul 
autonomia esteticului. Este, oare, atât de complicat sa se 
înţeleaga faptul ca aprecierele maioresciene despre ficţiunea 
,.mai presus de interesele lumii zilnice", na.zuiau nu catre o 
autonomizare dogmatica şi excesiva a punerii artei şi lumii 
reale, spate în spate, ci spre o demonstrare de fond a unor 
structuri specifice, proprii creaţiei şi receptarii artistice? Este 
o idee de genul stralucitei şi profundei sublinieri de catre 
Tudor Vianu, mult mai târziu, a arealităţii artei, menita sa nu 
canonizeze autonomia artei în directia unor excese 
autonomiste, ci sa puna în rclicffiinţarea structurilor specifice 
ale operei de arta, tara de care aceasta nu ar exista. Conceptul 
autonomia esteticului a aparut relativ târziu tocmai spre a 
consacra în plan pur teoretic fiintarea acestor structuri 
specifice. Clamarile postrevolu\ionare, tranzitive, despre 
perima.rile esteticului, cu autonomia sa - mai cu seama. in 
numele unui "extraestetic" politic şi moralist tutelator - sunt 
sortite eşecului, când este vorba de arta autentica, ce se re­
specta pe sine. Iar "mârţoaga" îşi va vedea mai departe de 
drumul ei, purtând în generoasa-i spinare pe inventivul şi 
nemuritorul D'Artagnan. 

Grlgore SMEU 

Note: 

1 Titu Maiorescu, Critice, vol.l, E.P.L.Bucureşti, 1 967, pag.3 1 .  
2 Titu Maiorescu, Critice, vol.ll, E.P.L.Bucureşti, 1 967, pag.278. 
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ESTETICA 

1 .  Estetica modernismului 
muzical îngaduie evadarile şi 
favorizeaza retracta.rile, în timp ce în 
estetica postmodernismului sunt 
evitate subtilizarile şi abolite 
dezicerile (cu o exceptie: tagaduirea 
traditiei, trecutul fiind, nu de puţine 
ori, redundant, tocmai bun de 
misti ficat). 

2. Sunt destule productiile 
sonore ale postmodernismului care 
se bizuie pc ceea ce de fapt nu 
conteaza (:derizoriul, îndeletnicirile 
arhivistice, de glosare mecanica a 
unor fapte exterioare) şi nepreţuieşte 
ceea ce se cade cu adevi!rnt a li preţuit 
(: razbunarea spaţiului şi 
rascumpararea timpului, a 
memoriei). 

3. Muzicilc postmodemc sunt 
preponderent speculative şi, mai ales, 
spcculantc, profitând de coaja 
sunetului, ritmului, formei şi nu de 
miezul lor dulce, esential, divinitatea 
acestor creaţii fiind ideea, principiul, 
ca un neant proiectat peste o lume 
deficitara în substanţă şi în tnlirca ci. 

4. În postmodernitate s-a 
instalat regula conform careia muzica 
savanta este promovata doar în 
masura în care se desparte de natura 
sa umana, de adevarurile ei 
ontologice şi axiologice. 

5. A elabora muzicile savante 
din afara lor, plecând de la un anumit 
concept ori schema tradeaza primatul 
tehnologiei componistice ş i  
subliniaza povara ideologica a 
actului creator. Aşa se explica 
leorctizarea excesiva a direcţiilor 
stilistice înainte ca ele sa tie supuse 
unui exerciţiu practic solid, consis­
tent. 

6. Componistica muzicala 
postmodema sta predominant sub 
semnul unui dublu comic: a) forţa� 
başcalios, pcrsiflant, regizat din 
culise, prin care se respinge orice 
pretenţie de clironomie şi de sporire 
autentica a moştenirii sonore; b) 
nebunesc, inconştien� neprcmedita� 
rasarit din imprudenţe şi inadecvari 
tehnice ori tactice abundente. 

7. Neil Postman realizeaza o 
sugestiva distinctie între absurdul 
universului orwellian şi cinismul 
universului huxlcyan: Pe de o parte 
constrângerea prin idolatrizare, iar pc 
de alta parte idolatrizarea prin 
liberalizare. (,.Atunci când o 
populatie întreaga nu face altceva 
decât sa se distreze prin emisiuni de 
divertisment, când viaţa culturala 
este redefinita ca un cerc nesfarşit de 
distracţii, când discutia publica 
serioasa devine un fel de gângureala., 
când, în sfli.rşit, un întreg popor 
devine un auditoriu şi întreaga lui 
preocupare publica un act de vodevil, 
atunci poporul respectiv se afla sub 
o grava amenintare, iar moartea 
culturii lui este cât se poate de 
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probabila; N. Postman: Amusing 
Ourselves to Death, Penguin Book, 
1 986). 

8. Daca modernismul fugea cât 
îl ţinea picioarele de fiica banalitaţii, 
conformismului şi sterilitatii, 
postmodemismul transforma tocmai 
locurile comune, obedienta ş i  
platitudinea stilistica î n  norme de 
gândire creatoare şi comportament 
componistic. 

9. Muzicile savante 
consacrate - clasice ori romantice ­
s-au nascut pe baza unei gramatici 
universale şi a unei expresii 

Moto: 
Modernitatea 1-a ascuns pe Dumnezeu, evacuându-L din orizontul Istoriei. 

Postmodernltatea 1-a dosit pe om, uitându-1- Daca nu va auzi de Viaţa, omul nu va afla 
nicicând ca este omis-

particulare. Muzicilc moderne şi 
poslmoderne sunt generate în 
virtutea aceleiaşi expresii, 
dezvoltând gramatici diferite. 
Faptul ca exista teoretic un unic 
cod de norme componistice şi 
practic o infinitate de expresii 
sonore nu indica insignifianta ci, 
tocmai, importanţa fiecarei creaţii 
muzicale în parte. 

1 O. De la modernism încoace 
muzicile savante nu mai sunt 
nicidecum idiomatice, ne 
întrupându-se din realitaţile 
spaţiului ,.vital" (de origine) şi 
netînând cont de sound-ul locului. 

I l . În postmodernism, practica 
muzicala se transforma copios în 
teorie, compozitorii luptând vânjos 
pentru mijloace în dauna mesajului, 
pentru limbaj şi nu pentru 
semnificaţie, pentru valoarea în sine 
a discursului, vaduvind astfel 
discursul valorii, pentru 
traductibilitatea sensurilor în 
detrimentul tâlcului lor. Strategiile 
de formalizare a parametrilor sonori 
au devenit în principal reţete (daca 
nu chiar panaceu) şi abia în subsidiar 
puncte de sprijin ale demersului 
componistic. 

1 2. Istoria muzicii a eviden�at 
ca traditia este mai supla şi mai 
trainica decât avangardele. Pe de o 
parte, tradiţia a prezervat arta 
sunetelor de sofismele în exces ale 
elitelor. Pe de alta parte, avangardele 
ne-au proteguit de gregarismul 
masifieator al vulgului. A trai în 
limitele tradiţiei inseamna a exercita 
simţul nuanţelor, al diferentelor; 
dimpotriva., a locui exclusiv teritoriul 
avangardei duce paradoxal la 
radicalizarea monotonici, a 
uniformizarilor. Traditia adapostcşte 
actiunea diacronica şi contcmplaţia 
sincronica; avangarda favorizeaza în 
totalitate diacronicitatca, frag­
mentarismul, vizionarismul, 
neglijând însa sincronicitatea, 
totalitatea, prcvizionismul. 

13 .  Constructivismul propriu 
muzicilor moderne a fost înlocuit de 
deconstructivismul muzici lor 
postmodeme. Ideea de construcţie 

este în estetica modernismului 
sinonima cu fabricarea mecanizata 
(vezi scrialismul ori, mai nou, 
fi"actalismul), în timp ce ideea de 
deconstructie este mai aproape de 
nostalgia compozitorului de a 
recompensa zidirea creatoare, 
intuitiva, harica, dar care trebuie 
savârşita (atât în optica lui Derrida, 
cât şi în mentalitatea tipica 
modernismului) prin jertfirea 
misterului crea�ei muzicale. 

14. A fabrica (a cunoaşte) şi a 
crea (a recunoaşte) sunt cele doua 
verbe ce fac distinc�a între adcp�i 
muzicii ca alcatuire ( construct) şi cei 
care cred în permanenta şi 
transcendenta anumitor realitati 
sonore. Avangarda fabrica şi 
,.impune" valori; (aricr)garda doar le 
expune şi recunoaşte. 

1 5. Postmodcrnismul, spre 
deosebire de modernism, îşi propune 
sa fie tolerant în numele ideologiilor 
secularistc a ultimelor decenii, dar şi 
sub umbrela hibrizilor pe care se 
straduie sa-i implantczc ca testimonii 
ale ascmanarii şi nivelarii aparente, 
or nu ca semne ale unei spccificitati 
şi difcrentieri imanente. 

1 6 .  Traversam, se pare, o 
perioada de intensa arta a 
compromisului (implicit a celui ar­
tistic) în care, în loc sa cxcrsam 
ceremonialul inadecvarii la context 
şi al adccvarii la realitate, ne 
complacem în ritualul adecvarii la 
context şi al inadccvarii la realitate. 
Este certificatul adapta.rii noastre cea 
de toale zilele şi al renuntarii la 
libertate. Caci libertatea nu poate fi 
adaptare, de vreme ce adaptarea e 
sora buna a conformismului şi 
compromisului. 

17. Începând cu modemismul, 
Europa a pierdut monopolul asupra 
muzicii savante - fenomen care timp 
de aproape un mileniu a constituit 
efigia poate cea mai pregnanta a 
culturii batrânului continent -, 
postmodcmismul desavârşind acest 
proces prin vânturarca în spaţiul 
american, asiatic, african ori 
australian a ceea ce odinioara fusese 
,.o afacere strict europeana". 

18. În loc sa conserve resursele, 
postmodernismul propaga 
consumarea lor în numele unui 
umanism global, multicultural şi 
ecumenic. Un umanism care instituie 
o relatie firava cu tradi(ia, cu 
ierarhiile şi valorile acesteia, relaţie 
exprimata prin chcltuirea capitalului 
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şi nu a dobânzii depuse de 
fenomenul muzical în evolutia sa, ori 
prin simulacrc de "spiritualitate" 
aflate în cârdaşic cu de­
spiritualizarea şi de-sacralizarea 
constante ale compozitiei muzicale. 

1 9. S-ar cuveni, poate, ca 
postmodemismul sa personalizeze 
modcrnismul. Minding my own 
bLLuines. Sa-şi vada, cum s-ar spune, 
de casele şi bisericile pc care le-a luat 
în administrnre. Deviza posibila: "o 
dinamica libera a responsabilitatii". 
Etape logice: a) rcflexivitatea 
(consolidarea şi explorarea 
identitatii); b) dialob'lli (deschiderea 
spre alteritatc). Jmportul, ca, dealtfel, 
şi exportul de atitudini estetice este 
malign în prima faza şi benign în cea 
de a doua. 

20. De la 1 789 încoace, odata 
cu lansarea sloganului "Libertate, 
Egalitate, Fraternitate", creatiile 
sonore identitare (etnice) au început 
înec� încet sa-şi piarda din autoritate, 
cedând teren intemationalismului 
neîntrupat caracterizat printr-un tot 
mai agresiv pluriculturalism, deci, 
relativism cultural. Componistica 
muzicala s-a deghizat treptat într-un 
laborator de experimentare a 
hibriditatii migratoare ca premisa a 
unui gnosticism afirmat de 
postmodernism în cdi)ic princeps pc 
teritoriul artei sunetelor. S-a ajuns 
astfel la o abdicare torentiala a 
idiomaticului şi la o prostemarc 
pernicioasa în fata consumismului 
en gros şi, nu mai puţin, de-a valma. 

"Pasuniştii" au devenit "prccrişti", 
iar "stepiştii" - "savanişti". Cu totii 
au fost catalogati drept cosmopoliti, 
democrati şi cu corectitudinea poli­
tica în sânge. 

2 1 .  Dobândind vizibil itate 
mediatica, posnnodcmismul a cedat 
din realitatea şi traditia vie. Ne batem 
în teorii despre arhctipuri, noua 
consonanta. morfogencza, fractalism, 
spectralism, aleatorism, decon­
structie, intimitatea sunetului, citat, 
colaj, estcticile de tip}it.<ion ori etno 
hi:fi, happening sau installations, 
amagindu-nc cu dependenta 
consumatorului (dar şi a creatorului) 
de produs, fiind din ce în ce mai 

straini de autonomizarea şi 
rcsponsabil izarea actului com­
ponistic şi tot mai familiarizati cu 
rularea şi branşarea jargonului ce 
întruchipcaza 

"
corectitudinea artis­

tica". 

22. Muzica savanta contem­
porana a parasit în buna masura 
internationalismul avangardist, 
asumându-şi un soi de globalism 
corporatist atotcuprinzator ş i  
atotdominator. Tehnica de 
expropriere a traditiei a ramas aceeaşi 
în postmodernism ca în modernism: 
se restituie din plin generalul ,  
comunul şi  se l ivreaza cu parcinomie 
particularul, specificitatea. 

23. Emcrgenta muzicilor pro­
fane a fost înrâurita de caderea în 
abisul ideologicului şi teoreticului. 
Evanescenta muzicilor sacre a 
dislocat la rândul ei un populism eco­
nomic fundamental protectionist şi 
musai asistat. 

24. Populismul se manifesta 
sub doua a•pccte: a) cultural; b) eco­
nomic. Populismul cultural poate 
îmbraca fie vcşmântul rei igios, fie cel 
nationalist, ambele ipostaze 
situându-sc sub semnul rcvelatiei şi 
al tainei. Populismul economic se afla 
la discretia ingincriilor financiare şi 
sociale pc care elitele politice actuale 
le proiecteaza şi aplica sârguincios, 
cu dexteritate. 

25. Elitele (staff-ul) muzicii 
savante intentioneaza mai putin sa 
traiasca istoric fenomenul sonor şi 
mai mult sa-I gestioneze geografic. 
Doctrinele elitiste se învârt de obicei 
în jurul conceptului de "muzica la 
scara umana", nascuta din economia 
de pial3 preferentiala şi libertarismul 
globalizant. 

26. Pentru Habemas adevarul 
istoric este insignifiant (caci el poate 
fi uneori reactionar, deci periculos). 
Important este ceea ce se 

"mcştcrcştc" despre istoric cu 
uneltele unei morale scntentioase. 
Pentru adeptii dcconstructivismului 
sonor, autenticitatea şi originalitatea 
adevarului artistic rezida în procesul 
(terapeutic, spun ci) automutilarii şi, 
ul terior, al autocompatimiri i ,  
victimizarii şi conspirariî docte. 
Adevarul, se ştie, c unul singur, intc-
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grai şi indivizibil. Daca îl afli, îl 
marturiseşti. Daca nu, umbli dupa el 
pâna îl dibuieşti. 

27. Diferenta dintre un 
.. triplum" renasccntist şi un "x­
uplum" contemporan îşi gaseşte 
echivalent în diferenta dintre icoana 
şi postcrul publicitar, dintre nudurilc 
lui Rubens şi manechinele despuiatc 
din vitrinele expozitii lor de moda. E 
deosebirea dintre o mânastirc şi un 
bloc de locuinte, dintre un arbore viu 
şi cel taiat întru "plantarea" lui ca 
stâlp de tclegraf. 

28. Muzica noua a anestezia! 
în buna masura însaşi traditia artei 
sunetelor. In compozitiile lor autorii 
s-au lepada! de imnuri şi incantatii, 
introducând clusterele şi formulele 
minimal-repetitive, au divorţat de 
eufoniile consonante şi s-au logodit 
cu calofiliile disonante. E ca şi cum 
a-i renunţa la cultul marianic pentru 
principiile feminismului ori la sîanta 
euharistie pentru picnicul de dupa­
amiaza. 

29. Postrnodemismul muzical 
rezolva prin narcoza sau prin rap! 
nostalgia Paradisului pe care barocul, 
bunaoara, o tranşa prin smerenie şi 
onestitate. Secularizarea muzicii 
savante, dcspuicrca ci de sacralitate 
s-a savârşit în modernism prin 
atomizarc st i l istica, iar în 
postmodernism prin hibridizare şi 
mctişizarc. 

30. Fiecare etapa stilistica din 
istoria muzicii a fost initial nemijlocit 
reformatoare. De la estetica 
gregoriana pâna la cea minimal a ori 
morfogcnctica de azi reformele 
doctrinare s-au refugiat în adevaruri 
din ce în ce mai putin generoase şi 
mai strâmte, omitându-sc tot mai 
abitir calca, itincrarul, destinatia. 

3 1 .  Spiritul rcformatorc cu atât 
mai viclean cu cât încuvlntcaza mai 
mult iconoclasmul, abuzul sau 
desfrâu) stilistic. Atunci când arta 

sunetelor azvârle din drumul sau 
cumpatarea, dreapta socoteala, 
capacitatea de negociere, 
indepartarea ei de meloman este 
inevitabila şi definitiva. Publicul va 
simti ca muzica savantă nu mai e a 
lui, ci doar a acelor prestidigitatori 
care o întind şi o încordeaza ca pc un 
elastic ordinar. 

32. În locul modernismului 
invidios, chiar cârpa.nos, care nu 
dadea la nimeni aproape nimic, s-a 
instaurat postmodemismul lacom, 
hrapare� care ia de la toti ceea ce se 
poate, inclusiv şi ceea ce îndeobşte 
nu se cade a fi luat. 

33. Sarnsarii şi impresarii vietii 
muzicale n-ar trebui sa uite ca nu doar 
omul cultiva muzica, ci şi ca muzica 
plamadeşte omul. 

34. Modemismul a întreţinut o 
anume tensiune între chipul şi 
sufletul muzicii, între minte şi inima, 
între avântul prospectii lor şi 
moderatia surselor, în ultima instanta 
între firea umana, nabadaioasa, 
vcrsatila, şi cea Dumnezeiasca, 
statornica, imuabila. La rândul lui, 
postrnodcmismul a boicotat aceste 
tensiuni fie dczmcmbrându-lc polii, 
în aşa fel încât sa nu mai existe nici 
un fel de forţe de atractie ori de 
respingere, fie ticluind interfete 
capabile sa suprimc luarea în posesie 
a realitatii, precum şi a pcdigriului 
aferent. 

35. Treptat compozitorul a fost 
formata! sa devina, din creator 
suveran, o simpla piesa în angrcnajul 
sistemului, vasala şi subaltcma, o 
piesa care poate fi inlocuita oricând 
pentru ca motivatia ci principala este 
utilitatea. 

36. Muzica savanta clasica era 
eminamente vocaţionala, intru­
pându-sc din harul şi puterea de 
decizie ale autorului. Muzica savanta 
contempomna se axeaza mai mult pc 
istetime şi conformism, atcstând un 

anume libertinaj care anuleaza de 
multe ori l ibertatea însaşi. Un 
libertinaj ce functioneaza pe baze 
mecanice şi care reglcaza adaptarea 
comportamentului creator la 

"sistem". De altfel, Fricderich Jiingcr 
sesiza cu mai bine de o jumatate de 
veac în urma ca "omul ·devine 
organizabil în masura în care practica 
activitati mecanice". Lucrurile nu se 
schimba atunci când substituim, de 
pilda, omul în gencml cu creatorul 
de muzica în particular. 

3 7. Ca în orice creatie artistica 
într-o compozitie muzicala exista un 
strat consacra� îndatinat şi un alt strat 
înnoitor, primenitor. Proportia dintre 
cele doua straturi trebuie sa fie 
asemeni celei dintre majoritate şi 
minoritate într-o societate umana 
salubra, viguroasa. Cu alte cuvinte, 
trtadit ia se cade sa debordeze 
noutatea, fllra a ştirbi însa investiţia 
de originalitate. Teoreticieni i  
postmodernismului muzical 
pledeaza, din contra, pentru primatul 
actualitatii, dar nu în spiritul 
modcmismul, acolo unde informatia 
trebuie sa domine incontestabil 
redundanta, ci în sensul edificarii unei 
noi majoritati alcatui te din minoritati 
de tot soiul. Aşa s-a ajuns ca în muzica 
noua câştigurile (achizitiile stilistice) 
sa fie privatizate, iar pierderile 
(eşecurile estetice) sa fie socializate. 

38. Globalismul postrnodemist 
(ori postrnodemismul globalist) se 
dovedeşte a fi o constructie artificiala 
a unor elite artistice înaltate gratie 
manipularii unor tehnici sofisticate 
de comunicare în masa şi a unei 
retorici populiste, suspect 
umanitariste (prin caracterul ei incc� 
echivoc). 

39. Extrapolând în plan poli­
tic, gramatica postmodernismului 
comporta aprecia bile similitudini cu 
vocabularul, morfologia şi sintaxa 
intcrnationalismului socialist, 
transformat peste noapte într-un 
stângism mondialist în interiorul 
caruia oponentii sunt marginalizati 
şi etichetati de catre mass-media 
drept paşunişti ,  extravaganti, 
primitivi sau chiar retrograzi, în 
vreme ce adaptati lor li se deschid 
portile celor mai bine cotate reuniuni 
muzicale, girându- li-se reteta 
succesului deopotriva de casa şi de 
public. 

40. Scrutând mecanismele 
,.monstruoasei coal iţ i i" dintre 
mondialism şi stângism, vom 
descoperi cele cinci ipostaze ale 
globalismului (de ce nu, şi ale 
postmodernismului), descrise de 
Ovidiu Hurduzcu în A treia forţă: 1) 
corporatismul (ipostaza economico­
financiara); 2) statul managerial 
( ipostaza sociala); 3) multi­
culturalismul (ipostaza culturala); 4) 
ccumcnismul (ipostaza religioasa); 
5) utopismul (ipostaza ocult-poli­
tica). 

Liviu DĂNCEANU 
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POESIS 

Oculist 
nu doar în copilarie -
oricând 
puteti ramâne oftalmologul 
mai simplu zis - oculistul 
oglinzilor: le 
ştergeţi de praf 
şi ele 
îşi recapata vederea 

El tango de la muerte 

nimeni nu poate garanta ca ceaţa 
nu este şi ea 
o camaşa de forţa . . .  

2 

el tango de la muertc 
în 
frac de forţa 

viaţa e un teatru 
în 
masca de forţa 

viaţa 
în 
moarte de forţa 

Vag, gradina japoneza 

. . .  poporul acesta 
are nevoie de filozofia acestei gradini 
cu cele 1 3  dimensiuni spaţiale 
relevate în ca. Eu nu o pricep 
nici pc cea de-a şasea din ea 
dar care mi se pare cea mai poetica 
cea mai filozofica din toate 
iar în poezie şi filozofie nu este obligatoriu 
ca sensurile sa însemne şi evidente (ar fi 
una din legitaţilc generale ale cosmogonici 
presupun) . . .  

. . .  astfel ca 
în cea de-a şasea dimensiune 
l ibera de lucruri fara sens 
chiar absurde 
adica. dimensiune in care au ramas 
putine lucruri ce sugereaza oarece înţelesuri 
de undeva de sus trage cu ochiul 
o tainica fiinta 
inclinata adânc gânditor peste 
tabla de şah în cinci 
sau poate in treisprezece dimensiuni . . .  

Posibil , un gând 

. . .  acesta 
ar putea fi gândul unei uşi: 
de ce ma tin ei atâta vreme 
inchisa? .. 

Toata cealalta poezie posibila 

(Gândul unei uşi care totuşi 
nu c prizoniera de razboi 
sau 
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. . .  iar faţa de marea carte unica 
fata de marea 
şi poate ca definitiva antologie de poeme a lumii 
toata cealalta poezie posibila - oricând şi oriunde - este 
ca o inima 
sau ca o minune în afara trupului; 

ca o heterotopie a universului ce-şi are inima 
în afara sa - toata cealalta poezie posibila ... 

condamnata pe viata la temnita grea ... ) 

Leo BUTNARU 

Toate limitele posibile 
Agentul de circ-
ulaţie are bonoma impertinenta sa-i spuna Mortii :  
Doamna sau domnişoara 
aţi dcpaşit toate limitele posibile de viteza 
în sens in-
vers!<---
adica 
ati dez-
depaşi t total-
mente viteza 
!<---

Oscilatie 

nu ai ce ascunde - poezia 
e o arta straveche cu 
reputaţia destul de instabila 
mai mult decât oscilanta 
de la oda cântata lui Platon 
pâna la darea ei de catre acesta 
afara din cetate 
pâna la darea afara din conştiinta 
unde 
sa ramâna cât mai mult loc pentru 
filosofie - dar 
de obicei 
ca un dar imprevizibil 
filosofia 
pomcnindu-sc în largul ei 
degradeaza 
sau se inalta pâna la condiţia 
de poezie 
sau chiar con topire cu aceasta 
care 
va spuneam 
este o arta straveche cu 
reputaţia destul de . .  - ce sa mai vorbim -
oscilanta . . .  

Calfa lui Shakespeare 

Şi eu am fost printre calfele lui Shakespeare 
care I-au ajutat 
sa reinventeze teatrul - eram 
Mutul din nu mai ştiu ce drama 

chiar daca nu mai tin minte 
daca are sau ba vreun nevorbitor 
în lumea sa cu atâtea 
words words words . . .  
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crochiu de soare, 
tabloul olandez înramat cu jerbe, 
viata prin vitralii, unda verde, 
în oglinda 
strainii rasfoiesc un jurnal de şampanie .. 

• • •  

ma fac ghem în tine 
tristeţe neterminata, 
cu degete fumate de un strain, 

sub picior mişca umbre 
desuuri violete din caldura unui cireş . 

• • •  

parfumul de tci aminteşte de moarte, 
viermii târându-ma adânc sub gradina 
în care le plimbi, 

POESIS 

fara sa-ţi pese de ultima amintire inflorita 
din mine . 

... 

. � ��--�------------�--�----��--��----�=-�� �  o sa ne înfunde zapezile, bucuriile 

Poeme 

. . .  

soare aburcal î n  prun 
e toamna cât bobul de strugure, 
cât vezi cu ochii, 
pustiu printre culori 
şi frunze inca pulsând 

• • •  

îmbrac pc inima goala 
triste lea 
în ciucuri de nuc, 
aceeaşi poveste cu stărşit de duminica, 
amintirile se fac arşiţa, 
un nebun locuieşte în dragostea mea 

iau la numarat anii 
din prima tinereţe-

• • •  

o carare printre fi l e  albe, 
iubirea înspicata cu nopti de poezie, 
intre noi 
tandari din liliacul aprins 

pâna sa ne vindecam de boala aceasta sora cu viaţa, 

o sa ne înfunde umbra 
piersicului sinucigaş, 

••• 

priveşte, 
am faţa botita, 
o noapte am sâguil la capetele vieţii tale, 

o iau la fuga printre gânduri, 
eşti în acelaşi loc 
la intersecţia genunchilor mei cu melancolia, 
şi ma duc ca piatra în adâncul ochilor tai 

Florentina STANCIU în ziua întâi a lunii a noua. 

• • •  

ma deschei la piept, 
copilaria e tot acolo, lipita, 
nu ma împunge în coaste decât iarna, 
cu obrazul scrobit 
ca dupa ploaie 
tezaurizez singuratatea vegetatiilor 
de la tâmpla 

... 

timp de copilarie 
laptele ademeneşte fluturi, 
plopii se fac blânzi 
scutura pietre de vara, 
se surpa amintirile în belde de iasomie 

. . .  

o noapte întreaga a m  sângera! 
lânga inima ta, 
cu otrava ochiului albastru prin vene, 
şi mâinile tale îmi împleteau în par 
jocuri de spânzuratoare şi crizanteme, 

• • •  

ai iubit-o prin toata casa, 
apoi ai dezaburil lucrurile, 
arşiţa s-a lasat peste rododendronii ci personali, 
fericirea zdranganea printre chei, 
dinspre padure nu venea nimeni 
sa va mature odata în eternitate. 

copaci sculptati în stil Biedermeier, 
un cuptor de crizanteme, 
e toamna cu soare la ibric 
şi miere încoltita, 
în aer se ruşineaza frunze-
ultima pecete desferecând fericirea 

. . .  

soare vândut l a  fiare vechi 
iarba mi-a intrat în pantofi, 
din vişini se scutura 
zestre pentru o seara de toamna 
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COMENTARII 

Paul ZARIFOPOL şi Eugen IONESCU fa1ă cu estetica 

Nu mai e un secret pentru nimeni, 
chestiunea esteticii e straveche, cu mult 
inainte de a fi botezata aşa de Baumgarten. 
La fel se ştie ce confruntari drastice au fost 
dintotdeauna intre ideea de specificitate a 
artei şi considerarea ci suballema in raport 
cu celelalte domenii: şti in ta, religia, morala, 
istoria, filosofia, psihologia etc. Excesele au 
venit şi dintr-o parte, şi din cealalta: 
sociologismul vulgar şi estetomania. Batalia 
cea mare pentru estetic, la noi, s-a dat în 
perioada interbelica, dupa teoria 
maioresciana a autonomiei estetice. 
Purtatorii de steag sunt, acum, Mihail 
Dragomircscu (care va devia in teoriile lui 
integraliste), E. Lovinescu, Paul Zarifopol şi 
a treia generatie postmaioresciana care s-a 
nascut ,,estetica" aşa cum te naşti cu ochi 
albaştri, vorba mentorului de la "Sburatorul". 
Faptele istorice sunt evidente, afirma şi G. 
Calineascu, "in timp ce faptele fictiunii 
trebuie sa le dovedim din realitatea artistica". 

Lista celor care au promovat concepţia 

"valorilor comune" este, însa, imensa, arc 
autoritate prin vechime şi staruinţa. Numai 
ca estetica adevarata, exclusiv teoria artei 
pentru arta, nu a fost niciodata indiferenta la 
alte valori, "cu care se afla in simbioza" (E. 
Lovinescu). În perioada proletcultista, 
csteticul fu cu dcsavârşirc condamnat şi 
mazilit. Abia dupa 1 960 incepu sa fie 
reconsiderat in accepţia conexiunii cu ceilalţi 
factori. Şi numai aşa literatura/arta şi-a 
recapatat culoarea specifica. Imediat dupa 
1989, impotriva principiului estetic s-au 
declanşat atacuri neverosimile. Slujitorii de 
mai inainte, din perioada de relativa 
deschidere, în "comunism", sunt anatemizaţi 
pc considerentul ca acţiunea lor n-a fost 
decât un mod de evaziune, ba chiar de 

"colaboraţionism", spun dcmitizanţii 
iluziilor noastre. Într-o mare voinicie, 
militantii etici au imbraţişat criteriul etic­
politic, denumit "est-etic", an ti estetic şi non­
fictiv şi a pus esteticul la stâlpul infamiei. 

"Documentul", cu toate formele lui, s-a 
instalat triumfator parca pentru veşnicie. Aşa 
ca, iata, se justifica, inca, dezbaterea pc tema 
esteticului, mai ales ca, parca, a inceput sa-şi 
reintre in drepturile legitime. Caci fara 
contribuţia imaginarului realitatea nu devine 
niciodata fapt artistic. 

Nefiind om teoretic, voi face aici oficiul 
de critic şi istoric literar in marginile temei şi 
voi lua drept argument al autoritaţii, doi 
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scriitori de structuri diferite, şi din 
considerente oarecum circumstanţialc: Paul 
Zarifopol ( 1 3 5  de ani de la naştere, 75 de la 
moartea sa) şi centenarul naşterii lui Eugen 
Ionescu. Sunt scurte remcmorari obligatorii, 
deci, fiindca "Fondul însuşi al existenţei 
noastre este memoria, adica prelungirea 
trecutului in prezent, adica durata care este 
activa, ireversibila" (Bergson); "Amintirea, 
pasiune repetata" (Pavesc ). 

În literatura noastra, Paul Zarifopol face 
parte dintre cei mai fervenţi aparatori ai 
esteticului, fara sa cada in pacatul 
dogmatismului, de vreme ce respinge estetica 
filosofica şi aproba teoria mutaţici valorilor. 
O estetica dinamica, potrivita cu principiul 
libertăţii artei. Cum sa normezi inefabilul? 
Ideea de specificitate a artei conduce la ideea 
de considerare a ci din perspectiva condiţiei 
proprii, nu prin subordonarea la factorii 
alogeni, "fiindca e arta, şi nu de alta!". 
Zarifopol intuia de pe atunci ca afirmarea 
esteticului nu se va incheia niciodata: 

"
ceasul 

actual şi cele viitoare vor avea inca de lucru 
in câmpul pc care l-am determinat astfel al 
autonomiei esteticului". El însuşi, aparator 
al drepturilor artei, al judecarii ci estetice 
inainte de toate, a fost supus tirului din partea 

"tendenţioniştilor"", pe motiv ca ar fi 
incurajat vâlva facuta in jurul "Esteticii" de 
catre jalnicii neofiţi pâna la gradul de 

"estetomanie nationala", crede Mihail Rai ea: 
"Daca nu era d. Zarifopol, patima estetica la 
o temperatura aşa de inalta". Polemizând cu 
Ralea şi G. Ibraileanu, care acuzau critica 
estetica de "obscurantism, act impotriva 
culturii unui popor", autorul fl!cercărilorde 
precizie literară e mai tranşant ca de obicei: 

"Nu poate fi act de obscurantism, nici 
primejdios culturii, când incerci sa deprinzi 
oamenii a deosebi scrupulos lucrurile, a 
inţelege diversitatea valorilor şi relativa lor 
il!depel!dellld (sub/. C. T.). Dar acuz critica 
noastra psihologica-sociologica de a fi ajutat 
in chip pernicios monomania politica, una 
din mizeriile istorice care altereaza cu 
deosebire urât cultura româneasca". Se 
intelege chiar din acest scurt citat ca 
Zarifopol nu absolutizeaza criteriul estetic, 
admite rostul de a stabili "existenta istorica" 
a operei. Spre exemplu, când face analiza 
operei lui Stendhal şi Proust, apeleaza la 
psihologia scriitorilor, Maupasant este 
examinat in lumina accidentului biografic, 
iar receptarea lui 1. L. Caragiale, oricâta 
greutate estetica ar avea, îşi asociaza demersul 
biografic, sociologic şi psihologic ş. a. m. d. 
inca o dovada a dcsolidarizarii sale de 

excesele cstetistc o reprezinta includerea în 
insectarul de "moftangii" a 

"
mofturosului 

estct", "domnul care poarta arta în cşarpa şi 
joaca pe cpilepticul frumosului perpetuu". 

Despre conditia artei literare, Zarifopol 
nu trage concluzii sub forma sistematica. Nici 
un eseu cu titlul aşa de precis ca Artd literard 
şi simpliT literatură, nu traseaza linii 
directoare, ci se pot desprinde câteva repere, 
care deriva din ideea-loc geometric a 
spccificitaţii artei. Aceasta specificitate c 
înţelcasa pâna acolo încât este identificata 
cu valoarea. Experienţa estetica se dezice de 
afectivitate şi se revendica din contemplaţie 
(dar nu desprinsa de conştiinţa), din 
cunoaşterea perccptiva, dintr-un ansamblu 
tehnic particular. Dar mai ales opera este o 
structura estetica, o sinteza care mobilizeaza 
toate forţele spiritului. "Puritatea" artei nu-i 
înţeleasa in felul abatelui Bremond, ci în 
sensul modem al respingerii tezismului, a 
intenţiilor practice, informative, morale, 
sentimentale ş. a., fara a desparţi arta de 
experientele omeneşti, daca sunt convenite 
estetic: "Cine o fi interzicând scriitorilor sa 
aiba opinii politice? Aşa numiţii esteţi, 
cumva? Dar cstctismul proclama indiferenta 
subiectelor; materialul artei este infinit, 
alegerea tcmclor sta absolut în voia 
artistului. Banuiesc ca tocmai acei care vâra 
peste tot interese politice sau altfel practice 
strecoara, cu egala abilitate, când dogma care 
interzice, când pe aceea care impune 
scriitorilor sa aiba opinii politice". Actiunea 
practica este o consecinţa, nu o premisa. 
Artistul "Homo estheticus" respinge 
conceptul de frumuseţe pura şi eterna, 
dezaproba ideea de transccndenţa a artei şi 
adera, în sens crocean, la accepţia frumusetii 
ca expresie, arta ca forma de manifestare a 
vieţii. Opera de arta e un univers în relaţie cu 
alte universuri, comunica o experienta 
antropologica. Unicitatea ei nu-i absoluta, 
dar este ireductibila la alte realitati. Numai 
prin ideea de emancipare a artei ea a putut sa 
se dezvolte multiplu pe propriul ei tarâm şi 
cu deschidere spre toate celelalte domenii. 

Mai radical decât c considerat Zarifopol 
în privinta artei şi ajudccaţii literare se arata 
Eugen Ionescu, pe considerentul ca negatia 
e mai benefica decât hagiografia. Oroare de 
sistem au amândoi, dar niciodata nu abdica 
de la principiul estetic. Rcbelul mai tânar se 
manifesta in interiorul csteticii. La fel, de­
testa rctorismul, sentimentalismul, 
moralismul. De pilda, impotriva omului 
retoric scrie o biografic burlesca, teribilist 
ioncsciana, a lui Victor Hugo. Punctul de 

plecare şi concluzia: "Retoricul anuleaza sau 
copleşeşte esteticul". 

Se înţelege ca opiniile sale estetice 
trebuie culese dintr-un ansamblu eterogen 
şi nici într-un caz orânduitc în vreun fel. Nu 
exista decât o singura ordine: ordinea 
creaţiei. Spre deosebire de, sa zicem, Eliade 
care pcdaleaza pc ideologie, Ionescu prefera 
perspectiva ontologica. Cât este el de 
mcficnt, când c vorba de arta, nu-şi reprima 
elogii le. Arta arc un "deplin scop în sine: 
expresia ca eliberare cvasi fiziologica de 
emotie". Şi intuiţia metafizica, şi 
experimentul. De aceea finalitatea ei coin­
cide cu ideea de libertate. Eliberarea nu-i cu 
putinta decât prin "înţelegerea estetica a 
lumii". Şi totuşi, arta nu poate fi decât 
descriere şi cuprindere a vietii. Efectul îi este 
în exterior, consecinta. Când Eugen Ionescu 
spune ca arta nu poate fi decât autobiografic, 
arc în vedere obiectul prim al ci, viaţa, nu 
viata propriu-zisa, ci transfigurare• ci 
expresiva, daca nu vrea sa devina, pur şi 
simplu, "literatura". Şi, parafrazându-1, o 
afirmaţie apare cu insistenţa şi cu destule 
paradoxuri: literatura trebuie pusa în fata 
vietii şi judecata prin ea, nu raportata 
exclusiv la cultura, la tehnica literara: 

"Regasire unica şi unic posibila. Şi sunt 
diferite trepte sau diferite drumuri catre 
rcgasirca individualitatii noastre 
primordiale: spre eliberarea de cultura şi 
convenţional. Caci în pura viziune estetica 
nu exista. conventie sau sugestie; sau 
intuitie. Este aici viata libera, gratuita, in­
dependenta desavârşit: evadare. Clipa în 
care dispare duhul colectiv şi în care duhul 
individual stralumineaza in deplina 
puritate: curat, clar, liber. În dcsavârşirea 
privirii ei estetice - dominarea minunata a 
socialului; a moralului; a relativului. Mo­
ment în care ne regasim pe noi, uitând, de 
asta data, masca socialului. Şi trecatoare, 
dar straluminoasa totodata clipa de pace 
(fiind regasire şi libertate), de revelaţie: 
inspiraţie! ... " Opresc aici citatul cât de cât 
patetic, vestind rctorsiunilc care se vor 
amplifica în curând. 

Tânarul Eugen Ionescu, cel din epoca 
interbelica, participa la dezbaterile despre 
amestecul genurilor, despre poezia dificila, 
distinge între ermetismul gramatical, cum 
îl numeşte G. Calinescu, şi crmctismul de 
fond. Rccuza imixtiunea logicii, filosofiei 
în poezie şi aproba ambiguitatea şi 
polifonia. Dar, mai ales, arc ce arc cu 
rctorismul: "Poezia retorica este pura 
enunţare; nu este decât punct de plecare, 
dar nu cristalizare estetica". Este o "epuizare 
deplina", nu o " sublimare estetica". 
Jdcologicul dcvalorizeaza, ideile intra în 
ecuatia valorii numai daca devin 
sentimente, .,sânge şi carne". În fine, 
referitor la autonomia esteticului, Eugen 
Ionescu consuna cu cele cunoscute şi 
discutabile doar de clanul diletanţi lor: 

"
S-a 

contestat autonomia literaturii; s-a spus, de 
pilda, ca este epuizata prin istorie, 
psihologic, ştiinţa, metafizica, sociologic, 
economic, ca este datoare tuturora ca sa-şi 
constituie un inautentic corp. În realitate, 
literatura este aceea care împrumuta 
tuturora, pentru ca ca este insaşi substanţa 
vietii, pentru ca <<emoţiile sentimentale», 
pc care numai ca le exprima - sunt 
gencratoarele tuturor formelor de activitate 
umana. Cu conditia: sa nu inceapa sa nu 
vrea sa indeplineasca rolurile pe care ea 
trebuie sa le transmita." 

Constandn TRANDAFlR 
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COMENTARII 

Victor MITOCARU - "Un expirat in Agora" 

Victor Mitocaru ne-a obişnuit în ultimul timp cu aparitii de o calitate neîndoielnica. 
Fie aşezat sub semnul epicului ori al liricului, Victor Mitocaru prezinta toate "datele" 
(am argumentat cu ceva timp în urma !) unei personalitati ce înţelege fenomenul cul­
tural în propria-i complexitate; în acelaşi timp, marele merit al Domniei Sale este acela 
de a ramânc în tot ceea ce face aproape de social, de relele şi ispravile "oamenilor 
timpului". Cu o finete demna de invidiat, acelaşi Victor Mitocaru arc şi ştiinţa de a fi 
zugravi! portretul unei societati în care paradoxul c la el acasa, loc al unor fenomene 
stranii ce se autoconstituie în puncte de plecare pentru constatari ce ulterior, doar 
conformându-sc explicaţiilor oferite, reintra în sfera logicului. 

Ultima carte aparuta la Editura Pim - "Un expirat în Agora" - se doreşte o continuare 
a volumclor de publ icistica anterioare - "Prezentul discutabil" şi "Scrisori din tara 
cornului cu lapte", tematica fiind asemanatoare, oglindind realitati social-politice di­
verse. Deşi ar fi putut lesne aluneca catre un discurs banal moralizator sau, şi mai grav, 
catre o parodic a cotidianului, cartea surprinde echilibrat realitatile, mutând interesul 
catre o ulterioara meditaţie asupra raportului valoare 1 nonvaloare. 

Crescut la şcoala celor îndragostiti de literatura, autorul dramuieşte fatalitatea 
unui popor ajuns în proximitatea propriilor limite. Dupa cum singur marturiseşte, 

"
în 

reali tate, luarea lucrurilor în serios se afla la noi la un nivel atât de scazut, încât nici 
glumele nu mai au un efect salutar. Dimpotriva, deşanţarea fiind la ea acasa, sustinuta 
furibund cu sau fara vointa, [ . . .  ] a  patruns precum un nor radioactiv pâna în substanţa 
medul ara a organismului social". 

Textele se înlan)uie de-a lungul a patru capitole: primul este dedicat în special 
problemelor mai sus amintite (social-politice), pentru ca cel de-al doilea sa surprinda o 
mica parte a aspectelor pozitive din educatie şi cultura. La o privire mai atenta, asistam 
la o "bipolarizarc" a subiectului. Daca primul capitol sta, dupa cum era normal, sub 
semnul unui sentiment de regret - odata cu constatarea lucrurilor superficial facu te, de-a 
lungul celui de-al doilea sunt recuperate zone de o fireasca normalitate. Autorul se afla 
mult mai aproape de actul l iterar propriu-zis odata cu ultimele doua capitole, acolo 
unde transcric cu modificari minore o parte din cronicile, recenziile, eseurile publicate 
în varii reviste de cultura, printre care "Ateneu", "Cartea", 

"Carpica", "Jurnalul l iterar", 

"Tomis", "Vitraliu". 
Prezentul volum de publicistica întrcgeşte portretul societatii contemporane a 

ultimelor doua decade; ca în cazul apariţiilor precedente, Victor Mitocaru îşi construieşte 
interventiile sub chipul eseului populat de personaje reale. Fara a-i situa problematica 
într-un provincialism desuet, cititorul poate avea totuşi revelatia unor echivalente cu 

"strada", în "imediat". Prin urmare, de aceasta data, eventualele asemanari cu realitatea 
sunt obl igatoriu de inventariat. Din aceasta perspectiva, c del icioasa lectura 

"metamorfoze lor lui Pauper" - schiţa sinistra a unui comportament dcviant ce tinde sa 
acapareze - fie şi pentru o clipa, fie doar şi pentru a sa unica imaginatie - un oraş întreg: 

"Într-adevar, Pauper câştiga în popularitate. Proba evidenta era de natura l ingvistica: 
oamenii derivau adjective de la patronimul celebru. Numeau localitatea ca fiind oraşul 
Pau per, societatea - paupera, cartierul pauper etc." Nimic mai evident 1 De aici şi pâna la 
alte "disfunctiuni" nu mai ramâne decât un pas: nebunia partidelor politice care genereaza 
o noua "epoca boschito", nebunie aflata cumva în ciudata continuare a mult blamarei 

"epoci de aur". Mult discutata "
problema a generatiilor" este pc buna dreptate trecuta 

sub semnul ironiei, prezentul gasind oricând multe puncte de legatura cu tarele anilor 
pre- ' 89 .  Mai departe, "despre forma ş i  continut" într-o Europa ce patroneaza 
multiculturalismul şi multilingvismul, pentru ca în "poporul alternativ" autorul sa aşeze 
pe cântar, printre altele, şi câteva constatari surprinzatoare ale preşedintelui tarii. Formele 
democraţiei actuale par a fi picat marele test, astazi aflându-ne într-o evidenta încurcatura, 
indecişi daca "primim cu criza au ba" - de parca am avea de ales ! Aparent fara legatura, 
într-un gest de reverenta, autorul preţuieşte volumul "Pâinea cea de toate zi lele", de 
Ovidiu Gcnaru - una dintre rarele apariţii, tocmai prin inedita maniera eseistica de a 
reface un istoric cultural al pâinii. 

Capitolele de final prilejuiesc reîntâlniri (sub forma judecaţi lor critice) cu apropiaţi 
ai spaţiului cultural, printre care îi voi aminti pe Ştefan Dincescu, Vasile Sevastre -
Ghican, El iza Macadan, Corneliu Ifrim, Dumitru lgnat, Victor Munteanu, Gabriel Chifu. 

"
Un expirat în Agora" ar putea oferi în ca o data motivul pertinent pentru reevaluarea 

starii lucrurilor, masura corect dramuita a unei conştiinţe ce se gândeşte in societate, 
pentru societate. 

Marius MANTA 

21 

https://biblioteca-digitala.ro



Avataruri ale visului in crea1ia poetică a lui Al . A. PHILIPPIDE 

De natura reflexiva �i conlradictorie, 
personalitatea poetului Al. A. Philippide0) 
�i-a închegat un profil propriu pornind de la 
un neoromantism de inspiratie germana, 
modificat inevitabil  prin experientele 
poetice ulterioare. Se observa mic�orarea 
cultivarii afectului, precum �i accentuarea 
unei acute luciditati, fapt ce a impus şi 
revizuirea valorilor în planul gândirii �i al 
creatiei poetice. 

Alte puncte de sprijin ale poeziei lui 
Philippide, care nu sunt neaparat cuceriri 
moderne �i trimit insistent la romantism, sunt 
visul, ca mod de revelare a lumii launtrice �i 
de rasfrângere a exteriorului în aceasta, nos­
talgia idealului romantic �i prodigioasa 
fantezie, ce permite desfaşurarea unor viziuni 
grandioase de lume inaccesibila, sub zodia 
absolutului. 

Vorbind despre romantism, al carui 
admirator declarat nu s-a sfiit a fi totdeauna, 
poetul scria în Introducere la volumul de 
traduceri Poeme de Holderlin. Novalis. 
Mărike. Rilke: Înainte de a fi o mi�care 
literara, romantismul este un mod de viata 
sufleteasca". Privit astfel, romantismul a 
existat mereu. El înfati�eaza unul dintre cele 
doua mari sensuri ale spiritului omenesc: 
acela al adâncirii pe calea visului şi  a 
conternplatiei în lumea dinauntru, în lumea 
întârnplarilor psihice, celalalt sens fiind al 
avântului catre lumea exterioara ( .. ) Omul 
realist nu se simte, ca romanticul, exilat 
oarecum în viata de toate zilele şi nu are, 
cum are romanticul, nostalgia continua �i 
chinuitoare a unei alte vieti �i a unei alte 
lumi. Rornanticul este un om pentru care 
visul exista şi exista ca o adânca, grava �i 
fecunda realitate". 

Începutul creatiei poetice a lui Al. A. 
Philippide e marca! de volumul Aur sterp 
( 1922). Artist cu mare cuprindere intelectuala, 
coleg de generatie cu atâtia dintre poetii de 
seama din perioada i n terbelica, 
personalitatea creatoare a lui Philippide are 
la baza o sensibilitate romantica. Lumea 
moderna brutalizeaza simtirile delicate, 
silindu-le sa se autocenzureze; este o epoca 
antisentimentalista. Reactia eului poetic a 
fost retragerea în plan oniric. În poezia lui 
Phil ippide, exista o adevarata seductie a 
visului. Acesta nu e doar un motiv literar sau 
o atitudine echivalenta cu conlemplatia şi 
reveria inconsistcnta. Visul e ca un ochean 
magic, prin care poetul scruteaza micro şi 
macrocrosmul apropiindu-le sau departân­
du-lc, dislocând �i recompunând lumea 
demiurgic, căutând cu potolita nostalgie sau 
cu fervoare un echilibru pierdut. 

Visul c muza şi ciccrone nelipsit din 
atelierul sau de creatie, chemat cu implorare 
sau hulit, dar totdeauna aşteptat ca Mefisto 
de catre Faust. 

Şerban Cioculescu observa ca pentru 
P h i l i ppide visul  este "o modali tate a 
cunoaşterii, prin rcactualizarca experientelor 
morale trecute; este o relraire !ucida, în 
amintire, care nu deapana însa evenimentele, 
ci starile succesive de conşti inţa, ale 
personal itatii sale,  în timp". În aceasta 
privinta, poetul român îl urmeaza numai 
pâna la jumatate pc romanticul E. A. Poe. 
Precursor al suprarealismului, scrii torul 
american proclama şi el cunoaşterea prin vis, 
dar se referea la acele momente de veghe când 
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aluneci într-o lume subiectiva, în care 
simţurile pierd contactul cu realitatea, iar 
raţiunea ramâne în umbra. Este de fapt o lume 
a viselor fara somn, a reverii lor şi starilor de 
veghe, a transelor �i chiar a momentelor de 
beţie �i de halucinatie. 

La poetul român însa, visul,  
introspectia �i luciditatea se sprijina reciproc 
într-o unitate originala. Dispozitia spre visare 
c predilecta, pcrsistând în toate volumele de 
poezie aparute. E aproape o ipostaza 
existentiala a eului poetic. Modificarile de 
accent �i semnificatie ale visului sunt 
evidente de la un volum sau altul. În Aur 
sterp ( 1 922), iniţial, e o reverie cu ochii 
înlredeschi�i. însotita de transfigurare• 
obiectelor; un fluid muzical ascuns, indis­
tinct învaluie, un tremur de lumina difuza 
şterge contururile. Totul e artificial, vag, fragil 
- un mic univers simbolist: 

"
Fior albastru ..  ./ 

Stravezia struna/ Aduce mute melodii de 
luna,/ Şi pe albastru-i lunec�,/ Ca un fior 
scapa! dintr-un arcu�,/ Din luna vine­
alunccând u�or/ Un zâmbet, ca un flutur, pc 
covor .. ./  Fiori alba�tri curg de-a lungul 
strunii/În muzica surâsurilor lunii/ ( ... ) Fulgi 
albi,uşori se prind de draperii./ O, vis, �i 
draperiilc sunt pline/ De somnul matasos al 
lunii pline ... " (Muzică - Aur ste1p). Visul 
creeaza aici o atmosfera ireal a, eterata, în care 
între cadrul imediat şi cel al fanteziei poetice 
apar numeroase punţi. Atmosfera, impresia 
de imaterial, sinesteziile �i muzicalitatca 
interioara amintesc de poetul Fecioare/ar in 
alb. Lipseşte doar tonul elegiac. 

Gasim însa putine poeme cu astfel de 
acorduri simboliste, în care firea autentic 
reflexiva a artistului n-a destrama! brutal 
paienjeni�ul urzit de un vis deocamdata in­
consistent. Apar curând germenii îndoielii, 
morbul analitic, ce evidentiaza o gândire 
poetica nelini�tita, în cautare de certitudini. 
Visurile încep sa fie autocenzurate, 
confruntate şi cal i ficate. Avân turilc-�i 
mic�oreaza propulsia sub fiorul rece al 
luciditat i i :  

,,Alb menestrcl al  lunei, sprinten Crin,/ 
indeamna gândul meu spre visuri bune/ De 
visul rau ma vindeca deplin,/ În suflet 
dezmierdari de ghiata-mi pune" (Crinul ­
Aur ste1p). Este un prim ecou semnificativ a 
ceea ce în pozia lui Philippidc înseamna 
unitatea ireductibila şi aparent paradoxala 
dintre vis şi luciditate. De la natura sa feeric a, 
gratuita, visul începe a fi invocat înca de 
acum cu îndoi ala - ca un vraci care detine 
balsamul fermecat; tarâmul visului devine 
un fel de pamânl al fagaduintei :  " . . .  Pe 
drumuri care vin din Nicaieri,/ Din toamna 
primaverilor de ieri/ O, veşled Vis, te-n toarce 
mai curând,/ Coboara-n mine viata, simt �i 
gând,/ Şi polole�le-mi sufletul flamând . . .  " 

(Australis - Aur sterp). Când poetul îşi 
întrerupe claustrarea în universul-miniatura, 
reactia fiind alta, tonul se schimba fara a ne 
împiedica sa distingem timbru! fundamen­
tal ascuns de o transparenta masca sarcas­
tica; accentele sunt alternative în cuprinsul 
aceleiaşi poezii. Momente de vârf şi de patos 
liric sunt curmate taios cu o grimasa sarcas­
tica, cu un rictus batjocoritor; jubilarca 
entuziasta alterneaza cu cenzura care surpa 
zborul (Primăvara -Aur ste1p). O lectura 
atenta distinge însa acelaşi spirit poetic 
retractil, timid, permanent rasucit spre sine, 

având oroare de sordid, caruia îi prefera 
puritatea. Pentru apararea acestui fond arc 
loc o subtila modalitate stilistica - violentarea 
gestului şi expresiei lirice care se convertesc 
în sarcasm şi în grotesc. E, am spune, o 
automistificare abia disimulata. Aceasta 
devine o perspectiva obişnui ta în descrierea 
poetica a elementelor realului .  Aceasta 
detaşare crispat-ironica îl îndeparteaza pe 
Philippidc de Bacovia, deşi nici din poezia 
primului nu lipse�te atmosfera deprimanta 
de târg provincial, realizata uneori prin 
mijloace stilistice înrudite (Preludiu de 
toamnă - Aur ste1p). 

Lipseşte însa nota esentiala de 
deznadejde tragica, de nes!arşita deprimare 
a unei sensibi l i tati ultragiate. În locul 
nostalgiei surde şi incurabile, al tânjirii şi  
tonului de elegie profunda l a  l i mita  
tragicului, apar la  el  inleriorizarea orgolioasa 
şi peroraţia sarcastica. Dar reîntoarcerea din 
excursia în real a eroului liric are urmarile ci; 
îşi face loc sentimentul de profunda 
amaraciune. Exilul din imperiul visului în 
cel al realului aduce, ca într-un nou mit al 
meşterului Manole, surparea idolilor zidiţi 
cu migala în momentele de desprindere din 
contingent: "Mi-e sufletul o naruire de 
statui . .  ./ Le-aud cum cad, farâma cu farâma./ 
Vecii de vis în mine se darâma,/ Faclii 
aprinsc-n templul nimanui". ( Cântecul 
nimdnui). 

Trecând peste accentul uşor teatral, 
impresia e de vid şi de soliloc sfaşietor. 
Mediul traumatizantşi pustiul launtric închid 
putinta de zbor a visului, genereaza un sen­
timent de neîncredere şi conştiinţa sterilitatii 
visului: ,,Revolta-i stearpa, visul e schilod!"­
proclama poetul. 

Hamlet devine simbolul vânatorilor de 
h i mere. Visul semnifica acum idealul, 
inaccesibilul, al caror farmec nesfa�it seduce 
şi ucide ca Sircncle din Homer. Zvâcnirca 
catre absolut e neputincioasa, acesta fiind 
intangibil prin însa�i natura sa. De aici 
sentimentul tragic al ncîmplinirii, ceea ce 
nu anihileaza lotuşi aspiratia perpetua spre 
înaltirni. la naştere astfel o aureola de su­
perba revolta şi de voluptate în durere. 

Dar cea mai înalta izbânda expresiva şi 
mai conforma cu propria-i teorctizarc s-a 

materializat, poate, în volumul din 1939, 
Visuri în vuietul vremii. Tonul a altul . 
Accentele retorice, patetismul teatral, 
expresia ce altadata era uneori bombastica 
sunt înlocuite acum de o subtila decan tare a 
substanţei poetice, seducatoare prin 
concentrare şi patosul retinut al confesiei. 
Imaginea e rara, dar strict solicitata. Visul 
devine introspectie - altceva decât 
autoanaliza. Se realizeaza dedublarea prin 
conliunlarea dintre eul poetic actual şi cel 
din trecut. Gestul liric vizeaza regasirea celui 
din urma. Farmecul amintirii �i rememorarea 
starilor trecute de con�tiinta însoţesc aceasta 
parelnica oficicrc într-un ascuns sanctuar. 
Confuzia dintre ipostazele trecute şi prezente 
genereaza un fluid temporal abstract, pe 
când o vraja muzicala indicibila însoţeşte 
c o n fe s i a :  "Ce dup-amiezi c i u date, 
învaluite-n vis!/ Izvoarele-amintirii în suflet 
s-au deschis,/ Rani vechi cu sânge proaspat 
rnocnind sub clipa, treze./ Şi daruri ruginite 
prind iaraşi sa vibreze/ Când vremea­
ncctinita şi-ntinde apa grea./ Simt cum 
întreaga-mi viata aluneca în eal Şi cum eu 
însumi VTeme ma fac, magie rara!/ În mine­
atunci o lume vrajita se coboara" (Miraj­
Visuri Îll vuietul vremii). 

G. Calinescu nota în Jstoria . . .  sa: "În 
l i rica lui  somptuoasa şi neagra, A l .  
A.Philippide e u n  mare elegiac". Pentru e l  
visul n u  c doar u n  termen de referinta, ori un 
simplu motiv l i terar, ci un ferment al 
cautari lor lirice, mctamorfozându-se succesiv 
în tarârnul unei lumi fictive, compensatorii,  
sanctuar al unor idoli prabuşiti, prilej de 
introspecţie şi  rememorare a experientelor 
trecute, întruchiparea aspiratiei spre absolut. 

Privindu-1 "peste mode şi timp", 
Philippide se situeaza în preajma poetilor 
mari ai veacului său. 

Grlgore CODRESCU 

• Fiu al lingvistului cu acelaşi nume, Al. 
A. Philippide s-a nascut la Iaşi, in anul 1900, 
şi a facut studii de filozofie şi economic la 
Berlin şi Paris; in 1963, a devenit academi­
cian. 
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În numele dragostei 

Volumul de acum· al Violetei Preda este 
o prelungire naturala a volumului aparut cu 
cinci ani înainte ("Cu gleznele intoarse", 
Bacau, Editura Plumb, 2003). Şi acolo, ca 
aici, elementele ce ţin de biografia interioara 
sunt absorbite în textul poetic, epicul este 
atomizat, resorbi! de fluxul liric, autoarea 
oferind cu parcimonie datele unei poveşti 
de dragoste şi moarte: "Tot ce e aici e zidirea 
noastră". Istoria unui cuplu, a unui senti· 
ment (dragostea), a unei relaţii intime cu 
textul, cuvintele ce ne izbavesc şi ne dor. 
Atât copilul (o Ea), cât şi textul se nasc din 
multa suferinţa: "Hohot ce străpunge 
pielea

"
. Şi aici, şi acolo apar elemente de 

intertextualitate, aluzii culturale discrete 
( l i teratura, muzica), spiritul ludic se 
interfereaza cu discursul grav întemeiat, 
notaţiile percutante, sintaxa sincopata, în 
deplin acord cu spovedania mereu intrerupta, 
tensionata, ce se hraneşte din ,frică" şi creşte 
dintr-o neostoit.a nevoie de dragoste. 

Daca Mariana Marin, Prietena ei de 
Dincolo, era convinsa ca .,sub pielea de 
trandafiri se află răspunsun", Violeta Preda, 
locuitoare onesta a Heliopolisului, cauta 
raspunsuri în dimensiunea viscerala, clar nu 
numai. Aşa se explica mulţimea şi frecvenţa 
,,pieselor" anatomice, de exemplu: cap, gât, 
urechi, gură, buze, limbă, gene, ochi, apoi 
braţe, palme, trup, umeri, abdomen, glezne, 
coapse, sâni, claviculă, măduvă, cu 
deosebire frnnte, inimă, pântec, uter, cordon 
ombilical. Poemele "cu gâtui răsucit', "cu 
gleznele umflate şi intoarse

" din 2003 sunt 
înlocuite cu "prozeme

"
, o noua specie 

literara (crede autoarea) ce şterge decis 
graniţele între liric şi epic, cu preeminenţa 
poeziei, odata ce mesajul se concentreaza 
într-o metaforn, iar mijloacele formale ţin mai 
mult de recuzita poetica. Textele de acum au 
fost scrise între 2003 şi 2008 sub semnul atât 
de drag al prietenei sale, Madi, în linia unei 
duble confruntari: cu viaţa şi cu moartea. 
Victoria este, fireşte, a vieţii, fie ca e vorba 
despre dragostea barbatului, a pruncului 
nascut 1 nenascut sau despre prozemul ce sta 
sa apara: "am învăţat că nimic nu e bun dacă 
nu doare inainte". Nevoia de raspunsuri 
nu-i umbreşte o clipa luciditatea, în ciuda 
unor momente de certa deruta interioara: 

"
Ce 

e real şi ce e literatură?
" O dilema a 

postrnodemilor, în primul rând. 
Un senzualism cast, anesteziant respira 

în cele mai multe texte ce ne transmit stari de 
suflet traite cu intensitate: dorinţa, frica, 
durere, fara posibilitatea unei ierarhizari. 

Terapeutica indicata în asemenea cazuri este 
o poveste sau "o oglindă cu instrucţiuni de 
sărutare pe limbă". Strigatul Violetei Preda 
(
"

Înapoi la dragoste!
"

) demasca 
incompatibilitatea sa cu o lume prea agitata, 
murdara, copleşita de ,,flicăturf'. De aici 
nevoia de a se curata 1 purifica cu "hectolitri 
de apă" pentru ca sa dea jos "de pe ea, din 
ea

"
. Chiar şi acest act, atât de intim, este 

asociat cu momentul asimilarii (forţate) a unui 
cuvânt dintr-o alta limba, prea grabit sa-şi ia 
locul în actul comunicarii (videoclipuri, 
buletine de ştiri, predicţii astrale) cu o 
agresivitate necuvenita. 

Cele douasprezece prozeme ce compun 
,,Neputinţa

"
, prima secţiune a volumului, 

sunt ca piesele unui puzzle ce reconstituie 
un "roman

" al cautarilor şi eşecurilor în 
dragoste, al suferintei provocate de o 
întrerupere brutala a canalelor de comunicare 
la nivelul cuplului. În compensatie, lliana se 
deschide spre natura: îşi potriveşte, de 
exemplu, "talonetul de primăvară după 
omida de pe aleea universităţii", se 
confeseaza unui pom verde "cu nările 
incordate", totul în regimul amintirii. Me· 
moria e selectiva şi ea ofera o şansa eului de 
a se regasi. Ca literatura: ,,Scrie. Asta ştie să 
facil bine". Ceea ce e foarte adevarat. 

"Strigăte şi başi
"

, cea de-a doua 
secţiune a volumului, cuprinde - în doar 
unsprezece texte - o întreaga anatomie a 
prozemului (de la naştere la maturitate) cu o 
suprapunere ingenioasa pe anatomia umana 
(la vedere). Strabunica, bunica, mama, fiica 
-Mater Genitrix. Un şir întreg de promisiuni 
(sacre) transmise de la o generatie la alta: 
,,Eu voi fi mereu cu tine (. . .) N-o să te las. 
N-o să te las niciodată". Mama este o 
asemenea voce. Raspunsul are aceeaşi gravi­
tate şi stralucire oraculara: ,,Pe genunchii tăi 
am născut. Prin ochiul tău rotund şi cuminte. 
Locul prin care te simt şi acum. Am niJsut 
pruncul ce poartă deja in pântec tălpile, 
pleoapele şi gleznele noastre

"
. Este vocea 

fiicei, ajunsa mama, care se pregateşte sa 
treaca cu totul în trupul fi icei sale: 
,,Mădulare vii. Măduvă. Duh". Asistam, fara 
sa ne surprinda în vreun fel,  la naşterea 
textului: ,,Am luat poemul de coadă. Îl curăţ 
in tihnă şi numar în şoaptii verbele solzi/o, 
Mă-ncurc şi nu mai pot respira. Mă strânge 
parcii de gât cordonul ombilical. Îl trec prin 
lichidul amniotic pe care obişnuiai să-I 
numeşti arta poetică. Îmi ia trupul. Tot pânil 
când el nu mai poate trăi fără mine

"
. Un 

monolog adresat, probabil, prietenei sale, 

Madi, mamei sau cititorului. Între viaţa şi 
moarte - o infinitate de semne (,fierbere a 
unui suflet prea mare şi toxic"). Viziunea 
sfârşitului îmblânzeşte tonul. Iliana 
descopera "infinita bunătate a morţii ce 
inunda lumea şi ciirţi/e ei". O subtila 
apropiere între lada de zestre şi sicriu, ceea 
ce sugereaza o tulburatoare suprapunere 
nunta 1 moarte cu rezonante familiare nouă. 

,.Emo(ia" este nu numai cea mai 
cuprinzatoare sectiune (20 de texte), dar şi 
cea mai substantiala, reprezentativa pentru 
maturitatea artistica a Violetei Preda în acest 
moment. Iliana, proiecţia ei lirica, este 
realizarea cea mai convingatoare în acest 
sens. Ea ştie sa. ierte, ,.să stea la rând'', 
suportând apasarea timpului şi a lucrurilor, 
ştie sa aştepte în genunchi momentul în care 
i se va naşte copilul mult dorit: " . . .  Acolo 
era cald. Acolo era pruncul d'. Se ruga şi 
spera. Autoarea reuşeşte performanta 
comuniunii trupului cu o stare de suflet, a 
ideii cu sentimentul într-un singur trup: ,,Se 
priveau cu primăvara intre ei. Prin ea" . lliana 
are "trupul emoţionat

"
, e "bolnavă de 

emoţie
" şi e conştienta de puterea 

sentimentului: "Corpul ei o să facil lumea 
sil se schimbe". Din coasta ei 

"
curatit' se va 

naşte copilul: .,Am nevoie de tine. De 
dragostea mea

"
. Al doilea element esen(ial 

este uterul, "centrul pământului" care 
"el ocoleşte, e fierbinte. Se revoltă, doarme, 
di1 ghionturi, cere de mâncare

"
. 

Iliana se inconjoara de carti şi de 
cuvinte, muzica de jazz (Mi les Da vis), valuri 
de sunete aşezate pe partituri odihnitoare, 
având conştiinţa ca nu poate trai fara 
literatura: ,,Mâinile ei nu puteau făril'' (sa 
scrie). Se confeseaza ea: ,,Ascultam muzicii 
şi făceam poezie. Ploaie, blitzuri, casa mare, 
berea, agenda, masa. Femeia nimănui. 
Mama pruncului viitor

"
. in alta parte: 

,,Puterea rostirii aflatii mereu sub mantaua 
unui poem

"
. Totul în numele dragostei. Cum 

am putea exista fara dragoste? În sfârşit, al 
treilea element anatomic esenţial este 
fruntea. De ce? Vocea llianei: ,,Acolo o să fie 
locul pentru amintirile ei bune şi capul 
pruncului. Ca o inimii

"
. Dupacoaslii(spaţiul 

de securitate al pruncului nenascut), uter 
(locul de trecere dintr-o lume în alta),fruntea 
este cea care ne poate proiecta în viitor, în 
masura în care ştim sa ne regasim în trecut. 

La 3 3  de an i ,  asemenea marelui 
norentin, rataceşte "într-o piidure­
ntunecoasă', ,.pierzând dreapta cărare

" (v. 
,,Prolog" la ,,Divina Comedie

"
), inconjurata 

CARTI 

de cele trei fiare, având aproape de sine pe 
Vergiliu, poetul - calauza, întrucât doar aici 
"e loc de căutat adeviiruf' fiin(ei. O locuieşte 
frica (de nelinişti, spaime, de întuneric, 
si nguratate şi pustiu). Specialista în 
nosologie, cum se recomanda, ,,studiase mult 
şi astfel ajunsese sil cunoascii cel mai bine 
frica

"
. În mod firesc, ea apare (şi) înaintea 

unei naşteri, întâmpinate cu rugaciuni şi 
muzica clasica. "Cutremurarea de dupii. 
Lapte, rogade şi /acrimt". Nu putem exista 
fara tandreţe, o îmbratişare aşteptata, sarut, 
mângâiere . . .  Cuvântul şi pruncul se nasc din 
aceeaşi suferinta 1 bucurie . . .  Din aceasta 
perspectiva, între creaţie şi procreatie se 
poate pune semnul de egalitate. Din carne şi 
sânge se naşte poemul. ,,Prin inimă vocalele 
se vor deschide

"
. Oglinda, unul din motivele 

persistente ale volumului, este - indubitabil 
- semnul unei înalte experiente spirituale 
concretizate în creaţie 1 procreatie. Ea este 
instrument al iluminarii, al reflect.arii de Sine 
prin puterea inimii. 

Rascolitoare, spre fi nal,  sunt 
invataturile llianei pentru fetiţa ei ce sta sa 
intre în viata: ,,Nu plânge. Ia viaţa ca o stare 
de fapt

"
. in esenta, o indeamna sa evite 

nelinişti le şi spaimele care au cutreierat-o pe 
ea întreaga viata: "Trăieşte şi nu-ţi fie teamil'', 
sa nu se indeparteze vreodata de sine, de 
partea sa cea mai curata. Nu plânsul ne 
salveaza, ci dragostea (cu oamenii de hârtie). 
A trai inseamna a citi şi a scrie. Realitatea se 
naşte din rândurile aştemute pe hârtie, pentru 
ca via(a este "o stare de fapt". Retrasa în 
Utopia, Iliana continua sa se adreseze 
prietenei sale, Madi: 

"
Carne şi gând. Carnea 

noastră. Fraza scurtă. Api/salii duios. Rostire 
perfecti!''. Aşa se naşte ,,puiul - poem". Sub 
semnul dragostei. Fara de care nici macar 
aceasta carte (admirabila) n-ar fi putut exista. 

Mircea DINUTZ 

Note: 

· Violeta Preda - "Prozeme ca 
niciodata", Bucureşti, Editura Vinea, 
2008. 
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POESIS 

Ion Tudor IOVIAN 

şi daca tu ai sa treci strada • 

ma auzi? 
ţie îli vorbesc ţie iti trimit in batista 

dinţii de fier 
cu care m-a muşcat de inima 

azi-noapte 
capcaunul de dupa icoana 

(şi nu ştiu de ce fac asta nu ştiu) 

dar daca tu ai sa treci strada 
la vreme nepotrivita 
in apus 

şi inspre toamna 
tragând piciorul greu 
printre frunze negre ochi sparţi frânturi de 

poeme scrijelate in asfalt cu maţele scoase afara 

dar daca tu ai sa treci strada cu papuşa fricii in spate 
impuns 
da da 

cu degetul aratator de capcaunul din raspântie 
in 

ziduri inexistente 
catre gurile de canal 
in 
vi forul bezmetic al zilelor fllra istorie fllra adevar 

cu iarna tradari lor pe urme 
cu omuleţii coborâţi dintr-un vis rau aţinându-ti calea 
când bolboroseşti in sughiţuri 
un cântecel 

de instrainare şi pierzanie 
a ta de tine 

dar daca tu ai sa treci strada 
pe unde a luat-o şarpele galben cu floarea de colţ de sub inima mea 
şi se grabeşte 

sa iasa in afara acestei lumi 
cu omule�i fllcu� din guma şi câlti şi racoare de albastrele şi zumzet auriu şi cerneala şi coca-cola 

de copilul care inca se zbenguie-n barbatul batut de gânduri 
albit inainte de vreme 

dar daca tu ai sa treci strada 
ca sa cemi 

in hauri 
nisipuri şi cenuşi care au fost odata ochi şi flori şi pasari şi imparatii 

ca sa torni 
litere de plumb 

peste emoţii şi surâsuri şi ţinuturi imaginare şi visuri 
ca sa tai 

cu securea sunete din cuvinte de carne vie 
pentru zgripţorul care ma va duce la vazduh curat 

dar daca tu ai sa treci strada 
pe la taraba vameşului de fier 

ca sa-i plateşti cu dragoste şi ura foamea şi setea 
tragând dupa tine din apele statute ale unei nopţi care nu mai sfărşeştc 

trupuri de fum şi mâzga 
din care primavara s-a retras pentru totdeauna 

dar daca tu ai sa treci strada pe sub crengile de gheaţa ale merişorului salbatic 
din care picura o lumina de otet 

fura cuvântul Tatalui 
fura chei fura lumina lina a inserarii 
fura iarba fiarelor pentru lacatele grele 

de dincolo de ape de dincolo de vise 
cu marul lui adam înţepenit in gât 

ma auzi? 

tie iti vorbesc ţie îli trimit invelita in hârtie de ziar 
inima acestui poem care nu poate sfărşi 

acum 
şi niciodata 

in faţa cu fantasma racoroasa a unei mari care nu-i pe pamânt 
in faţa cu foaia pe care sta scris 

pentru acum şi pentru totdeauna 

"Iisus plângea" 

dar daca tu ai sa treci strada 
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corbul dostoievski 

de când Doamne ai adormit 
printre betoane stropite de fiere 
printre pubele 

şi câini 
incuiaţi in bruma 

printre aurolaci fllra chip 
şi fetiţe 
de consum stravezii ca apa pravalite de ecstasy 

pc trotuare 
de când Doamne te-ai culcuşit 

printre hârtii cu semnaturi de sânge contracost 
şi fetuşi gâtuiţi cu sârma de copii in zori 
nesatios şi rau 
corbul dostoievski 

croncane 

DAR VOI - chiar aşa chiar 
DE UNDE ŞTIŢI CĂ SUNTEŢI VII 

la capatul strazii - din gurile de canal -
croncane 

de când Doamne ai aţipit in racoarea gradinilor din cer 
aiCI 
castanul s-a surpat intr-o singura noapte 
ca un candelabru 
şi pasarile nu mai pot taia aerul de pâsla 
şi

_ 
cu furie îşi smulg penele de petrol 

aiCI 
corbul dostoievski tipa dând roata 

DAR VOI- chiar aşa chiar 
DE UNDE ŞTIŢI CĂ SUNTEŢI VII 

de când Doamne ţi-ai intors faţa de la lume 
şi ne-ai uitat limba şi poveştile şi vietile 
iarba 
n-a mai dat colt n-a mai spart asfaltul 

n-a mai rasturnat maşinile din parking 
florile n-au mai crescut 

nu şi-au mai scuturat zapada fierbinte peste gâze 
izvoarele de la automatul de cafea au amutit 

oglinzile cele vii 
s-au.innegurat au crapat şi varsa irealitate 

de când Doamne 
ţi-ai cules stelele apele albinele risipite prin lume 

şi trudit te-ai dus sa te odihneşti 
in 

padurile arse de smog de urât şi de timp 
pe 

apele noroioase ale marilor- haznale 
s-au tras obloane 
s-au pus lacate 

şi corbul dostoievski dragul de el blestematul de el rascracaratul 
îşi drege cu trascau psihedelic 
glasul 

DAR VOI-chiar aşa chiar 

DE UNDE ŞTIŢI CĂ SUNTEŢI VII 

cârpaci ai nimicului 

chiar aşa chiar 

dar oamenii au creat moartea de când tare trudit 
Doamne 

te-ai aşezat pe zari sa te odihneşti 
sa. te visezi 
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.,Numai muzica poate crea o 
complicitate indestructibila intre doua fiinte. 
Pasiunea e vremelnica, se degradeaza ca tot 
ce-i viu, in timp ce muzica e de o esenţa 
superioara vieţii şi, bineinţeles, morţii". 

Compozitorul Liviu Danceanu, unul 
dintre fondatorii şi  sustinatorii primului fes­
tival de muzica din România, şi-a ales ca 
motto la programul conceput cu ocazia celei 
de a zecea editii a Festivalului de muzica 
noua desfllşurat la Bacau in 1 7-22 iunie 1 9%, 
acest citat din Cioran. in continuare el scrie: 

"O complicitate care, iat.anuse dezamorseaza. 
de zece ani intre singurul adevar in accepţie 
cioraniana, pentru care «in afara de muzica, 
totul e minciuna, chiar singuratatea, chiar 
extazul>> şi un grup de entuziaşti care s-au 
arnbiţionat, fie in singuratate, fie (mai ales) 
in extaz sa intretina aici, la Bacau, acest 
adevar ş i ,  nu in ult imul rând, sa il 
impartaşeascaAgorei. De fapt, complicitatea 
noastra cu muzica poarta în acest caz un 
nume convenţional: festival; iar pentru ca 
povara ar fi fost prea mare ca sa fii complice 
cu toata lumea (ori cu toata muzica), am 
racolat faptuirii noastre doar o felie din tortul 
imens al muzicii şi nu din comoditate am 
ales-o pe aceea situata in proximitatea 
timpului, spunându-i simplu: Zilele Muzicii 
Contemporane. Bacau! se primeneşte şi se 
împodobeşte de atunci cu multe din 
trufandalele artei sunetelor de pretutindeni; 
de un deceniu ne straduim sa descuiem 
conclavul în care muzica vremii noastre sta 
ferecata; o muzica ce trebuie scoasa in Piaţa 
sau pe Corso, acolo unde mulţimea poate sa 
o primeasca, sa o adopte ori s-o arate cu 
degetul. De fiecare data (conform "karmei" 
noastre) suntem nevoiţi sa o luam de la capat. 
Ne-am gândit, deasemeni, sa convocam şi 
alte arte (dansul, teatrul, artele vizuale), care 
sa-şi confieze, vizavi de muzica, secretele de 
ultima ora. Şi colac peaste pupaza, am adus 
şi un pluton de critici muzicali, ca sa se 
sflldeasca intre ei şi sa ne «bârfcasc3» in 
graiul lor specific. Daca am reuşit, cu 
siguranţa vom continua . . .  Daca nu, se cade 
sa incercam din nou, la anul. Fiindca Zilele 
Muzicii Contemporane trebuie sa dainuie". 

Şi iata ca au dainuit, in octombrie 
derulându-se a XXIII-a editie, in care Ovidiu 
Balan şi Orchestra Filarmonicii "Mihail Jora" 
au interpretat in prima audiţie absoluta 
Octoih op. l 20 pentru orchestra de alamuri, 
lucrare compusa de Liviu Danceanu in 2009. 
O statistica arata ca au fost restituite un 
numardc 629 de opus-uri aparţinând unui 
numar de 323 compozitori. Dcaltminteri 
compozitorul, care s-a nascut la Roman, a 

studiat compoziţia cu Ştefan Niculescu, s-a 
perfecţionat la Seminarul Internaţional de 
Compoziţie de la Kazimiersz - Dolny 
(Polonia) cu Xenaxis, Kotonski, Paul 
Patterson, a intreprins calatorii de studii şi 
stagii de documentare la Londra, Praga, 
Varşovia, Moscova, Tal l in  şi  Paris, iar 
impreuna cu Atelierul de muzica 
contemporana "Archaeus" a participat la  
nenumarate festivaluri şi  tumee muzicale 
internaţionale, a ales sa-şi auda multe dintre 
opus-urile orchestrale in prima audiţie in 
Bacau. A susţinut conferinţe şi prelegeri la  
universitati şi  asociaţii muzicale din Torino, 
Munchen, Oldenburg, Alcoi, Munster, 
lmperia, Carbondale, Lyon, Mosocova, 
Kromeritz, Chişinau, a realizat numeroase 
emisiuni de radio şi de televiziune, in tara şi 
in strainatate. A facut parte din juri i 
internationale de compozit ie  şi de 
interpretare muzicala 

Publica eseuri, recenzii, articole şi studii 
în numeroase reviste din tara şi din 
strainatate. 

Din 1 990 este profesor de istoria 
muzicii, compoziţie muzicala, estetica şi 
stilistica la  Universitatea de Muzica din 
Bucureşti. Muzicolog, Liviu Danceanu este 
autorul mai multor volume de eseuri. Undeva 
descria dorinţele sale legate de invaţamântul 
muzical: "Daca aş fi trait in zorile Renaşterii 
şi aş fi perorat preceptele unui invaţamânt 
muzical integralist, neindoios colegii de la  
Universitatea din Rotterdam nu m-ar fi ocolit, 
intorcându-mi respectuos salutul. Şi nu-i de 
mi rare, caci muzica facea parte din 
quadrivium, alaturi de aritmetica, astrologie 
şi geometrie. Era, cu alte cuvinte, deprinsa 
ca un intreg ce desemna cele patru arte 
matematice, şi nu aidoma unei felii  vechi de 
pâine impraştiata in nenumarate firimituri. 
Daca aş fi fost, in miez de Romantism, coleg, 

Liviu DINCEANU 
şi metabolismul sonor 

la Conservatorul din Viena, cu Fuchs şi 
Krenn, plcdând pentru un sistem atomist de 
educaţie muzicala, fara indoiala aş fi 
beneficiat de afecţiunea complice a titulari lor 
tuturor disciplinelor specifice. Nici nu se 
putea altfel, fie şi doar pentru faptul ca, 
destramat in prea multe materii, domeniul 
artei sunetelor era predat de o puzderie de 
dascali, fiecare cu ogorul lui, împrejmuit, de 
obicei, cu gard din sârma ghimpata. 

intâmplarea a fllcut sa fiu contemporan 
cu o lume ahtiata dupa hiperspecializare şi 
inregimentata idcei de localizare extrema a 
cimpului de activitate. Un câmp parcela! 
cât mai marunt şi ticsit de haturi zdravene, 
greu de c l i ntit ,  chiar daca 
interdisciplinaritatea, dupa cum se zice, face 
posibila unele ocheade in ograda vecinului. 
in fond, survolarea de la înalţime nu 
reprezinta altceva decât accentuarea falii lor, 
prezervarea şi garantarea proprietatii. Aşa 
se face ca studiul fenomenului muzical e 
risipit prin prea multe sali de curs, iar tainele 
metabolismului sonor sunt disecate de un 
numar prea mare şi mult prea profila! de 
chirurgi intr-ale viscerelor l imbajului  
muzical. De nu ma credeţi întrebaţi un stu­
dent câţi profesori are şi câte obiecte 
muzicale studiaza in paralel? Nu sunt 
adeptul unei şcoli vocaţionale in care 
maniera de studiu sa se dezvolte, da capo al 
fi ne,  dintr-o perspectiva unitara, 
holofrastica. Dar nici nu pot fi convins ca 
descompunerea, pe toate pal i erele,  a 
procesului educaţional in varii fragmente 
de tehnologie muzicala e in stare sa 
reconstituie in final intregul artei sonore. 

Altminteri,  fara falsa modestie, 
Universitatea Nationala de Muzica din 
Bucureşti e pe aceeaşi linie a orizontului cu 
cele mai credibile instituţii de gen (: Royal 
Academy of Music din Londra, 
Conservatorul Naţional din Paris sau 
Hochschule fur Musik din Munchen). Cu 
toate acestea riscam sa ducem cu noi, sfetnici 
intr-ale muzicii, o povara purtata cu umilinta 
ori ca un blestem, proiectându-ne obsesia 
unei coarne de leu sau unei cocoaşe de 
camila". 

Este laureat al mai multor premi i  de 
compoziţie: <<Studium d Toulouse»( 1986), 
«Antidogma Musi ca>> ( 1  994 ), 
«Encuentros» (2003), «Acim> ( 1988) sau 
de interpretare, dintre care amintim: «ATM>> 
8 1 987), «SOROS>> ( 1997), Premiul Criticii 
Muzicale ( 199 1  ). 

A compus peste 1 00 de opus-uri, o 
parte dintre ele fiind comenzi ale unor 
ansambluri, asociaţii, universitati, orchestre 
sau festivaluri din Europa şi America 
precum :  ««ENSEMS» (Valencia), 
«Antidogma Musica>>(Torino), «Alpi 
Marittime>> (lmperia), «GRAME>> (Lyon), 
«Composers Concordance>> (New York), 
«De Paul University» (Chicago), «Cleve­
land Chamber Symphony>> (Cleveland), 
«Trieste Prima>> (Trieste), «Concorde>> 
(Dubl in), «Oficina Musicah> (Porto), 
«Spaziomusica>> (Cagliari), Univcrsite Paris 
8, M i n i sterul Cultu r i i  din  Franţa, 
«UNITER>> (Bucureşti),  Fi larmonica 
«Mihail Jora>> şi a fost preşedintele SIMC ­
Secţiunea Nationala Româna ( 1 99 1  -
1 994), director artistic al festivalului  
«Saptamâna Muzicii Noi» ( 1991 - 1996 şi  
2001 - 2002). 

intrebat ce modele a avut, 
compozitorul preciza: «Mi-aş fi dorit un 
model de t ip happening. Adica, acel 
personaj lamuritor care sa coboare de la 
catedra in sala, sa paraseasca scena şi sa se 
amestece in traiul concret al spectatorilor 
ori sa convinga ca suntem cu toţii osânditi 
la libertate şi la opţiune, iar in componistica 
muzicala ca nu te poţi orienta decât printr­
un act de curaj, batând mai curând spre 
temeritate. Şi peste toate, ca in viaţa (im­
plicit in creaţie şi  mântuire) trebuie sa 
razbaţi de unul singur, tu cu tine şi cu fiinta 
ta, de multe ori tot atât de necunoscuta ţie 
ca şi celor din jurul tau. Aş fi vrut sa am un 
prototip (şi sa fiu un prototip) care sa nu 
povaţuiasca decât pentru a constrânge sa se 
inţeleaga ceea ce nu-i de amânare ori refuz, 
sa limpezeasca gândirea şi sa trezeasca din 
somnolenţa. Atât şi  nimic mai mult." 

Ozana KALMUSKI - ZAREA 
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PROFIL 

Necesitatea şaizecismului 

În istoria oricarei literaturi d e  oarecare 
amploare, exista orientari (sau curente) a 
caror lransistoricilale este evidenta. Fie şi 
numai în vi rtutea a ceea ce au fos t  
caracterizate drept "durate lungi". Numitul 

"şaizccism" parc a se inscrie intr-o astfel 
de durata, care, la noi ,  inceputa cu 
junimismul, va continua, peste jumatate 
de secol, cu impresionismul lovinescian 
şi, peste o alta jumatate, cu orientarea 
literara numita şaizecism. Acum, iata ca, 
implinindu-se, oarecum, sorocul jumatatii 
de secol, pare a se resimţi necesitatea unei 
schimbari. Sa fie oare chemarea "duratei 
lungi"? Nu cred ca sunt prea departe de 
adevar, daca aceasta "durata" include 
caracteristici precum apararea valori i 
estetice,  apararea indi vidual i tat i i  
evaluatorului ş. a. Or acestea au fost şi 
câteva dintre particularitati l e  care au 
impus critica noastra afirmata în anii 
şaizeci ai secolului trecut, cu deosebire 
dupa 1 970. 

În calitatea lui de critic şaizecisl, 
Eugen Simion s-a manifestat de la bun 
început sub zodia apararii specificitatii 
l i teraturi i .  Proza lui Eminescu ( 1 964) 
aducea un unghi de vedere cu totul diferit 
de acela al proletcultiştilor vremi i .  O 
discutare a întregii proze eminesciene era 
un fapt nou, nu numai ca o reacţie la 
conjunctura vulgar-sociologizanta, ci şi in 
eminescologia insaşi. Problemele pe care 
criticul le ridica erau de natura sa avanseze 
propuneri şi azi actuale in domeniu. Ca 
punct de control ma folosesc de citarea lor 
de catre generaţii întregi de studenti, foarte 
sensibile la ceea ce este durabil .  

Studiul despre Eminescu aduce în 
d i scut ie  ş i  deschi derea faţa de 
melodologii le moderne de abordare a 
fenomenului l i terar, vizibila la Eugen 
Simion inca de la inceputurile sale de 
cr i t ic  şi is tor ic  l i terar şi care il 
particularizeaza in comparaţie cu alti 
colegi de generatie. 

A urmat o perioada de clari ficare a 
propriei atitudini fata de actul creator şi 
de cautare a unui model. Aşa îmi explic 
apari t i a  monografiei dedi cate lui E. 
Lovinescu. Din nou, un studiu în raspar cu 
punctul de vedere oficial al timpului, 
pentru care criticul sburatorist era un 
inamic declarat, deoarece promovase un 
criteriu ncagreat, acela estetic. Despre 
Lovinescu aparuscra, in 1965 şi in 1969, 
doua lucrari, semnate de un s i n istru 
personaj, Ileana Vrancea, in care metoda 
folosita era aceea a aşa-zisei dialectici a 
contrari ilor: cu cât unui scriitor i se aflau 
mai  multe contradict i i  pol i t i co­
ideologicc, cu atât era considerat mai de 
valoare. De la oficialitati venea, indata, şi 
direcţia de înclinare a balantei. Cazurile 
neconvenabi l c  se rezolvau prin 
proclamarea invingerii respectivului artist 
in lupta cu respectivele "contradicţii". Aşa 
ca, imediat, au şi aparut pagini prea-plecate 
despre fel de fel de "contradictii". Nimic 
din acest proces rudimentar în studiul 
despre Lovinescu, critic definit  de E. 
Simion printr-o fericita metafora critica: 

"scepticul mântui!". Este titlul monografiei 
din 1 97 1 .  

Lovincscianismul promovat de E. 
Simion insemna o afirmare a dclicatctei 
actului de evaluare crit ica,  pe care 
pr imit ivi smul  epoc i i  i l  redusese la  
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cxclusivisme ideologice. Modelul 1-a 
calauzit, în parte numai, pc E. Simion şi în 
critica de întâmpinare pc care a practicat-o 
numeroşi ani. În acest domeniu, E. Simion 
a venit cu greutatea profcsionistului .  
Si tuându-se in acelaşi  perimetru al 
lovincscianismului, el a practicat ceea ce 
aş numi un scepticism modem. Dcpaşindu-1 
in multe privinte pc Lovinescu, E. Simion 
a dcpaşil, totodata, şi critica impresionista, 
crcându-şi un stil propriu, inconfundabil, 
prin amalgamarea absolut neccsarei intuiţii 
intr-un ansamblu defin it  de prezenta 
criticii slrucluraliste, a criticii formale şi 
arhetipale, chiar a criticii de sugestie 
psihanalitica, fara ca vreuna sa prevaleze 
in mod vizibil. Nu este vorba de eclectism, 
ci de posibilitatea, rara printre critici, de a 
ajunge la ceea ce se numeşte sinteza fi­
nala, adica la definirea unui specific. 

E. S i m ion nu admite n i C I  
supralicitarea "metodei", caci, î n  acest 
caz, s-ar eşua în ariditate didacticista, 
mecanici sta. Elocvent pentru modalitatea 
de realizare a sintezei ramân porlrelclc 
critice din volumele intitulate Scriitori 
români de azi, aparute intre 1 974 şi 
1 978. Este vorba de o adevarata istoric a 
l iteraturii române postbelice, rezultata de 
pc urma a mii de carti parcurse şi a zeci şi 
zeci de autori analizaţi şi prezentati in 
esenta lor. 

Exista mai multe istorii ale literaturii 
noastre, unele aparute nu de multa vreme. 
O comparaţie, chiar fugara, cu acestea 
scoate in evidenta credi b i l i tatea 
indisculabila a afirmaţiilor lui E. Simion. 
Este rezultatul abordarii adecvate, pe care 
nu am ezitat sa o numesc profcsionista inca 
in 1984, a fenomenului literar. Si totodata 
rezultatul respectari i  unui  principiu 
programatic: "critica nu trebuie sa piarda 
din vedere ca obiectul ei imediat este opera 
şi cea dintâi obligaţie este justificarea ei 
estetica (ceea ce presupune şi o judecata 
de valoare)". 

Aceasta atitudine a ramas o constanta 
a activitatii critice a lui E. Simion. A fost 
intrcgita de un d iscret spir i t  
contexlualizanl, de înţelegere a faptelor 
intr-un lant de cauze şi efecte. S-a conturat 

astfel o noua latura a criticii sale, vizibila, 
de pilda, in Dimineata poeţilor ( 1 980). 
Dedicat începuturilor poeziei noastre 
culte, volumul este rezultatul unei atitudini 
critice fundamentate pc o comprehcnsiune 
în primul rând teoretica. Numai prin 
deplina functionare a acesteia îmi pot 
explica paginile dedicate, spre exemplu, 
lui Costachc Conachi, remarcabila pilda 
de recuperare moderna istorica-literara. 

Principiile criticii literare a lui E. 
Simion se arata, astazi, a avea şi un profund 
lemei  deontologie.  Este pecetea, 
incontestabila, a şaizccismului. ca este aşa 
o dovedeşte faptul ca afirmarea, in zilele 
noastre, a acestui pri nc ipiu a atras 
inimicitia furibunda a nco-bolşevicilor. 
Adesea drapati intr-o manta numita post­
modernism, nea-bolşevicii incearca, in 
chip de justitiari, sa introduca dependenta 
esteticului de etic, amalgamati intr-o 
formula parodica zisa "est-etic", lozinca 
predilecta fiind: "cine nu este cu noi este 
impotriva noastra". În apararea criticii 
l iterare profesioniste, aşa cum a inteles-o 
mereu, E. Simion desfa.şoara o adevarata 
cruciada. O demonstreaza, intre altele, şi 
volumul int i tulat Fragmente critice 
( 1 998), subinlitulat "scriitura publica şi 
scriitura taci turna". Atitudinea fundamen­
tala a criticului este aceea din totdeauna: 
nu biografia unui scriitor este importanta 
in formarea unei judecati de valoare, ci 
opera lui. 

Biografismul nu a fost ignorat insa 
de E. Simion, ci aşezat la locul cuvenit, de 
pilda in intelegerea istoriei mentalitatilor. 
Pozi ţ ie sust inuta inca din  1 97 8 ,  in 
Scriitori români de azi, de exemplu în 
paginile scrise despre Valeriu Cristea. De 
aceea, E. Simion nu a dat mare credit nici 
cr i t ic i i  psihanal i t icc .  Biografia este 
considerata, prin urmare, un fapt social, 
atitudine vizibila în volumul Convorbiri 
cu Petru Dumitriu ( 1994, ed. 2, 1 998), 
importanta pentru intelegerea resorturilor 
adânci ale unei epoci din istoria României 
postbelice. 

Din aceasta zona a interesului discret 
pentru biografic provine şi preocuparea lui 
E. Simion fata de aşa-numitul jurnal intim. 
Cred ca la fundamentarea acesteia trebuie 
i nvocata o atitudine mai veche, d in  
perioada pariziana. Este vorba despre luarea 
in discutie a raportului dintre "literatura" 
şi "antilileratura". Iata un citat elocvent: 

"ca sa existe literatura, trebuie sa existe şi 
forta care o pune mereu in discutie şi o 
impiedica sa imbatrâneasca: antilite­
ratura ". 

Sunt convins ca, din acest motiv, 
literatura româna de azi nu are motive de 
ingrijorare: avem, şi inca din belşug, o 
impresionanta cantitate de antiliteratura. 
Am insa nostalgia şaizecistului Eugen 
Simion, care sa separe apele. 

Dan MĂNUCĂ 
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Istoricul Al . ZUB • un reper moral şi profesional 

Daca în breasla istoricilor români din 
ultima jumatate de secol am cauta un exemplu 
reprezentativ, devenit în timp un model, care 
s-a daruit total, cu o tenacitate impresionanta, 
pe o linie consecventa şi mereu ascendenta, 
fara derapaje şi compromisuri politice, 
ideologice şi profesionale, acesta este, fara 
indoiala, academicianul Alexandru Zub. În 

"republica istoricilor" din (ara noastra, AI. Zub 
este astazi un mare senior, un reper de 
comportament moral şi profesional. 

Alexandru Zub s-a nascut la 1 2  
octombrie 1 934 in satul Maghera din comuna 
Vârful Câmpului,jud. Botoşani, într-o familie 
cu radacini, dupa mama, în Maramureş iar 
dupa tata, în Bucovina. O familie de oameni 
gospodari, fara prea mult pamânt, dar harnici, 
cu mulţi copii, în care s-a muncit din greu 
pentru a se asigura cele necesare vietii de zi 
cu zi. 

Dupa clasele primare, urmate la şcoala 
din localitatea natala a urmat cursurile Şcolii 
Normale din Şcndriceni, cu gândul de a 
deveni invatator. 

Copil fiind, atât în satul natal cât şi la 
Şendriccni, a fost martor al acţiunilor prin care 
s-a instaurat comunismul în zona. A vazut 
asaltul asupra conacului boieresc din satul 
natal şi a asistat, cu durere, la ,. vandalizarea" 
bibliotecii Şcolii Normale din Şendriceni, 
salvând în aceste imprejurari câteva carti din 
focul din curtea şcolii, dar şi din podul şcolii, 
incropindu-şi astfel prima biblioteca per­
sonala. 

La Şcoala Normala a fost un elev 
deosebit de sârguincios, cu un comportament 
ireproşabil, a avut câ�va profesori remarcabili. 
Învaţa cu placere la toate obiectele, şi-a largit 
orizontul din bogate lecturi care I-au orientat 
hotarât spre istorie. În copilarie, la clasica 
întrebare a adulţilor ,.Ce vrei sa te faci când 
vei fi mare", Al. Zub raspundea fara ezitare: 
,.Istoric". Daca în familie, de mic, s-a învaţat 
cu munca, la Şcoala Normala, cu un program 
bogat şi riguros, a invatat ce inseamna ,.şcoala 
muncii". 

La terminarea Şcolii Normale, in 1953, 
fiind absolvent cu diploma de merit, se putea 
înscrie la orice facultate fara examen. Dupa 
un stagiu de câteva saptămâni de ,,student la 
Chimic", in toamna anului 1953, a trecut la 
Facultatea de Istoric din cadrul Universităţii 
,.Al. l. Cuza" din laşi, facultate pe care a 
terminat-o, cu rezultate excelente, în vara 
anului 1957. Ca student s-a remarcat printr-o 
tenace aplecare spre studii aprofundate, facute 
cu seriozitate şi metoda. Activ la cercurile şi 
sesiunile ştiinţifice studenţeşti, primind şi 
bursa de merit ,.Balcescu", pentru rezultate la 
invatatura, a devenit treptat un student 
remarcabil, apreciat de colegi şi multi  
profesori. Din studenţie a devenit  un fervent 
cercetător al fondurilor documentare de la 
Biblioteca Centrala Universitara, având o 
înţelegere aparte din partea directorului 
Grigore Botez, dar şi a unor profesori, precum 
D. Berlescu, care îi dadeau recomandari pentru 
accesul la unele carţi şi fonduri cu regim spe­
cial. 

Ajuns in anul final de facultate, totul îl 
recomanda pentru a ocupa un post în 
învaţamântul superior. Exact în acest moment 
s-au produs o scrie de evenimente care I-au 
facut ca la intrarea în maturitate sa traiasca o 
experienţa care 1-a remarcat pentru tot restul 
vieţii. Este vorba de experienţa unei recluziuni 
silnice de natura politica. Împreuna cu alti 
colegi, inca din toamna anului 1956, au 
inceput pregatirile pentru organizarea 
sarbatoririi, in primavara anului 1957, a 500 
de ani de la urcarea pe tronul Moldovei a lui 

Ştefan cel Mare. Autoritati le,  inclusiv 
conducerea Universitatii din laşi, s-au alerta!, 
urmarind orice mişcare a organizatorilor 
manifestărilor ce urmau a se ţine la laşi şi Putna. 
În concepţia studenti lor organizatori, 
manifestarile de la laşi şi Putna, din aprilie 
1957, având ca model mani fcstarile din 1 87 1 ,  
de l a  Putna, organizate de M. Eminescu, l. 
Slavici, A. D. Xcnopol ş.a., sau manifestarile 
din 1904, care au avut punctul culminant la 
Borzeşti -Bacau, erau concepute ca o tentativa 
de a construi un discurs de resurecţie, un 
discurs regenerativ, opus celui oficial, fiind, 
în fapt, în mod vizibil manifestări de trezire. 

La Putna, în aprilie 1 957, Al. Zub a 
prezentat cuvântarea festiva, aşa cum facuse 
tânarul istoric A. D. Xenopol in 1 87 1 ,  in care 
a evidentiat, în primul rând, ce a simbolizat 
Ştefan cel Mare de-a lungul timpului. Textul 
sau deşi sobru şi retinut, a fost ulterior cu totul 
rastalmacit şi tendenţios interpretat, aşa cum 
a fost dcnaturată întreaga manifestare. Cert 
este ca dupa manifestările de la laşi şi Putna, 
din aprilie 1957,1a care au participat numeroşi 
studenţi din laşi, dar şi din Bucureşti şi Cluj, a 
urmat o ancheta dura, cu arestări,AI. Zub fiind 
reţinut şi incarcerat în noaptea de 6 martie 
1 958, cu înscenarea unui proces desfaşurat la 
Tribunalul Militar din laşi, în iulie 1958, 
principala acuzaţie formulată initial a fost 
,.tentativa de rebeliune", diminuata în final 
prin formula ,.agitatie împotriva regimului". 

Procesul s-a dorit a fi un avertisment 
pentru lumea academica din laşi, în primul 
rând, un exemplu care sa frânga din capul 
locului alte asemenea incercari. Pedepsele au 
fost exemplare, cu ani multi de temniţa 
aruncati asupra unor tineri care aveau în jur 
de 25 ani. Între 6 martie 1958 şi 16 aprilie 
1 964, Al. Zub a cunoscut rigorile închisorilor 
comuniste, trecând prin temutele temniţe din 
laşi, Jilava, Gherla şi Balta Brailei, de unde a 
fost eliberat a doua zi, dupa poetul Mihai 
Ursachi. Dupa anii de recluziune a fost 
acceptat cu greu sa se reintcgrcze in societate. 
Poposind un scurt timp la Bacau, în cadrul 
Muzeului de Istorie, din toamna anului 1 964 
a lucrat la Biblioteca Centrala Universitara 
din laşi, şi abia din toamna anului 1968 a 
reuşit, prin concurs, sa revina la Institutul de 
Istoric şi Arheologic, al Academiei, unde 
fusese încadrat la terminarea facultatii. Numit 
responsabil al colectivului de Istoria culturii, 
acum începea cu adevarata noua etapa a vietii 
sale, dcdicându-sc în mod exemplar cercetări i  
istorice, devenind pe deplin un ,.om a l  cartii" 
şi al ,.scrisului". 

În ultimii 45 ani, din 1964 pâna azi, AI. 
Zub ne-a oferit o lecţie despre ce inseamna 
munca de cercetare ştiinţifica desfaşurată cu 
tenacitate, cu o exemplara pasiune, pricepere 
şi datorie faţa de profesia aleasa. O viaţa de 
om daruita muzei Clio dominata de ceea ce 
numim cu simplitate cultul muncii de o 
intensitate pe care, îndraznim sa spunem, am 
mai întâlnit-o doar la V Pârvan. 

L-am întâlnit pe Al. Zub prima dată la 
Bacau în toamna anului 1964. De atunci i-am 
urmarit munca, drumul sau spre ştiinţa. Am 
citit mult din ceea ce a scris şi publicat. În 
toamna anului 1984, când revista de cultura 
,,Ateneu" i-a acordat Premiul "V Pârvan" 
pentru activitate în domeniul Istoriei patriei 
şi valorlfldril moştenirii culturale, 
eveniment ce a coincis, imbucurator, cu 
împlinirea unei jumatati de secol de viaţa de 
catre Al. Zub, am scris câteva rânduri despre 
distinsul istoric (cf. ,,Ateneu", anul 2 1 ,  nr. l 2  
( 1 8 1  ), dcc. 1984, p. 7), pe care daca astăzi le-aş 
relua nu am avea nimic de corectat sau taiat, 
decât doar de adaugat. Acum la un nou ceas 

aniversar, Al. Zub degaja imaginea unui om 
de ştiinţa reprezentativ pentru istoriografia şi 
cultura româncasca. Un om de mare noblete, 
elegant în comportament, în vorba şi in scris; 
un om loial şi statornic; un om modest şi de o 
exemplara corectitudine in relatiile cu 
semenii ,  cu vocaţia prieteniei, de o mare 
stapânire de sine, sustinând şi promovând pe 
cei merituoşi şi iertând pe ncvolnici; un om 
cu o minte perfect echilibrata posedând însuşiri 
deosebite care au rodit prin tot ceea ce a facut 
şi inca face pentru istoriografia şi cultura 
româneasca. Al. Zub este azi un cercetător 
exemplar, un istoric deplin, un orator excelent 
şi un profesionist de excepţie al scrisului. Este, 
în fapt, un savant, un autentic reper al 
domeniului, un model demn de urmat, dar foarte 
greu de ajuns şi mai ales de egalat sau depaşit 

Activitatea ştiinţi fi ca a lui Al. Zub, de 
pâna la acest ceas aniversar este impresionanta, 
concretizându-se în peste 1000 de articole, 
studii, eseuri , prefeţe, introduceri etc., peste 
30 de volume de autor, 25 de volume tematice 
coordonate, precum şi serii de volume editate, 
câteva sute de comunicari ştiinţifice, ţinute 
în ţara şi in strainatate etc. Ceea ce domina 
crea� a ştiinţi fi ca a lui Al. Zub este preocuparea 
sa de "a examina. in latura lui pozitivă, dar şi 
in limitilrile-i inerente, istorismul românesc", 
cum declara distinsul istoric într-un volum de 
studii şi eseuri publicat în 1983. Crezul sau 
ştiinţific este relevat şi de citarea selectiva a 
unor volume realizate în ultimele patru 
decenii :  Mihail Kogălniceanu, 1817-1891. 
Biobibliografie ( 1 97 1 ), A.D. Xenopol, 1847-
1920. Biobibliografie ( 1 973), V Pârvan. 
Efigia cărturarului ( 1 973), Mihail 
Kogălniceanu istoric( l 974), V Pârvan, 1882-
19 2 7. Biobibliografie ( 197 5), A scrie şi a face 
istorie. 1storiografia română postpaşoptistă 
( 1 9 8 1  ), Biruit-au gândul. Note despre 
istorismul românesc ( 1 983), Pe urmele lui V 
Pârvan (1 983), L Historiographie roumaiue 
a 1 âge de la synthese: A.D. Xenopol ( 1 983), 
De la istoria critică la criticism. Istoriografia 
română la finele secolului XIX şi inceputul 
secolului AX, ( 1 985), Les dilemmes d"un 
historien: Vasile Pârvan ( 1 985), Cunoaştere 
de sine şi integrare ( 1986), 1storie şi istorici 
in România interbelică ( 1 989) 1storie şi 

finalitate ( 1991 ), La sfârşit de ciclu. Despre 
impactul Revoluţiei franceze ( 1 994 ), În 
orizontul istoriei (1 994), Discurs istoric şi 
tranziţie ( 1 998), Orizont inchis. 1storiografia 
română sub dictatură (2000), 1storiografia 
romând la vârsta sintezei: A. D. Xenopol, 
(2004), Clio sub semnul interoga/iei. Idei. 
sugestii, figuri (2006) etc. Cum se observa, 
titlurile lucrarilor citate sunt sugestive pentru 
a ilustra paleta larga a preocuparilor ştiinţifice 
ale lui Al. Zub în slujba cunoaşterii evolutiei 
istorismului românesc, in epoca moderna. 

' ' 
'• ? 
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Dupa decembrie 1 989, istoricul Al. Zub 
şi-a extins aria preocuparilor ş i  
responsabilitatilor asumate, puse doar în 
slujba istoriografiei şi culturii româneşti, 
rcfuzând, cu eleganta orice alte oferte. Direc­
tor al Institutului de Istoric ,,A. D. Xenopol'' 
din laşi al Academiei Române, din ianuarie 
1990, profesor universitar la Facultatea de 
Istoric din cadrul Universitatii ,,Al. 1. Cuza" 
din laşi, între 1 990 şi 200 1 ,  membru activ al 
Academiei Române (corespondent din 199 1  
ş i  titular din 2004), preşedinte a l  Secţiei de 
Istorie şi Arheologie al Academiei Române, 
din 2005 etc. Al. Zub este astăzi un savant 
aflat în avangarda istoriografiei româneşti. 
Contactele directe cu istoricii şi istoriografia 
occidentala, începute benefic în 1973 s-au 
intensifica! în ultimii ani, tiind la zi cu 
realizarile istoriografiei europene şi mondiale. 

Al. Zub a fost şi este un promotor al 
înnoirii istoriografiei româneşti, al integrarii 
istoriografiei şi istorici româneşti în 
istoriografia şi istoria europeana, este un 
formator şi sustinator al tinerilor cercetători 
valoroşi.  A folositla noi conceptul de ego­
istorie, convins fiind ca istoria azi nu mai este 
posibila fara ego-istorie. 

Adept al lucrului temeinic facut, al 
consecventei şi muncii fara preget în slujba 
profesiei alese, istoricul Al. Zub în tot ceea ce 
a scris a ramas fidel tezei sale ca ,.istoria 
reclamă măsură. bun-simţ şi echilibru". 

Astăzi, Al. Zub este o personalitate a 
culturii româneşti, un istoric de mare 
autoritate pe plan naţional şi european, fiind 
o voce ascultata şi respectată. Dovada a 
prestigiului  de care se bucura sunt 
numeroasele distincţii ş i  recunoaşteri 
profesionale, pe lânga cele amintite mai sus, 
acordate în ţara şi strainatate, cum ar fi titlul 
de doctor honoris causa al universitatilor 
din Alba Iulia, Galaţi, Suceava şi Constanta; 
membru al unor prestigioase institutii de 
profil din Germania, Portugalia, S.U.A. etc., 
este deţinator al Ordinului National "Steaua 
României" în grad de Mare Ofiţer. 

Al.  Zub a fost şi este un apropiat al 
bacauanilor. Cum am mai spus, la srarşitul 
anilor de recluziune politica, prietenii din 
Bacau i-au întins o mâna frateasca. A colaborat 
la revista Muzeului de istoric, Carpica, de la 
primul numar, adica din 1968 şi la revista de 
cultura Ateneu, care i-a acordat în anul 1 984 
Premiul .. V Pârvan ". A participat deseori la 
sesiuni ştiinţifice şi simpozioane. A sustinut 
conferinte pe teme de istorie a culturii care au 
ramas memorabile. În ultimii ani, colaboreaza 
frecvent la revista de istorie Zargidava, 
precum şi la revista de cultura Vitraliu. Şi 
textul de fata este o dovada a permanentelor 
legaturi dintre istoricul Al. Zub şi oamenii din 
oraşul lui Bacovia. 

Acum, la ceas aniversar, la implinirea a 
75 de ani de viata, academicianul Al. Zub 
este acelaşi intelectual de elită, tenace in tot 
ce intreprinde, cu o putere de munca prover­
biala, de o energie mobilizatoare. A devenit 
in timp un reper de comportament, de 
moralitate şi profesionalism, care îşi  
pastreaza curajul şi entuziasmul manifestate 
vizibil cu peste jumatate de secol în urma. 
Este un optimist, îşi manifestă mereu credinţa 
în mai bine, în progresul istoriografiei şi 
culturii româneşti. 

Omul de şti in ta Al. Zub a devenit o 
institutie reprezentativa a lumii academice şi 
a culturii româneşti, un reper pe drumul deschis 
de iluştrii sai înaintaşi: M. Kogalniceanu,A.D. 
Xenopol şi V. Pârvan. 

loanMITREA 
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Jean Cocteau: Vocea umană 

COCTEAU ea 1916 
par lai-•ime 

Cu cine discutii Femeia din LA VOIX HUMAJNE la telefon> Cu iubitul ei care 
a abandonat-o sau doar cu sine lÎJsăşi, cu propria-i conştiinţiJ? Jean Cocteau nu 
ne detaliază. Ca un mare şi inspirat artist, el ne Iasii În acel echivoc al artei 
adevărate, obligându-ne si! rejlectilm la tragismul existenţei, la destinul care 
învingându-ne, în acelaşi timp ne şi eternizeazil. Filril a fi o luptiltoare, putând fi 
invinuiti!, mai degrabă, de laşitate, Femeia aceasta ne dil in final mi/sura puterii 
de a iubi, sacrificându-se, dându-i libertatea Bărbatului (pe care îl bănuim, doar) 
spre a se realiza in altd iubire, presupunem. 

Profunzimea şi intensa trăire a sentimentelor eroinei ne amintesc de 
personajele, nu o dati!, exemplare din romanele lui Jean Cocteau (les Enfants 
terribles), din dramele sale (les Parents terribles), din filmele care I-au impus ca pe 
unul din înnoitorii genului (le Sang d'un Poete, /'Eterne/ Retour. Orphee, le Testa­
ment d 'Orphee). Propunându-ne o stare existenţiali! ce ţine de însingurare, de 
aducerea acesteia la paroxism, Cocteau ne oferiJ, prin aceastii micd bijuterie 
literari!, un tip uman mult prea prezent, din păcate, pe meridianele timpului de azi. 

Presupunând cii textul ar putea interesa pe unii regizori ca şi pe unele mari 
actri{e de dramil, am dat la inceput şi indicaţiile scenice şi cele privind muzica 
însoţitoare, semnate de Jean Cocteau insuşi şi, respectiv, de compozitorul Francis 
Poulenc. (R. C.) 

Scena, redusă, reprezintă o parte din camera unei femei; camerd intunecos­
albastri!, cu: la stânga, un pat în dezordine, şi, la dreapta, o uşii întredeschisil spre 
baia puternic luminată. 

În fa ţii cuşca suflewului, un scaun scund şi o masd micii; telefon, o /ampil 
rilspândind o luminii slabi!. 

Cortina descoperil o cameră, aproape mortuaril. Se vede patul, iar jos, În faţa 
lui o femeie, într-o cilmaşil lungil, stil invinsii, nemişcat il, parcil asasinati!. Ti/cere. 
Femeia se mişeii, îşi schimbi! poziţia, rilmânând aşa. În fine, ea se decide, se scoa/il, 
îşi ia de pe pat un mantou, se indreaptil spre uşii, oprindu-se o clipi! in faţa 
telefonului. Pânil a ajunge la uşii se aude sunând. Se intoarce repede; mantou/ o 
jeneazil, il leapildil că/când peste el; ridici! receptorul. Din acest moment, femeia 
va vorbi stând în picioare. aşeza/il, lungi tii pe spate, sprijiniti! intr-un cot, in 
genunchi in spatele fotoliului, cu capul inclinat, rezemat de spătar, mişcându-se 
de-a lungul şi de-a latul camerei, târând dupil ea firul telefonului, pânil la sforşit, 
când cade pe pat. Atunci capul silu va atârna. jâril de viaţil, iar receptorul va 
cădea, din mâna-i, ca o piatră. 

Jean COCfEAU 

Note pentru interpretarea muzicala 
1 .  Rolul singular din VOCEA UMANĂ trebuie sa fie interpretat de o femeie tânara şi 
eleganta. Nu-i vorba, deci, de-o femeie vârstnica abandonata de iubitul ei. 
2. De jocul interpretci va depinde incetineala pasajelor de orga, atât de importante în 
aceasta partitunl. În acest sens, regizorul va decide în mod minuţios, inca dinainte, cu 
cântareaţa. 
3. Toate sectiunile de cântec tl!.ra acompaniament, sunt într-un tempo foarte liber, în funcţie 
de punerea în scena. Trebuie sa se treaca subit de la angoasa la calm şi invers. 
4. Spectacolul, în întregime, trebuie sa se scalde într-o mare senzualitate orchestrala. 

Francls POULENC 

Precizare: Rolul unic din VOCEA UMANA a fost creat: la Paris la Theâtre National de 
I'Opera-Comique, la Mi lan la Teatro alia Scala, în februarie 1959, de catre DENISE DlNAL, 
în regia şi decorurile lui JEAN COCTEAU. 
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Alo, alo . . .  
Nu1 Nu, Doamna, suntem mai mulţi 

pe acelaşi fir, închideţi . . .  Vorbiţi cu un 
abonat . . .  Dar, Doamna, înch ideţi 
dumneavoastra . . .  Alo, Domnişoara . . .  Nu, 
aici nu-i casa doctor Schmit. . .  Zero, opt, 
nu zero şapte . . .  alo! .  . .  dar e ridicol. . .  da, 
ma întreb şi eu; . . .  nu ştiu, nu ştiu ! .  . .  

(Închide, mâna-i rilmâne pe receptor. 
Telefonul sunil.) 

Alo ! .  . .  Da, Doamna, ce vreţi sa fac? . . .  
Cum, greşeala mea . . .  nicidecum . . .  , alo, 
Domnişoara . .  spuneţi acestei femei sa 
înceteze. 

(inchide. Telefonul sunil iarăşi) 
Alo, ah, tu eşti, în sfiirşit?! . . .  
. . .  Da, . . .  foarte bine . . .  A fost un 

adevarat supliciu sa te pol auzi printre 
alâtea voci . . .  da . . .  da . . .  nu . . .  am avut 
noroc . . .  da, m-am întors acum zece 
minute . . .  Cum, inca nu te-au chemat? . .  
Ah ! .  . .  nu, nu . . .  da, am luat masa de seara 
în oraş . . .  da, la Marta . . .  Trebuie sa fie 
unsprezece şi un sfert . . .  Vorbeşti de-
acasa? . . .  Atunci vezi pendula electrica . .  . 
E ceea ce credeam . . .  Da, da dragul meu . .  . 
Ieri seara? Ieri seara m-am culcat devreme 
şi cum n-am reuşit sa adorm am luat un 
somnifer. . .  nu . . .  unul singur . . .  pe la ora 
noua . . .  Da, m-a durut puţin capul, dar mi­
am revenit. Da, Marta a venit. Am dejuna! 
împreuna. Am facut câteva drumuri, apoi 
am revenit acasa. Da, am . . .  Cum? . . .  Foarte 
puternica . . .  Da, am mult, foarte mult 
curaj . . .  dupa? Pai, dupa aceea m-am 
imbracat; venise, deja, Marta ca sa ma ia . . .  
Da, m-am întors de l a  ea. Da, a fost per-
fecta . . .  Are ea acest aer, dar nu-i aşa . . .  Da, 
ai avut dreptate ca-nlotdeauna . . .  Da, 
rochia mea roz . . .  Da şi cu palaria neagra . . .  
Da, palaria o am, inca, pe cap . . .  Da tu, te-
ai şi întors? . . .  Cum?, ai ramas acasă!? . .  . 
Ce proces? . . .  Ah, da1 • • •  Alo, dragul meu . .  . 
Daca se întrerupe, sa ma suni din nou, 
imediat . . .  Alo!  Nu, nu . . .  sunt aici .. . 
Sacul? . . .  Da, scrisorile tale şi ale mele .. . 
Da, poţi sa-I iei când pofteşti . . .  Da, un pic 
prea tare . . .  Înţeleg . . .  Oh, dragul meu, nu 
te scuza, e foarte firesc, da, eu sunt cea stu-
pida . . .  Eşti genti l .  . .  Da, da, eşti gentil! . .  . 
Eu, nu, nu m-am crezut atât de puternica . .  . 

. . .  Ce comedie? . . .  Aio . . .  Cine? . .  
Sa-ţi joc o comedie, eu? ! .  . .  Doar ma 
cunoşti, nu-s capabila de aşa ceva . .  
Nicidecum . . .  Nu, nicidecum . . .  Da, foarte 
calma . . .  Doar ma auzi . . .  îmi auzi vocea. 
Am eu vocea unuia care ascunde ceva? . .  . 
Nu. Am hotarât sa fiu curajoasa şi voi fi . .  . 
Da, am ceea ce merit. Am dorit sa fiu nebuna 
şi sa am o fericire nebuna . . .  Scumpule . . .  
Asculta-ma . . .  A l o !  . . .  Dragul meu . . .  
haide . . .  lasa-ma s a  vorbesc' . . .  Nu, nu te 
acuz. Totul este din cauza mea. Da, da . . .  
Aminteşte-ţi d e  duminica de l a  Versailles 
şi de maşina . . .  Ah! Atunci! . . .  Doar eu am 
dori t sa merg, eu ţi-am închis gura, 
spunându-ţi ca totul mi-era egal . .. Nu . . .  
Nu . . .  aici eşti nedrept. . .  Eu am . . .  Da, eu 
am telefonat mai întâi . . .  Era într-o marţi . . .  
da, îmi amintesc precis: marţi 27. Îţi dai 
seama ca ştiu aceste date pe dinafara . . .  
mama ta? Pentru ce? . . .  Intr-adevar, acesta 
nu-i un motiv . . .  

. . .  Nu, nu ştiu inca . . .  Da . . .  Poate . .  . 
Oh!  nu, sigur, nu imediat, dar tu? . .  . 

Mâine? . . .  Nu ştiam ca este atât de 
curând . . .  Atunci ,  aşteapta . . .  e foarte 
simplu . . .  mâine dimineaţa sacul va fi la 
portar. Joseph n-are decât sa treaca sa-I ia . .  
Oh1 eu, în c e  m a  priveşte, t u  ştii doar, e 
posibil ca sa ramân, dupa cum, la fel,  e 
posibil sa merg pentru câteva zile la ţara, 
la Marta . . .  

Da, dragul meu, . . .  desigur, dragul 
meu . . .  Alo! . . .  Alo! . . .  Ei, lasa, bine' acum 
nu te mai aud eu . . .  Ba da, dar foarte 
indepartat, aşa ca într-un vis . . .  Dar tu ma 
auzi? Aşa, fiecare la rândul sau . . .  Nu, foarte 
bine . . .  Eu te aud chiar mai bine decât 
adineauri, dar aparatul tau rasuna. S-ar zice 
ca nu-i telefonul tau . . .  

. . .  Tu eşti, cu chiar te vad. 
(El o pune, probabil, sil ghiceascil) 
. . .  Ce fular ai? . . .  Fularul roşu . . .  Ai 

mânecile suflecate . . .  în mâna stânga? 
Receptorul! Dreapta? E ocupata cu 
stiloul ! .  .. Da, şi desenezi pe suga ti va 
chipuri, inimi, stele. Ah, acum zâmbeşti1 
Da, te vad, fiindca în locul urechilor eu am 
ochi . . .  

(Cu un gest maşinal îşi acoperi! faţa.) 
Oh! nu, dragul meu, mai ales nu ma 

privi . . .  fiica, mie? . . .  Nu, n-am sa ma tem . .  
dar este ceva ş i  mai rau . . .  Da, în sfiirşil, nu­
s obişnui ta sa donn singura . . .  Da . . .  da . .  
da. Îţi promit. . .  Îţi promit. . .  Eşti gentil 1  • • •  
nu ştiu. Evit sa ma privesc. Din aceasta 
cauza nici nu mai aprind lumina în faţa 
oglinzii .  Ieri, m-am trezit faţa în faţa cu o 
batrâna doamna . . .  Nu, nu! cu o batrâna 
doamna cu par alb şi o sumedenie de 
riduri . . .  Eşti foarte draguţ! Da, dragul meu, 
era o figura admirabila, ceva în genul 
artiştilor . . .  Da, mi-a placut mult când mi-ai 
spus: Priveşte aceasta, la aceasta mica şi 
urâta gura ! .  . .  Da, scumpe Domn1 • • •  Da, 
glumesc . . .  Eşti o fiara . . .  Din fericire, o faci 
cu stângacie şi fiindca ma iubeşti. Daca nu 
ma iubeai şi daca erai un prefacut, telefonul 
ar fi devenit o anna înspaimântaloare. O 
anna care nu lasa unne şi nu face zgomot. . .  

E u  rautacioasa? . .  Alo! . . .  Alo! . . .  
scumpul meu . . .  Unde eşti? Alo, alo, 
Domnişoara. (Sunil) Alo, Domnişoara, s-a 
întrerupt. 

(Aşează receptorul. Ti/cere. Sunil iar.) 
Alo,  eşti  tu, ma auz i ? .  Nu, 

Domnişoara. M i  s-a întrerupt 
convorbirea . . .  Nu ştiu . . .  Adica . . .  da . .  
aşteptaţi . . .  Auleuil 04 virgula 7 .  Alo! . . .  E 
ocupat? . . .  Alo, Domnişoara, va reveni . . .  
Bine. (Aşează receptorul. Telefonul sun il) 
Alo' Auteuil 04 virgula 7? Alo! Dumneata 
eşti Joseph? Sunt eu, Doamna . . .  Mi s-a 
întrerupt convorbirea cu Domnul. .. Cum 
nu-i acolo? Da . . .  da . . .  Nu se întoarce asta 
seara? . . .  Adevarat, sunt stupida' Domnul 
îmi telefona dintr-un restaurant, s-a 
întrerupt, iar eu am cerut, din greşeala, 
numarul sau de-acasa . . .  Scuza-ma, Jo­
seph . . .  Mulţumesc . . .  mulţumesc . . .  Buna 
seara, J oseph . . .  

(Aşazil receptorul. Se simte rilu. 
Telefonul sunil) 

Alo! Ah! Dragul meu, tu eşti? . .  S-a 
întrerupt. . .  Nu, nu. Aşteptam. A sunat, am 
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Jean Cocteau: Vocea umana 

ridicat receptorul dar nu era nimeni . . .  Fara­
ndoiala . . .  Bine, desigur. . .  li-e somn . . .  Ce 
bun eşti ca ai revenit cu telefonul. . .  da, 
tare bun . . .  (plânge) . . .  (tăcere) . . .  Nu, sunt 
aici . . .  Cum? . . .  Iarta-ma . . .  dar e absurd . .  . 
Nimic, nimic, n-am nimic . . .  ţi se pare .. . 
absolut nimic. Te înşeli . . .  Nici macar, 
înlclegi, . . .  vorbim, vorbim (plânge) . . .  
Asculta, dragostea mea, n u  te-am minţit 
niciodata. .  Da, ştiu, ştiu, te cred, sunt 
convinsa . . .  nu, nu-i asta . . .  pentru ca acum 
te-am mintit. . .  aici . .  acum, la telefon, de 
un sfert de ceas te tot mint! Ştiu bine ca n-am 
nicio şansa aşteptând, dar nici mintind n-am, 
şi apoi nu-mi place sa te mint, chiar pentru 
binele tau! . . .  Oh ! n i m i c  grav, dragul 
meu . . .  Numai ca cu minteam dcscriindu-\i 
rochia  şi spunându-ţi ca am cinat l a  
Marta . . .  N-am mâncat în aceasta seara ş i  
nici rochia roz nu-mi învaluie trupul. Am 
doar un mantou peste camaşa, întrucât tol 
aşteptând sa-mi telefonezi, tot privind 
aparatul, aşezându-ma şi sculându-ma, 
umblând încolo şi încoace, am sentimentul 
ca am înnebunit. Aşadar, mi-am pus acest 
mantou, şi voiam sa ies, sa iau un taxi care 
sa ma duca sub ferestrele tale, unde sa 
aştept. .. da, sa aştept, sa aştept nu ştiu ce . . .  
A i  dreptate . . .  Da, te ascult . .  da, voi fi 
cuminte, . . .  da, îţi voi raspunde la lot ce 
vrei, îti jur. . .  Aici, da! . . .  Nu, n-am mâncat 
nimic . . .  Nu am puterea sa manânc . . .  Am 
fost foarte bolnava . . .  Ieri seara, am vrut sa 
iau un somnifer, sa pot dormi; mi-am zis 
apoi ca daca mai iau unul voi dormi şi mai 
bine, iar daca le-aş lua pe toate aş dormi 
fltra vise, fltra a ma mai trezi, aş muri, în 
sfârş i t . . .  (Plânge) . . .  Am înghiţ i t  
douasprezece . . .  Le-am luat cu apa calda . . .  
Pe toate. Ş i  am avut un vis. Am visat ceea 
ce este. M-am trezit foarte multumita 
fiindca era doar un vis, dar când am înţeles 
ca realitatea era aceasta, ca eram singura, 
ca n-aveam capul lânga inima la, am simţit 
ca nu mai pol trai . . .  Da, eram uşoara, 
uşoara şi rece, nu-mi mai simţeam inima 
bătând, şi moartea venea încet, încet, şi, 
cum ma cuprinsese o spaima îngrozitoare, 
aproape o ora am tot telefonat Martei. Nu 
mai aveam curajul sa mor singura . . .  Dragul 
meu . . .  Dragul meu, era ora patru dimineata. 
Ea a venit cu doctorul care locuieşte în 
acelaşi imobil. Aveam peste patruzeci de 
grade. Doctorul a scris o reteta, iar Marta a 
ramas cu mine pâna seara. Am lasat-o sa 
plece numai fiindca îmi spuseseşi ca-mi 
vei telefona, ş i -mi era teama ca n-o sa 
putem discuta în voie . . .  

. . .  Foarte bine,  foarte bine . . .  N u  
te-ngrijora . . .  (Plânge) 

. . .  Alo! Credeam ca ai întrerupt. . .  Eşti 
bun, dragul meu . . .  bietul meu drag, caruia 
i-am pricinuit  aceasta suparare . . .  Da, 
vorbeşte, spune ceva, orice,  n-are 
importanţa. Ah, ma rostogolesc pe jos de 
durere, dar e suficient sa-mi vorbeşti ca sa­
mi treaca, sa ma simt mai bine. Închid ochii 
şi te vad, auzindu-te. Ştii, uneori, când stam 
culcati şi capul meu îşi avea locşorul la 
pieptul tau, î\i auzeam vocea exact aşa 
cum se aude acum în aparat. . .  

Alo! Parca aud ceva muzica . . .  Zic: 
parca aud ceva muzica . . .  Ei, bine, ar trebui 
sa baii în perete, sa-i opreşti pe vecinii tai 
din joaca lor cu gramofonul la asemenea 
ore . . .  Dar c zadarnic. În rest, doctorul 
Martei va reveni mâine . . .  Nu te-ngrijora . .  . 
Da, sigur. . .  Ea îţi va da veşti . . .  Cum? .. . 
Oh! Da, de o mic de ori mai bine. Da, daca 
nu m-ai li chemat, acum aş fi moarta . . .  

(Se mişcă intr-o parte şi-n alta, iar 
durerea-i smulge suspine.) 

. .  . Iarta-ma. Ştiu ca aceasta scena este 
de neiertat, chiar daca ai atâta rabdare, dar 
te rog sa ma înţelegi ca sufar, sufar 
îngrozitor. Acest fir e ultimul care ne mai 
leaga . . .  Alaltaieri scara? Am dormit. Ma 
culcasem cu telefonul în pat . . .  Nu, nu. În 
patul meu . . .  Da, ştiu. Sunt de-a dreptul 
ridicola, dar aveam telefonul în pat ş i ,  
orice ar li, suntem în ca uniti prin el. . .  Da, 
fiindca tu îmi vorbeşti. Iata, sunt cinci ani 
de când eu traiesc doar prin tine, tu fiindu-mi 
unicul aer respirabil, pelrecându-mi timpul 
în aşteptare, crezându-te adeseori mort, dar 
tu fiind, doar, în întârziere, murind eu 
însami la gândul morţii talc, şi reînviind 
când revii şi eşti aici, în sfărşit murind aşa, 
mereu, de frica la plecarea ta. Acum sunt 
vie întrucât îmi vorbeşti. Ne-am inteles, 
dragostea mea!? Am dormit. Am dormit 
fiindca era pentru întâia oara . . .  Prima seara 
se doarme . . .  Ceea ce nu pol suporta este 
cea de a doua noapte, ieri, şi cea de-a treia, 
mâine,  z i le  şi z i le ,  ce sa ma fac ,  
Dumnezeule?' . . .  Şi . . .  şi admi\ând ca aş  
dormi, dupa somn urmeaza visele, acea 
reverie, şi trezirea, si micul-dejun, iar apoi 
toaleta de dimineata, şi ieşirea, da, dar unde 
sa merg? Unde, la cine? Dar, bietul meu 
iubit, cu n-am niciodata nimic de facut în 
afara ta . . .  Marta arc viata sa, problemele 
sale . . .  Singura . . .  

. . .  lata, doua zile de când nu parascşte 
anticamera . . .  L-am chemat, sa-I mângâi. 
Însa refuza sa fie atins. Ar li în stare, chiar 
sa ma muşte . . .  Da, da pe mine' Îţi jur ca ma 
îngrozeşte. Nu mai manânca. Nu se mai 
mişca. Şi când ma priveşte, mi se face pielea 
de gaina . . .  De unde vrei sa ştiu? El crede, 
presupun, ca ţi-am facut ceva rau . . .  Bietul 
animal . . .  N-are nici un rost sa-I forţez. Şi, 
de altfel, îl înţeleg foarte bine: te iubeşte! 
Nu te-a mai vazut intrând şi crede ca din 
cauza mea. .  Da, dragul meu. Ne-am 
înţeles; dar nu-i decât un câine. Cu toata 
inteligenţa lui, nu poate înţelege . . .  Dar nu 
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ştiu, dragul meu! Cum vrei sa ştiu? Nu mai 
este el însuşi. Gândeşte ca am împraştiat 
dintr-o singura lovitura întregul pachet de 
fotografii, fara sa ma fi zarit, macar. Chiar 
şi pentru un om asta ar li un tur de forţa. 

. . .  Alo, alo, Doamna, de ce ne ascultati 
convorb irea? Aşa va purtati 
dumneavoastra cu abonat i i?  Alo' nu, 
Doamna! Dar, Doamna, ce va intereseaza 
problemele noastre? . . .  Daca spuneţi ca 
sunt ridicole, de ce va pierde)i timpul 
ascultându-lc? Va rog sa închideţi! . .  
Oh! . . .  Nu te supara, dragul meu . . .  În sfârşit' 
Nu, nu. A închis dupa ce a spus acel lucru 
murdar . . .  Am impresia ca ai ramas 
interzis . . .  Da, da, eşti  uluit, se simte în 
vocea ta . . .  Dar, dragul meu, aceasta femeie 
trebuie sa fie foarte rea . . .  Ea nu te cunoaşte. 
Crede ca eşti asemenea celorlalţi oameni . . .  
Nu, dragul meu, nu-i nicidecum ceva 
asemanator. Pentru oameni, da, ci ori se 
iubesc, ori se detesta. Rupturile sunt 
rupturi . . .  Au o privire superficiala. N-ai sa-i 
faci sa înţeleaga n i ciodata asemenea 
lucruri . . .  Cel mai bine este sa faci ca mine: 
sa nu-ti pese! . . .  Da, total . .. (Scoate un 
geamăt de durere surdă) . . .  Oh! . . .  Nimic. 
Eu tot cred ca discutam ca nu de mult şi 
apoi, deodata realitatea mi se iveşte . .  
(lacrimi) . . .  Cu timpul, o sa mai vedem. S-ar 
putea sa-mi p ierd m i nţi le ,  sa-mi u i t  
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prom isiunile, sa risc imposibilul, sa-i 
conving pe cei ce ma adorau sarutându-ma, 
agaţându-sc de mine. Da, o privire poate 
schimba totul. Dar cu acest aparat, ceea ce 
s-a slărşit s-a sfărşit . .  Fii liniştit. Nu se 
sinucide cineva de doua ori. Nici n-aş 
indrazni sa-mi cumpar un revolver . . .  Ma 
vezi tu cumparând un revolver? 

. . .  Când am sa gasesc, oare, puterea sa 
construiesc o m inciuna,  b ie tul  meu 
adorat? . . .  Nicicând . . .  Pentru asta mi-ar 
trebui curaj. Exista momente când 
minciuna e necesara.. Tu, da, tu m-ai mintit 
pentru a face  despar)irea mai puţin 
penibila . . .  Eu nu spun ca tu minti .  Eu 
spun: da, tu ai minţit şi ştiu acest lucru. 
Da, de exemplu, ştiu ca nu crai acasa, la 
tine, iar tu mi-ai zis ca . . .  Nu, nu dragul 
meu! Asculta . . .  Te cred . . .  Da, acum ai o 
voce raulacioasa . . .  Pur şi simplu spuneam 
ca, întrucât m-ai înşelat prin bunatalea 
sufleteasca, lucru de care mi-am dat seama, 
eu îti voi pastra şi mai multa iubire . . .  alo! . .  
alo! . . .  

(Aşază receptorul, zicând incet, dar 
foarte iute:) 

Dumnezeule, flt-1 sa ma sune din nou! 
Doamne, flt ca sa ma auda1 Doamne, flt-1 sa 
ma sune din nou 1 Doamne flt (Telefonul 
sund; ea ridicd repede receptorul) . . .  Da, 
s-a întrerupt. Da, spuneam ca daca tu m-ai 
mintit din bunatate, de care mi-am dat 
seama, voi avea pentru line şi mai multa 
iubi re . . .  Desigur . . .  Eşti  nebun!  .. . 
Dragostea mea . . .  Scumpul meu . .  . 
(Înfăşoară cordonul telefonului 
împrejurul gâtului) . . .  Ştiu bine ca trebuie, 
dare îngrozitor. . .  N-aş avea niciodata acest 
curaj . . .  Da, staruie iluzia de-a li fa1a-n faţa 
şi brusc mari goluri, imense ape, o întreaga 
lume sta între . . .  Am în jurul gâtului firul 
telefonului .  Da, am vocea ta în jurul 
gâtului . . .  Vocea la strângându-mi gâtui . .  
A r  trebui c a  . . .  Oh! dragostea mea, cum îţi 
imaginezi ca aş putea gândi un lucru atât 
de urât? Ştiu bine ca aceasta operaţie ar fi 
mult mai cruda fltcuta de line, decât daca 
aş face-o eu . . .  nu . . .  Cum, la Marsilia? . .  
Asculta, dragul meu, fi indca vei fi l a  
Marsilia poimâine seara, aş vrea . . .  în slărşit 
mi-ar placea . . .  mi-ar placea sa nu tragi la 
hotelul în care obişnuiam sa locuim noi 
doi. Nu te superi, da? . . .  Pentru ca lucrurile 
pe care nu mi le imaginez, nu vor exista, 
sau exista undeva, într-un fel de loc foarte 
vag şi care mi-ar face mai putin rau . .  
inteleg i ,  nu- i  aşa? . . .  Mulţumesc . .  
multumesc. Eşti bun. Te iubesc (Se scoală 
şi se indreaptil spre pat cu aparatul in 
mână.) 

. . .  Atunci, da, iata . .  am vrut sa-ţi 
spun, fltra voie: pe curând' . . .  Nu. . Ma 
îndoiesc . . .  Oh ' . . .  E mai bine . . .  Mult mai 
bine . . .  

(Se culcă in pat strângând aparatul 
in braţe.) 

. . .  Dragul meu . . .  Frumosul meu 
drag . . .  Sunt puternica. Grabeşle-te! Du-te1 
Închide' Închide iute! Te iubesc, te iubesc, 
te iubesc, te iubesc . . .  te iubesc . .  

(Receptorul ii cade din mâna.) 
Cortina. 

Aşezata în româneşte 
de Radu CÂRNECI 
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REEVALUARI 

Garabet IBRĂILEANU 
• contemplare şi interpretare a omenescului l iterar 

Cu Garabet Ibraileanu se întâmpla în 
actualitate acest lucru extraordinar, sa ne 
fascineze trairile lui suneteşti ardente, 
evidente ori de abia sugerate în scrisul sau şi 
sa determine în noi o atenuare în atingerea 
depl inei  satisfacţi i  prin sti lul uneori 
complicat şi adesea redundant, cores­
punzator, în fond, neastâmparului spiritului 
sau pe cât de discret, pe atât de locvace chiar 
şi atunci când însingurarile şi indeciziile îl 
acapareaza neîndurator, tiranic. Cum s-a 
vazut însa, retragerile în singuratate, menite 
sa aduca tihna şi odihna sufleteasca, provoaca 
îndoiala, disconfortul sufletesc, navala 
soluţiilor nesigure, ciopârţirea armoniei 
întregului, clatinarea îndreptaţitei speranţe 
în atingerea teiului ,  adica a datoriei 
împl ini te, a victoriei combatantului 
neostenit Dar ca în cazul ridicarii bisericii 
de catre meşterul Manole şi echipa lui, 
temerara construcţie înalţata de Ibraileanu 
în timpul zilei, în puţinele ore de seninatate 
şi încredere optima în puterile lui ,  se 
destrama la ivirea întunericului covârşitor, 
sub impenctrabila tesatura a dubiilor şi 
îndoielilor. Caci în acele momente de 
angoasa, doua fiinţe par a locui într-o aceeaşi 
persoana: una încrezatoare, cealalta, reversul 
ei, împiedicata, distorsionata, masca dilatata 
a renuntarii şi abandonului; pe de o parte, 
cautatorul solutiilor la diversele cauze 
aparute pe rând, pe de alla, parasitul de 
siguranta gasirii lor. Portretul acestui om cu 
suflet delicat şi fizic fragil e înfllţişat în mai 
multe pagini de criticul literar Alexandru 
Dobrescu: "Cel care, ziua, se arata neşovaitor 
şi polemiza <da sânge», era cutreierat noaptea 
de chinuitoare nelinişti. Iar când îl paraseau, 
la ziua, prima senzatie nu era aceea a 
eliberarii de teroarea lor, ci de spaima ca, nu 
peste multe ceasuri, se vor întoarce. Şi se 
întorceau invariabil. Siguranţa lui Ibraileanu 
este eminamente diuma şi precara, pojghita 
abia întarita peste fluidele sufleteşti. Orice 
convulsie îi dezvaluie fragilitatea, fisurându-i 
întinderea, deschizând rani spre clocotul din 
adâncuri." (Ibrăileanu - nostalgia 
certitudinii, Bucureşti, Cartea Româneasca, 
1989, p. 25) 

Nicicând în cultura româna, s-ar putea 
spune, un critic şi istoric literar, dublat de un 
artist al cuvântului, n-a ilustrat cu mai mare 
consecventa intensa traire afectiva şi idcatica 
a omenescului din literatura, rasfrângerea ca 
într-o oglinda a acestei trairi în propria creaţie 
ş i ,  totodata, reversul frustrarii, dramei 
spirituale şi izolar i i ,  în pofida unei  
predispoziţii sociabile, deschise prieteniei. 
Aducem din nou, spre confirmarea afirmati ei 
noastre cuvântul criticului literar Alexandru 
Dobrescu din studiul mentionat mai înainte: 
"Marele rost al literaturii este cunoaşterea 
omenescului, iar criticul nu poate închide 
ochii tocmai dinaintea lui. Ibraileanu este 
primul critic român (s.n. -VM.) care vadeşte 
sensibilitate fata de multitudinea valorilor 
umane din literatura ( ... ) Talentul nu e, a:;a 
cum îşi închipuie unii, o simpla veleitate 
tehnica, sustragându-se altor determinari, 
calcând nepasator în picioare valorile 
neestetice, ci aptitudinea de a fixa pulsul 
omenescului" (p. 50). Exista, prin urmare, o 
multitudine de valori, unele în penumbra, 
altele în prim-plan, a:;teptând parca prezenţa 

30 

si mturilor examinatoarc ale cuiva, 
subordonate, desigur, afectivitatii şi nu mai 
putin glacialei sale intelectualitati. O ideaţie 
egala cu sine, impersonala, în cazul unui 
critic de talia lui Ti tu Maiorescu. Dar chiar şi 
în glaciala critica maioresciana întâlnim 
alternarea momentelor de agitaţie a 
inteligenţei cu repaosul contemplativ în 
cazul receptarii operei de arta. Felul în care e 
traita aceasta "linişte salutara" în urma 
efortului contemplativ poarta pecetea 
subiectivitatii .  Obiectiva este doar direcţia 
stabilita, cu totul normativa, a literaturii pe 
calc a se ivi. De aceea, în actul creaţiei, scrie 
Maiorescu, polemizând cu Gherea, scriitorul 
se uita pe sine, traieşte impersonal achiziţia 
obiectului pâna la ajungerea în sfera ideii 
desprinse de contingent, de obiectul 
perceput dar în legatura cu acesta. 
Concreteţea obiectului sufera un proces de 
esenţializare pâna la atingerea tipului ideal. 
În acelaşi proces al creaţiei, însa, creatorul se 
exprima personal printr-o suma de procedee 
de stil şi de folosire a limbii, care confera 
unicitate operei sale. 

Cum receptarea operei de arta este un 
act subiectiv, un fapt special al omenescului, 
permis pe o anumita treapta de evoluţie a 
umanitati i ,  rezulta ca atât Maiorescu 
junimistul cât şi Ibraileanu poporanistul şi,  
generalizând, toţi criticii literari din lume 
poseda un element comun: receptarea ca 
fiinţe umane a omenescului din operele 
lecturate. În deosebire de Maiorescu, însa, 
Ibraileanu nu se opreşte la intuirea ş i  
constatarea omenescului doar in  cazul 
lecturii operei. El crede de datoria sa, a 
criticului literar, ca e cazul de a umaniza 
personajul din opera, de a-i atribui functiuni 
şi valori ale existenţei dincolo de suverana 
valoare estetica, bineînţeles, considerând-o 
esentiala şi pe aceasta. Este vorba aici şi de o 
anumita constructie a psihicului şi de datele 
sensibilitaţii, de proverbiala delicateţe a 
criticului Ibraileanu, de o suma de elemente 
care s-au concentrat ca sa-i livreze o anumita 
dispoziţie sufleteasca şi ideatica, menita sa 
deceleze omenescul din personaj pâna la 

sugerarea posibilei legaturi dintre lector şi 
complicatele fire ale destinului fi inţei 
alcatuite (totuşi) din cuvinte. Este un pas 
înainte: critica lui Garabet Ibraileanu 
umanizând personajul, umanizeaza, socio­
logic vorbind, o masa de beneficiari ai 
literaturii. 

Se iveşte întrebarea cum au aparut în 
viaţa criticului o asemenea predispoziţie 
inductiva şi caile prin care ne modifica şi 
noua, lectorilor, sensibilitatea? În primul 
rând, fapt incontestabil, nu trebuie uitate 
datele genetice, ca şi evenimentele 
copilariei, devenite cu timpul evanescente, 
mediul famil ia l ,  şcolaritatea, afectele, 
primele impulsuri erotice, experimentele 
adolescentei şi mediul social al formarii 
personalitatii .  Înşiruirea acestor caracteristici 
spune puţin, aproape nimic. Ele nu explica 
deloc formaţia polemistului ori 
însinguratului de mai târziu. Cât despre 
talent, acesta e şi mai greu de explicat în 
configurarile performanţelor şi cu atât mai 
puţin ca o suma de elemente tehnice. La fel, 
un îndreptar tehnic nu slujeşte niciunui poet, 
chiar fiind vorba de mijloacele stilistice şi 
de prozodic desprinse din opera unui geniu. 
G. Calinescu avea dreptate sa afirme ca toata 
tehnica poetica a lui Eminescu nu foloseşte 
altui poet, pentru ca "izvorul tainic al 
efluviilor eminesciene e ascuns undeva, 
departe, în padurea subconştienţei lui." Asta 
nu înseamna ca ar trebui sa se renunţe la 
studiul analitic şi la investigarea mijloacelor 
poetice. Nu-i mai puţin adevarat ca ideile 
fecundc ale unor critici, cum sunt Ibraileanu 
sau Lovinescu, au fost preluate de marele 
critic G. Calinescu. 

Prin urmare, copilul Ibraileanu se simţea 
atras de o fetiţa, se simţea îngrozit la vederea 
unui stârv de cal, descoperea într-un lan un 
cuib de prepeliţe, remarca zarea îndepartata 
ca pe o margine a lumii, dincolo de care 
se-ntindea teritoriul eresurilor. Dintr-o 
gradina priveşte lung coasta unui deal "pe 
care umblau vitele ca nişte gânganii pe un 
perete". Iata o imagine care tradeaza un spirit 
precoce de observaţie, dar şi o asociere 

surprinzatoare - vite, gânganii -, care indica 
o predispoziţie fructificata mai târziu în 
meditaţii analitice sau în dezvoltari artistice. 
Copil fiind, ajunge în sate din actualele 
comune Secuieni şi Odobeşti din judeţul 
Bacau, unde tatal sau se ocupa cu arendarea 
unor moşii. De allfcl, începu şcoala primara 
în Bacau, dar nu statu aici decât puţin timp. 
Apoi, în 1896 reveni la Bacau, fiind numit 
profesor suplinitor la Liceul "Principele 
Ferdinand I". Un trist eveniment al 
copilariei: moartea mamei, stingerea unei 
femei tinere. Evenimentul 1-a însoţit într-o 
culoare funebra toata viaţa, cu esenţiale 
modificari. Mai întâi, moartea mamei lui, 
apoi amintirea unei fiinţe dragi, apropiate, 
mai târziu întruchiparea aproape evanescenta 
a unei tinere fete. Amintirea cunoaşte, dupa 
cum se vede, o segmentare pe etape: mama, 
un chip vag închipuit, mai târziu închipuirea 
unei frumoase femei tinere şi nefericite, iar 
în final reprezentarea unei tinere fete. 

Desigur, în copilarie, cu totii am 
traversat întâmplari spec i fice vârstei, 
marginile de evenimente adesea deosebite, 
vesele sau triste. Dar devenirea celor mai 
mulţi dintre noi n-a fost impregnata de aceste 
evenimente, aşa cum I-au marcat pe 
Ibraileanu deoarece subconştientul sau era 
altfel proiectat genetic.  Psihicul  ş i  
sensibi l i tatea lu i  au  marit ca sub lupa 
omenescul acelor întâmplari, facându-le sa 
le înţelegem prin scrisul sau ca pe propriile 
noastre întâmplari. Observam ca mama din 
amintiri le sale a devenit un personaj. 
Dedublarea aceasta s-a facut pe nesimţite, 
fara oprclişti. Segmentarea devenirii imaginii 
din amintire urmareste îndeaproape propria 
evoluţie a autorului în calitatea lui de 
confesor. Procedeul acesta al periodizarii în 
deveni rea personajului este aplicat şi în cazul 
celebrului roman Anna Karenina al lui Lev 
Tolstoi .  Cartea e privita admirativ, 
recunoscându-i-se alesele însuşiri fara nicio 
rezerva, considerata ca fiind una din 
capodoperele literaturii universale. În ceea 
ce ne priveşte, asistam în cele I l  pagini ale 
comentariului din ediţia princeps (Note şi 
impresii, "ViaţaRomâneasca", 1920, pp. 24-
35)  la o inducere subtila şi savanta a 
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REEVALUARI 

Garabet IBRĂILEANU 

omenescului în substanta celebrului 
personaj. Mai întâi, criticul afirma ca unii 
citesc opera de mai multe ori, ca revin la ea 
ca la o certitudine a existenţei, chip de a 
spune ca relativismul vieţii ne obliga sau cel 
mai adesea ne sugereaza sa apelam la valori le 
clasice, verificate de trecerea necrutatoare a 
timpului nivclator. Si este şi profitabil sa revii 
la o carte buna, recunoscută ca atare, decât 
sa expcrimentczi pe noile volume remarcatc 
în vitrina, precum biletele de loterie 
câştigatoarc într-un numar infim. Apoi, 
criticul adopta un ton confesional, cu adaosul 
de orali tate ce presupune fluenta comunicarii 
cu auditoriu!. Spune criticul ca o carte reciti ta 
c mereu alta, ca vedem în paginile ci relatari, 
dar şi - atenţie! - ,,ceea ce punem noi în ca", 
în aşa fel încât "aceleaşi pagini" ofera noi 
sugestii, asemenea unei "opere deschise" am 
putea adauga şi noi, în spiritul achiziţiilor 
teoriilor literare de peste ani. Dar şi noi ne 
schimbam în timp. Fizionomia noastra spiri­
tuala şi mai ales emotionala evolueaza odata 
cu vârsta, încât, de la o etapa la alta a vieţii, 
cartea recitita devine o alta, comunicând 
amanunte, sugerând aspecte ncluatc în seama 
cu prilejul lecturii de odinioara. Sa ilustram 
cu fraze din comentariul lui Ibraileanu: "La 
douazeci de ani, gata de toate jertfele pentru 
aceea pc care o aşteptam, ne indignam 
împotriva lui Wronski ca nu se jertfeşte pentru 
Anna lui pâna la anihilarea propriei 
pcrsonalitaţi. La patruzeci, pricepem ca 
Wronski a facut pentru ca tot ce poate face 
omeneşte cel mai ideal barbat din lumea reala 
( . . .  ) Dar pc lânga aceasta schimbare a 
punctului de vedere, mai c ceva pentru care 
o carte rccitita e alta: capacitatea de a 
«percepe>>, cum zic psihologii, având o 
margine, la fiecare lectura descoperi lucruri 
noua, ramase în umbra, învinse de altele, care 
la cetirea anterioara nu încapusera în acel 
strâmt cerc al conştiinţei" (Op. cit., 1920, 
p. 26). 

• contemplare şi interpretare a omenescului l iterar 

Dar frumuseţea Annei'' Criticul 
Ibraileanu, entuziast, colocvial, ieşit, poate, 
din cadrul posibilelor formulari aforistice, 
ne indeamna sa vedem, dincolo de 
frumuseţea statuara, izbucnirea eclatant.a a 
vieţii: "În gara, când o vedem întâia.şi data, 
în gesturile ei, în ochii ci, pc buzele ci, 
palpita aceasta viaţa". (Op. cit., 1 920, p. 27). 
Si mai departe, culme a intruziun i i  
omenescului, Ibraileanu se  transpune în  
psihologia autorului celebrului roman: "Şi 
Tolstoi, care a iubit-o fara indoiala, a simţit 
pâna-n fundul sufletului parfumul vieţii şi 
sufletului acestei femei, a ştiut sa ne inspire 
şi noua sentimentul sau pentru ideala saAnna 
şi sa ne pasioncze pentru tot ceea ce atinge 
fericirea ei" 

( Op. cit., 1920, p. 27). În paginile 
urmatoare, surprindem relaţia în timp a celor 
doi arnan ti, dialectica schimbarilor sufleteşti, 
pâna la sfârşitul funest al Annei. Dar 

reîntorcându-ne la presupusa afectiune a 
autorului fat.a de celebrul personaj, ca şi cum 
s-ar li anat în apropierea unei femei frumoase, 
frcmatând de viaţa şi inspirând dorinţe în 
jurul ei, observam ca omenescul adus în 
scena de Ibraileanu devine un factor coagu­
lant: autor, personaj şi cititor încep sa 
compuna o aceeaşi familie, cu determinarile 
corespunzatoare. Mai întâi, autorul se leaga 
sufleteşte de personajele sale, iubindu-le, 
urându-le, certându-le ori suferind şi 
bucurându-se alaturi de ele sau precum ar fi 
în stricta lor personalitate, identificare 
suprema devenita declaraţie de principiu: 
"Madame Bovary c'cst moi" (Flaubert). 
Fireşte, este comentariu de principiu. 
Ibraileanu a creat în critica l i terara 
româncasca aceasta perspectiva. 
interpretativa. Ea ţine sa ne sugereze ca, 
dincolo de l imitele esteticului, viaţa 
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personajului e mult mai complexa sau ca în 
viaţa cea de toate zilele întâlnim sumedenia 
componentelor extraestetice. 

Spatiul nu ne îngaduie sa aruncam o 
privire în mecanismul de surprindere a 
omenescului în poezie, cu predilectie în 
producţia poetica eminesciana, pe care 
Ibraileanu a comentat-o cu înţelegere şi 
finete. Ca în cazul prozei şi poate ca într-o 
masura mai mare, contemplaţia în cazul 
poeziei reclama din partea criticului literar 
un gust rafinat şi o mare putere de 
discernamânt. Din ce consta omenescul 
poeziei eminesciene, inrâurirca ei când 
covârşitoare, când mai discreta? Ibraileanu 
considera ca faptul concret generalizat 
corespunde afectivitatii unei mulţimi de 
cititori care se regasesc în universul poetic 
eminescian. ,.Ca şi muzica, - observa 
Ibraileanu - poezia lui Eminescu, prin 
sentimentul ei general, prin lipsa ei de subiect 
şi de ocazional, iti transmite cu cea din urma 
intensitate o stare emotionala generala, pe 
care o umpli cu propriile-ti sentimente, pe 
care o colorezi cu propriile-ti evenimente 
sufleteşti". (G. Ibraileanu, Eminescu, laşi, 
Editura Junimea, 1974, p. 1 02). 

Contemplatorul Ibraileanu, atât de 
neînfricat în lupta sa diuma, torturat de 
îndoicl i le nopt i i ,  animat de ideea 
omenescului l iterar, şi-a verificat şi ilustrat 
ideile în romanul Adela. Este multa 
experienţa livresca, limpezita afectiv şi lu­
cid în paginile cartii, dar şi o umanizare 
netarmurita a personajelor. Încheiem, cu 
satisfacţia ca în Istoria criticd a literaturii 
române . . domnul Nicolae Manolescu îl 
inconjoara pe criticul ieşean cu aprecieri de 
tinuta, menite sa-I readuca şi sa-I mentina în 
atentia contemporanilor. 

VIctor MITOCARU 
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Hortensia PAPADAT·BENGESCU şi Virginia WOOLF 

Hortensia Papadat-Bengescu şi Virginia Woolfau gasit 
in roman o cale larga de expresie a spiritului lor dornic de a 
patrunde in viata de dincolo de aparente a oamenilor. În 
romanele sale, Hortensia Papadat-Bengescu ajunge sa 
prezinte şi o fresca a burgheziei ,  in plina mişcare, a 
Bucureştilor dintre cele doua Razboaie Mondiale, la fel cum 
şi Virginia Woolf surprinde societatea britanica, cu toate 
schimbarile ei, la inceputul secolului al XX-lea. 

in Autobiografra publicata de George Calinescu in 
1937, in "Adevarul literar", Hortensia Papadat-Bengcscu 
declara ca, prin roman, inţelege "ceva aspru, tara crutare, ca 
viaţa cea de dincolo de faţade". ,,Actualitatea" este unul 
dintre criteriile fundamentale ale romancierei, aşa cum 
marturiseşte intr-un interviu. "Menirea" literaturi i  ar fi "de a 
fixa aspectele variate ale timpului, deoarece scriitorul poseda 
puterea de expresie, pe cea de durata şi calitate, de a fi 
rezultatul sau insaşi experienţa unei epoci. Formele, 
drumurile, cadrul literaturii, acestea pot fi schimbatoare, 
nevoia insa de a privi, de a surprinde, de a adânci intelesurile 
timpului sau ramân, pentru scriitor, aceleaşi, variind dupa 
cuprinsuri şi, desigur, inramate in zagazurile posibilitatilor. 
Scriitorul trece, astfel, prin timp şi, totodata, merge cu timpul 
laolalta, intr-un lant care îşi innoada inelele."' 

Cu alte ocazii, H. Papadat-Bengescu va considera "ro­
man" numai ceea ce se supune unei formule care concorda 
cu propria sa conceptie, influentata de E. Lovinescu. Socotind 
ca romanul reprezinta "cercul inchis al unei actiuni, privita 
sub toate unghiurile de vedere"', insista asupra prevalentei 
psihologicului. Aceasta conceptie coincide cu cea a Virginiei 
Woolf, care a incercat sa dea naştere unei noi forme de roman 
şi care a cautat metode noi, capabile sa exprime o noua 
viziune de viaţa. Ea este o scriitoare experimentalista, la fel 
ca H. Papadat-Bengcscu, şi care a primit atenţia criticilor 
mai mult decât oricare alt scriitor al timpului sau, ceea ce 
demonstreaza evanescenta calitatii prozei sale. Atât in eseuri, 
cât şi in opera beletristica, Virginia Woolf demonstreaza ca 
este un adevarat model al timpului sau, al modernismului. în 
eseurile sale, M�: Bennell and Mrs. Brown ( 1924), şi Modern 
Fiction ( 1990), V. Woolf ii indeamna pe scriitorii timpului 
sau sa renunţe la metodele traditionale de a construi un ro­
man şi sa foloseasca noi metode, precum monologul inte­
rior, sa redea trairile launtrice ale personajelor, sa foloseasca 
naraţiunea fiagmentara in operele lor. Virginia Woolf acuza 
scriitorii traditionali ca incearca sa surprinda doar detaliile, 
in care se pierd, dar uita sa aiba in vedere adevaratele lucruri 
importante, in sensul ca "ei niciodata nu se uita la natura 
umana, nu incearca sa surprinda atmosfera minţii". '  Pentru 
V. Woolf, romanul reprezinta "proiecţia poetica a gândurilor 
şi a sentimentelor"'. De asemenea, ea face distincţie intre 
romancierii "materialişti", adepţii constructiei traditionale 
de roman, incluzându-i pe Bennet, H. G. Wells, Galsworthy 
şi cei "spiritualişti", din care fac parte Dorothy Richardson 
şi James Joyce şi care, impreuna cu scriitoarea, sunt 
reprezentanti ai modernismului, in Anglia. 

"Romanul modem se bazeaza pe surprinderea fidela a 
conştiinţei personajului, ceea ce inseamna ca autorul îşi in­
troduce cititorul direct in viata interioara a personajului, 
încercând sa redea cu maxima acurateţe procesele minţii, 
fllra vreo intruziune auctoriala sau vreun comentariu sau 
explicaţie."' 

Din marturisirile celor doua scriitoare, se poate spune 
ca exista o foarte mare asemanare intre ele, din punctul de 
vedere al artei literare. Atât Hortensia Papadat-Bengescu, cât 
şi Virginia Woolf, folosesc in romanele lor tehnici moderne 
de constructie, in special monologul interior (la H. Papadat­
Bengescu, in autenticul monolog interior al prinţului 
Maxenţiu, in care apare crisparea launtrica a celui caruia ii 
este teama daca in clipa urmatoare nu i se pot rupe genunchii, 
in romanul Concert din muzică: de Bach, iar la V. Woolf, 
monologul Clarissei Dalloway, când afla ca Lady Burton nu 
a invitat-o şi pe ea la prânz, in romanul Doamna Dalloway), 
precum şi modul in care scriitoarele, in romanele lor, sar de la 
un punct de vedere al unui personaj, la parerea altui personaj, 
de la o conştiinţa la alta, de la un grup de personaje la altul, 
personajele continuându-şi fiecare gândurile, deşi se afla in 
compania altora, scriitorul astfel explorând semnificaţia 

32 

reacţiilor şi gândurilor lor. in acest sens, sunt minunate de 
urmarit înmormântarea Si ei, din Concert din muzică de Bach 
şi faimoasa cina data de d-na Ramsay, din romanul Spre far. 

inmormântarea, prea somptuoasa pentru Sia, la biserica 
Amzei, aduna protipendada bucureştenilor snobi (in care 
intrase şi Li ca), nu pentru a deplânge pe nenorocita pe care o 
ignorasera in viata, ci din gust pentru fastuoase forme de 
ceremonia!. in afara de Lica, numai moşica Mari, care "storcea 
batista pe ascuns", a ramas afectata, dovedindu-se, in modestia 
ei şi cu morala ei echivoca, mai umana decât intreaga lume 
adunata la înmormântare. înmormântarea este un nimerit 
prilej pentru scriitoare de a scotoci reacţiile psihologice ale 
fiecarui participant - inainte şi dupa înmormântare. 
Înhumarea Siei devine o rascruce pentru toţi (Elena, 
Dragancscu, Rim, Ada, Li ca) nu datorita importanţei faptului 
in sine, de altfel Sia este un personaj intr-o masura laturalnic, 
ci din cauza ca a coincis cu declararea directa a dragostei 
Elenei pentru Marcian, cu moartea prinţului Maxentiu, deci 
cu consolidarea relaţiilor cuplului Ada-Lica Trubadurul şi 
cu inceputul bolii lui Draganescu. Cu aceasta ocazie, 
Hortensia Papadat-Bengescu face, cu fina ironie, o fiesca de 
neuitat de psihologie sociala, cu dezgolirea falsitaţii ascunse 
dincolo de eticheta convenţională a personajelor sale. 

Fostele colege ale Siei, de la şcoala de infirmiere, aveau 
palarii de culori vii, unele chiar cu flori roşii şi erau atente la 
barbatii care veneau la înmormântare, fiind incântate de 
fiecare data când recunoşteau câte un "tip" şi se laudau ca se 
ţineau dupa ele pe strada. Elena Draganescu acorda a atenţie 
exagerata concertului Bach în fiinţa; Nory şoptea cu in temui 
Romulus de la Filantropia, pentru ca el ştia amanuntele morţii 
Siei şi fllcea afirmaţii ironice la adresa fetei moarte; "Lina 
avea o figura congestionata de gânduri, ce pareau însa ab­
sente de la ceremonie, iar Rim, pe masura ce serviciul devenea 
mai lugubru, capata o expresie de neplacere vadita. Cu glas 
asurzi!, dar cârâitor, gasise ceva de cicalit cu personalul 
serviciului mortuar. [ . . .  ] La Sia, la tragedie Rimilor, Mini nu 
se gândea defel. Erau pentru ea lucruri izbăvi te. [ ... ] De altfel, 
era o ceremonie indiferent:a".4 

Deci, Hortensia Papadat-Bengescu invita intreaga 
"elita" la inmormântarea Siei. Fara aceasta pompa funebra, 
excesiva, indicarea discrepanţei între psihologia protocolara 
şi cea reala ar fi fost mai puţin explicita. Funeraliile mai mult 
decât un concert, o întâlnire la club, în palatul Borodin, sau 
la curse, sunt un prilej de a demonstra carenţele eticii 
burgheze. 

În romanul Spre far, Virginia Woolf alcatuieşte 
pagini m i nunate de reacti i  psihologice in t impul  
faimoasei c ine  date  de d-na Ramsay, scena  care 
subliniaza caracterul ei. 

"Sa cinezi cu cei din familia Ramsay inseamna sa 
sarbătoreşti triumful raţiunii. [ ... ] in afara perfecţiunii mâncarii 
Boeuf-en-daube, cu amestecul ei subtil de ingrediente, este 

triumful d-nei Ramsay în amestecul de "ingrediente umane" 

în timpul cinci."' 
Astfel, in timpul cinci, deşi toţi erau adunaţi în jurul 

mesei şi serveau din feluri le de mâncare pregati te, parca 
fiecare exista separat de celalalt de lânga el. Întregul efort de 
a-i face pc toţi sa fie nu doar fizic prezenţi la masa, ci şi cu 
mintea, ii revenea d-nei Ramsay. În timpul discuţiilor de la 
masa, d-na Ramsay se gândeşte ca Minta Doyle şi Paul Rayley 
ascund un secret şi e foarte curioasa sa il afle; apoi, se 
gândeşte la William Banks, compatimindu-1 in sinea ei de 
faptul ca nu arc copii, nici soţie, iar in restul serilor, in afara 
de aceasta, sta singur acasa. Apoi, punctul de vedere se 
schimba la personajul Lily Briscoe, care la inceput se 
gândeşte la d-na Ramsay şi i se pare batrâna şi cu gânduri le 
departe de camera în care cinau, iar apoi îi vine în minte 
tabloul ei şi se gândeşte sa puna un copac în centrul lui. 
Dupa Lily Briscoe, naratorul trece la Ch. Tansley, care, în 
sinea lui, crede ca discutiile din timpul cinei sunt stupide. 

Tot în prima parte a romanului, în afara de scena cinei 
din casa familiei Ramsay, talentul scriitoarei de a crea 
digresiuni in conştiinţa personajelor, se manifesta şi în scena 
în care d-na Ramsay îi citeşte fiului ei, James, povestea 
pescarului şi a soţiei lui, iar ca se gândcşte la invitatii ei, 
Minta Doyle şi Paul Raylcy, care au ieşit pentru o plimbare 
şi despre care d-na Ramsay crede ca se vor casatori. De la 
Minta şi Paul, gândurile ei se intorc catre familie, catre 
dragostea pe care le-o poarta copiilor ei, pentru ca apoi sa se 
gândeasca din nou la cuplul de indragostiti. De asemenea, 
aceleaşi construcţii moderne sunt folosite in scena in care 
d-na Ramsay îi masoara lui James ciorapul pentru copilul 
îngrijitorului de la far, iar in timpul acestei operaţiuni, ochii 
ei cad peste mobila din camera şi astfel, incepe o lunga 
digresiune despre povestea copiilor ei. 

Meritul Virginiei Woolf este de a alterna, pe parcursul 
primei parţi a romanului, viata exterioara a personajelor cu 
cea interioara, a trairilor launtrice. Acesta a fost posibil 
datorita faptului ca autoarea a urmarit, simultan, faptele şi 
gândurile personajelor. Din acest punct de vedere, cum am 
demonstrat mai sus, cele doua scriitoare se aseamana foarte 
mult. 

Romanele Hortensiei Papadat-Bengescu (cele puse in 
discuţie: Fecioarele despletite, Concert din muzică de Bach 
şi Drnmul ascuns) şi romanele Virginiei Woolf (Doamna 
Dalloway şi Spre far sunt lipsite de dinamism. Epicul e 
absorbit de digresiuni; actiunea e deseori sfllrâmata, statica 
pe alocuri, mai ales inclusa în starile sufleteşti de moment 
ale personajelor, pieri ta in trecut, ascunsa undeva in zvâcnirile 
tara forma coerenta ale subconştientului. Cele doua scriitoare 
cauta in trecutul fiecarui erou al ei, în care puţini au patruns, 
aduna cioburile, lasându-1 pe cititor sa reconstituie acţiunea 
şi sufletele eroilor. 

Cu o astfel de construcţie sunt mai ales romanele Con­
cert din muzică de Bach şi Doamna Dalloway. "Buna" Lina, 
din romanul Hortensiei Papadat-Bengescu, ascunde un mare 
secret, care va fi dezvaluit pe parcursul romanului, in 
momentul în care Lina afla ca fata ci, Sia, pe care toţi o 
credeau "nepoata" ei, are legaturi incestuoase cu tatal ei, dr. 
Rim. Trecutul a urmarit-o pe Lina şi pâna ce aceasta nu şi-a 
marturisit pacatul, nu a lasat-o in pace. 

Aproximativ la fel, în romanul Virginiei Woolf, Doamna 
Dalloway, trecutul ii face o "vizita" Clarisssei, pe numele lui 
Peter Walsh. Acţiunea romanului se petrece intr-o singura zi 
de vara (în iunie), la Londra, dar cu multe digresiuni in trecut, 
oferind astfel cititorului o bogata viaţa interioara a 
personajelor. Clarissa primeşte pe neaşteptate o vizita din 
partea primului ei iubit, Peter Walsh, iar acest eveniment o 
face sa-şi aduca aminte de viaţa ei de acum treizeci de ani, 
din Bourton, când era curtata de Peter, dar în final il alege pe 
Richard Dalloway. Astfel ca intreg romanul se bazeaza pe 
aceasta paralela intre trecut şi prezent, intre timpul subiectiv, 
al amintirilor, "la duree", în termenii lui Henri Bergson şi 
timpul obiectiv, sau cronologic, reprezentat in roman de Big 
Ben. 
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OPINII 

Hortensia PAPADAT·BENGESCU şi Virginia WOOLF 

Romanele Hortensiei Papadat-Bengescu reprezinta o 
succesiune de schite, puse aparent !lira ordine, dar gravitând 
în jurul câte unui erou. Şi mai curând, o etalare de indiscretii, 
pe seama unei familii, comunicate în ordinea în care ele sunt 
aflate de Mini sau Nory. Astfel, romanul Fecioarele despletite 
este al Lenorci, Concert din muzicii de Bach este despre 
Elena Draganescu, iar Drumul ascuns prezinta calca parcursa 
de Coca-Aimee în societate. La Virginia Woolf, romanul 
Doamna Dalloway este dedicat Clarissci Dalloway, dar şi 
celui care este considerat a fi dublul ci, deşi cei doi nu s-au 
cunoscut niciodată personal, Septimus Warrcn Smilh. 

În literatura moderna se vrea ca unele personaje sa joace 
rolul de 

"
raisonneur". Astfel, în romanul Hortensici Papadat­

Bengescu, Mini  şi Nory Baldovin sunt doar simple 
spectatoare. Prin modul lor de a colporta, ele reprezinta doua 
moduri de a vedea personajele şi evenimentele din roman. 
Optica lor fiind diferita, ele converg într-o oarecare masura 
catre o reprezentare obiectiva a lumii romanelor, prin ochii 
lor cititorii aflând foarte multe date despre personaje. 

Mini are un rol de "raisonncuse" inactiva. Este, totuşi, 
personificarea unei curiozitaţi feminine gratuite. Ea este 
numai în aparenta în contradicţie cu Nory, ale carei 
malitiozilati le savureaza. Prezenta în primul roman 
(Fecioarele despletite) şi foarte puţin în al doilea (Concert 
din muzicii de Bach), ca e o re fracţie !lira existenta proprie. 
Cu totul pasiva în Fecioarele despletite, în Concert din 
muzicii de Bach, participa indirect la desfllşurarea acţiunii, 
prccipitând, prin firea ei de intrigantă, dezlanţuirea crizei 
morale a familiei Rirn. Doar ea pune la curent pe batrâna 
servitoare cu faptul ca doctorul este amantul fiicei sotiei lui. 
Mini face câte o "observaţie delicată" şi îşi incită curiozitalca 
sub aparenta de a descifra "sufletul". lndiscreţia incearca s-o 
justifice printr-o frazeologie pompoasa. Cititorul nu arc 

cunoştinta decât de ceea ce personajele-reflector observa, de 
impresiile şi reflecţiile lor. "Ştim cu adevarat numai ce 
gândeşle şi simte Mini: restul conştiintelor sunt mute. Iar 
autoarea nu ofera niciun punct de sprijin obiectiv reflecţii lor 
Minei.  D i n  aceasta perspectiva interioara (situata în 
conştiin(a unui personaj), unica şi fixa şi, totodată, marginala, 
consta noutatea procedarii. Faptele ne sunt dezvalui te parţial 
şi numai prin prisma tinerei femei. Nu avem niciun criteriu 
de a le verifica; trebuie sa ne încredem în intuitiile şi în 
judecata Minici''.' 

Nory, cealaltă ,,111isonneuse" din primele doua romane, 
e ca temperament mai reala. Are ceva din causticitatca 
autoarei din unele nuvele, contopind ironia cu atitudinea 
afectuoasa. Feministă emancipată, pare mai curând a vida de 
o aparentă excentricitate şi savureaza "scandalurile" zilei 
dând vina pe barbaţi. Nory intruchipeaza spiritul clar din 
cele doua romane; având vocatia de scolocitoare a 
adevarurilor de dupa culise, face formulari în fraze pitoreşti 
şi totodată uşor cinice. 

În romanul Spre far, al Virginei Woolf, personajul care 
analizeaza comportamentul şi reactiile celorlalti este d-na 
Ramsay; ea este personajul reflector, purtatorul de cuvânt al 
romancierei, de la care cititorul afla despre celelalte personaje. 
De asemenea, în ultima parte a romanului, Spre far, personajul 
reflector este Lily Briscoe. Pentru a-şi termina tabloul în care 
o picteaza pc d-na Rarnsay, aceasta merge cu mintea în trecut 
şi îşi aduce aminte casa familiei, fereastra la care obişnuia sa 
stea d-na Ramsay, felul în care aceasta se imbraca etc. Adica, 
cititorului i se construieşte o imagine a d-nei Rarnsay, vazuta 
prin ochii lui Lily Briscoe. 

În Doamna Dalloway, personajul reflector este Clarissa 
însaşi,  care, aşa cum spune autoarea, 

"
cunoaşte oamenii din 

instinct". Clarissa este un adevarat personaj catalizator care, 
la fel ca d-na Dalloway, organizeaza o petrecere cu mulţi 
invitaţi, dintre toti cei prezenti, ea fiid o puternica prezenta; 
Clarissa este personajul tipic feminin woolfian. 

În galeria lor de portrete, Hortensia Papadat-Bengescu 
şi Virginia Woolf fac o foarte minutioasa analiza a vieţii 
sufleteşti a personajelor, surprinzând evoluţia lor psihologica. 
La Hortensia Papadal-Bengescu, modificarile caracterelor 
sunt în strânsa dependenţa de treapta sociala la care ajunge 
unul sau altul dintre personaje. Pentru a reda cât mai bine 
psihologia lor, scriitoarea foloseşte doua metode. În primul 
rând trebuie mentionat ca Hortensia Papadat-Bengescu tine 
sa releve via(a interioara a eroilor sai pc planuri circulare 
suprapuse, gravi!ând în jurul aceluiaşi ax, prin care largeşle 
gradal prezentarea în diferite ipostaze. Aceasta inseamna 
metoda prezentarii complete prin relevarea opiniilor altor 
personaje despre unul singur, puse alaturi de prezentarea 
directa. prin expunerea obiectiv-ironica a autoarei şi aceea a 
introspecţiei personajului în cauza, mergând pâna la totala 
demascare şi epuizare a caracterului respectiv. 

În al doilea rând, scriitoarea îşi transporta personajele 
în variate medii şi  si tuaţii,  pentru a vedea efectele 
psihologice. La marete numar de ipostaze în care e înfllţişat 
caracterul malcabil al aceluiaşi personaj, scriitoarea ajunge, 
printre altele, prin atribuirea câte unei boli care progreseaza 
(Maxcntiu-ftizic, Draganescu-cardiac, Lina-astmatica, 
Lenora-canccroasa ele.). Stadiul bolilor echivaleaza cu câte 

un nou stadiu psihologic. În unele cazuri (al Lenorei), maladia 
actioneaza asupre starilor sufleteşti, iar în altele (al lui 
Draganescu), starile sufleteşti determina boala. În sfârşit, sunt 
cazuri când nu se ştie care e cauza şi care e efectul (la Maxentiu 
nu se ştie daca boala determina raporturile cu Ada, sau invers). 
Valoarea psihologica a romanelor întregeşte semnificaţia lor 
sociala. Relaţiile dintre aceste individualitati, ca procesele 
sufleteşti pe care le incearca, formeaza tabloul general, 
necrutator, al întregului mediu social. 

Opera Hortensiei Papadat-Bengescu este inegala. 
Câ!eodata discursivi latea, prisosul de argumentaţie 
psihologica sau de observaţie clinica o impovareaza. De la 
roman la roman, se remarca o oscilaţie în prezentarea lumii 
sale. Operele romancierei, prin aceasta cautare de noua cale 
l iterara, constituie un moment important în evolutia 
romanului românesc, uneori afirmându-se despre scriitoare 
ca este iniţiatoarea sau creatoarea romanului urban la noi. 

În paginile anterioare s-a putut demonstra ca exista 
foarte multe elemente comune între Hortensia Papadat­
Bengescu şi scriitoarea britanica Virginia Woolf, romanele 
lor fiind caracterizate de extraordinara lor îndemânare de a 
mânui elementele moderne de constructie ale unui roman, 
renunţând astfel la metodele traditionale. Concentrându-se 
pe senzatiile şi impresiile personajelor, cele doua romanciere 
folosesc o metoda ce are în vedere monologul interior, 
surprinderea "atmosferei minţii" personajelor, capacitatea 
de a sari de la o conştiinţa la alta, de la un personaj la altul, de 
a crea personaje-reflector, fara de care cititorul nu ar afla prea 
multe despre celelalte personaje, de a analiza vietile sufleteşti 
ale personajelor, surprinzând evolutia lor psihologica, 
precum şi de a introduce cititorul direct în via(a interioara a 
personajelor, fllra nicio intervenţie auctoriala (acel "stream 
of consciousness"). 

Slmona -Andreea ŞOVA 

Note: 
1 "Evenimentul zilei", nr. din 4 noiembrie 1 94 1 ;  
2 Interviul din revista "Viaţa", nr. din 1 9  iulie, 1 94 1 .  
1 Virgina Woolf, Mr. Be1111efl and Mrs. Brown, pg. 
1 5, 1 924; 
' ldcm, pg. 9; 
s Philîppe Sfjoume, The Feminine Tradilion in En­

glish Fiction, pg.208, 1nstitutul European, 1 999. 
" Hortensia Papadat-Bengescu, ConcerJ din muzică 

de Bach, pag. 1 80, Ed. Minerva, Bucureşti, 1 982. 
1 W. J.  Harvey, Clraracter and Jhe Nove/, pag. 40, 
Londra, 1 940. 
1 Nicolae Manolescu, Arca lui Noe, pag. J I O, Ed. 
Gramar, Bucureşti, 2006. 
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ARTE 

O carte 

"Batik, de la traditie la experimentul modem" a 
aparut la editura Universitatii Nationale de Arte 
Bucureşti, Editura Unarte, în anul 2009. Daniela 
Frumuşeanu, autoarea cartii, este lector universitar doc­
tor la Facultatea de Arte Decorative şi Design a acestei 
universitati. Mai întâi, spunem este o carte frumoasa 
despre arta, o carte bogat ilustrata şi ilustratiile atent 
compuse cu textul. 

Este o carte frumoasa despre arta, de fapt despre 
una dintre speciile imprimeriei, specie rar cunoscuta 
profanilor, batik-ul. Dintre mai multele definiţii 
decelabile în paginile cartii, am ales-o pe cea din 
.,Cuvânt înainte": "batik este Wl cuvânt indonezian care 
indica imprimarea cu rezerva de ceara pe suport de 
bumbac sau de matase naturala". Tot aici autoarea 
sugereaza directiile importante ale cartii :  "cunoştintele 
teoretice şi practice referitoare la posibilitatile de 
transpunere ale unui proiect batik". 

"Şi practice", pentru ca Batik este o carte din care 
razbate parfumul ateliereului unde s-au facut toate 
experimentele. Acestea în virtutea dimensiunii 
experimentale pentru care opteaza artele în general şi, 
ni se pare privind ilustratiile cartii, Daniela Frumuşeanu 
în special. Razbate în simţuri parfumul intepator al bai lor 
de culoare şi al cerii fierbinţi. 

Arhitectura carţii arata un tip de parcurs initiatic. 
Dupa pagini introductive de estetica scrise de dr. 
GheorgheAchiţei şi dr. Doina Işfanoni, dupa ce autoarea 
multumeşte chiar studente lor cu care a colaborat, incepe 
calatoria. 

O calatorie in locuri absolut exotice, caci spune 
autoarea: "Cel mai faimos atelier de batik care a existat 
vreodata (şi care continua sa existe) este negreşit Oey 
Tjoen din Kedungwuni, o suburbie a Pekalonganului". 
În timp, parcurge miile de ani pâna la Plinius şi prin 
cronicile chinezeşti pâna la 5 1 8, când "prinţul Baii 
Boten a trimis soli în China, care au adus în dar 
conducatorilor chinezi, un frumos veşmânt de bumbac." 
Cuvintele devin noi şi de neînţeles: Plangi, Tritik, lkat. 
Personajele sunt prinţese misterioase şi rakyat, adica 
poporul. Apoi cartea descrie, în amanunt, cazurile 
particulare de batik. 

Astfel ca "Batik ... " reia, în spirit, tratatele lui 
Cennino Cennini şi Dionisie din Fuma şi, aş spune, şi in 
slova, caci ceva din tonul înţelept şi sfatos al primilor a 
supravieţuit şi în cartea Danielei Frumuşeanu. Sfârşitul 
îl aflam înapoi, acasa, în oul nostru încondeiat care, 
anistoric, foloseşte aceeaşi tehnica decorativa. 

Cartea slujeşte poate elevilor şi studenţilor de la 
Arte, poate artiştilor plastici. Noi am vazut, aici, acea 
carte de calatorii scumpa vechilor navigatori, mai 
scumpa şi mai trebuitoare decât orice harta, o carte care 
singura te duce în locurile de poveste din Orient. A fost 
o carte careia a trebuit sa ne incredintam aproape hi pnotic 
şi am mulţumit ca autoarea a fost inaintea noastra în 
indepartatul şi fabulosul loc unde noi poate nu vom 
mai ajunge niciodata. 

Apoi am citit cartea ca pe un jurnal, ca pe un jurnal 
alchimie şi ne-a placut sa o vedem, în filigranul preţios 
al hârtiei, pe Daniela Frumuşeanu inconjurata de 
studentele ei, atelierele igrasioase de imprimierie sunt 
inca, prin excelenta, spaţii ale femeilor. Ne-a placut sa 
descoperim, in spatele rânduri lor concis şi grav redactate 
câteodata, notarile egale sau pline de pasiune din caietul 
de experimente zilnice şi colective întâmplate in 
atelierul de imprimerie şi tot printr-un procedeu secret 
de sublimare alchimica din acelaşi caiet ros de acizi sa 
zarim naşterea acestei carţi. 
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Daniela Frumuşeanu, o carte şi o expozitie 

Şi o expoziţie 

La Muzeul de Arta Contemporana al Centrului 
Internaţional de Cultura şi Arte "George Apostu", 
simultan cu prezentarea cartii mai sus descrise, s-a 
deschis expoziţia Danielei Frumuşeanu, numita de 
arta decorativa, "Trepte de lumina". Expoziţie a 
cuprins lucrari de arta tcxtila, 

În urma cu 800 de ani, pe cândscolastica înalţa 
edificii gotice, un biet calugaraş, un poet din Assisi 
scria "Imn catre th!tclc soare şi sora luna". Un poem 
aproape pâgan, care înzestra cu suflet toate cele 
vazute, se aşeza în rasparul sumelor raţiunii. Pentru 
Daniela Frumuşeanu, faptul de a crea contine, 
vedem în lucrari, un gest cu semnificaţie animista 
şi, egal, un gând de descoperire şi apoi insufleţire 
panteista a lumii, a lumilor toale minerale, vegetale 
şi animale, de exemplu. Şi ni se par simetrice cele 
doua, poemul şi expoziţia de la "Centru ... ". 

Nicidecum manierism de tip "arte povera", 
elemente ale lumilor toate se rânduicsc, aici, peri­
odic. Printr-o intuitie a calitatilor, aproape onirica, 
artista suprapune valenţele lor secrete şi egale. 
Altfel, intelectual, elementele, aceste elemente 
prime, alcatuiesc o tabla annonica de vecinatati şi 
suprapuneri. 

Uneori, impotriva unei ipotetice destramari a 
construcţiei,  Daniela Frumuşeanu îşi 
dematerializeaza elementele invocate, discret şi 
niciodata complet. Spunem impotriva destramarii 
construcţiei, pentru ca, deşi creaţii ale apei şi arsurii 
focului, lucrarile acestea sunt fiinte luminoase ale 
vazduhului. Pe pamânt, unde şi din ce sunt zarnislite, 
complet neputincioase şi negraitoare, se incheaga 
plutirii, acolo, sus. Sunt, iata, închegate. Alterarea 
materiei atenta, incompleta, sugereaza privirii un 
echilibru straniu al plutirii. O aura vâscoasa cuprinde 
pânzele tremuratoare. Praporii aceştia ai noştri, ai 
privitorilor, acum, umflati de lumina au nota rara a 
armoniei care devine senzaţie, senzatie fizic 
perceptibila. 

Uneltele autoarei sunt focul, apa şi vântul 
mişcator şi acestea aţâţate asupra tinei eterne a 
parnântului. Elemente ale lumilor, pamânturile de 
culori şi sonuri diferite şi pamânturile de diferite 
texturi şi parfumuri sunt spalate, uscate şi arse. 
Spalate, uscate şi arse, le resedimenteaza, lasând 
vederii sensurile noi. Cu grija, le noteaza, folosind 
cuvintele dragi artelor decorative: succesiune(a 
zilelor"), ritm(ul zilelor"), trepte (de lumina"), 
înveliş(ul gândurilor"). În rasparul unei prejudecati 
care spune despre arta decorativa ca este preocupata 
numai de asocierea unui conţinut explicit de idei 
exclusiv plastice, Daniela Frumuşeanu îşi numeşte 
lucrarile. Şi le numeşte folosind un anume tipar, 
tipar in care subiectul vine, într-adevar, din glosarul 
artelor decorative, dar acesta, subiectul, este mereu 
atribuit. Este atribuit zilei, luminii, gândurilor, 
focului, adica eternelor locuri inca de cercetat. 

Spun "Metamorfozele" ovidiene despre 
Pygmalion ca a implorat-o pe Aphrodita, cea 
nascuta din spumele marii, sa-i insufleţeasca 
fildeşul statuii de care se indragostise. Voia, cu 
gelozie, sa-şi pastreze sieşi trupul frumos pe care 
tocmai il taiase in piatra stralucitoare. Când opera 
este expusa, ea deja nu mai aparţine in niciun fel 
autorului. Începe singura sa-şi asume propriul destin 
artistic. Astfel, pe lânga adevarata, buna şi frumosa 
( clasicele note ale operei), operei de arta i se mai 
cere sa fie, cu necesitate, libera. Ne va aparţine şi va 
supravieţui, caleidoscopic, sub o mie de chipuri. 

Iullan BUCUR 

https://biblioteca-digitala.ro



La muzeul 
Calouste Gulbenkian, 
in Lisabona 

Muzeul Caloustc Gulbcnkian din Lisabona a fost construit pentru a adaposti colectia 
de arta a marelui om de afaceri armean Calouste Sarkis Gulbcnkian, nascut la Uskudar, 
lânga Istanbul, în 1869, şi mort, în 1955, în capitala lusitana, al carei locuitor devenise, 
în timpul celui de-al Doilea Razboi Mondial, tocmai pentru ca oferea în mijlocul 
conflagratici pacea prielnica artei. 

Cladirea este situata în mijlocul unui parc, printre arbori şi boschete, cu un mic joc 
de ape în fata intrarii, unde câteva rate fumurii se scufundau şi înotau împreuna cu 
bobocii lor. Aşa era când l-am vazut, în iunie, 2009. 

Orientul şi Occidentul, arta turca, iraniana sau chineza şi arta Europei sunt în spatii 
alaturatc: un labirint de penumbra şi sali luminate creeaza un sentiment al parcurgerii, 
iar oboseala vizitatorului care a vazut parca prea mult dispare. 

Initial se viziteaza bogata colecţie de arta egiptean a. F ragmentc sau statui întregi, 
cu un portret de obsidian al lui Sesostris al III-lea, foarte reuşit psihologic, arata ceea ce 
este esential: ambiţia de a pune un fundament solid pentru o reprezentare universala a 
artei. Numeroase vase şi monede greceşti şi romane întregesc imaginea. Arta Orientului 
islamic este înfatişata prin diverse obiecte cu o decoraţie de o frumusete şi abundenta pe 
care o cunoaştem, cumva, din comorile poveştilor din "0 mic şi una de nopti". Covoarele 
şi vasele din portelan sau metale de pret dau o imagine de bogatie şi lux oriental -
bogatia şi luxul unei arte care se bazeaza pe ornament, pc ornamentul care acopera pâna 
şi toarta cani lor, pâna şi cel mai mic fragment de matase. Este una dintre cele mai atent 
alcatuite colectii de arta orientala islamica pe care am vazut-o. 

Armenia şi Extremul Orient sunt prezente şi ele, cu mai putine cxponatc. Ceea ce 
remarcascm mai înainte, aş vrea sa reiau: colectia Gulbcnkian c o colecţie gândita şi 
construita pentru a fi expusa, pentru a fi vizitata. Exista, evident, gustul personal al 
colecţionarului, dar, în intenţia ei, se vrea o reprezentare a principalelor momente ale 
artei universale, atât cât putea, cât omeneşte putea Calouse Gulbcnkian sa realizeze. Sub 
acest aspect, ideea de colectie personala de arta se estompeaza. Gustul colectionarului 
obişnuit, preferintele lui se leaga de un autor, de o perioada. 

Arta occidentala, arta europeana este însa nucleul central, resursele umane şi materiale 
ale lui Calouste Gulbcnkian fiind îndreptate nebuneşte spre realizarea unor achizitii din 
care nu lipsesc Rembrandt, Rubens, Tumer,Guardi şi multi altii. 

Interesant ar fi de cautat pasiunile lui Calouste Gulbenkian în aceasta colectie, 
careia i s-a reproşat, totuşi, eclcctismul. Ele sunt doua: Guardi şi Lalique, precum şi 
gustul pentru obiect - de mobilier sau chiar argintarie pentru masa. Colecţia Guardi, fara 
indoiala o mândrie a muzeului, prezinta nu corespondenţe biografice sau tematice cu 
viata colcctionarului, ci placerea pentru rari tate, rafinament şi lux. Venetia şi Guardi au 
multe în comun cu sufletul unui colecţionar. Guardi însuşi arc ceva de colecţionar 
pictând la ncsfărşit tablouri cu aceeaşi tema. Tapiseriile pretioase şi mobilierul sunt 
prezente masiv în muzeu, alaturi de bijuteriile Art Nouveau ale lui Lalique. Este stilul, 
atmosfera, pretuirea frumosului în viata de catre colecţionarul armean. Aici este poate o 
trasatura a stilului Art Nouveau, care renunta la granitele dintre artele majore şi minore; 
o balustrada, o bijuterie şi un tablou alaturi de o statuie - este modalitatea de a simti arta 
specifica începutului de secol XX. Muzeul Calouste Gulbenkian reprezinta nu numai o 
ambitie, ci şi un stil de colecţie: colecţia unui contemporan cuArt Nouveau, care aduce 
laolalta tot ceea ce în viziunea lui poarta amprenta artei - o istorie a artei vizibila în 
tablouri şi sculpturi, dar şi în tapiserii, obiecte de mobilier, servicii de masa şi bijuterii. 

Muzeul, cu marile ambiţii ale colecţionarului, prezinta nu numai gustul, ci şi viziunea 
lui Calouste Gulbenkian. 

Nladl CERNICA 

ARTE 

Adrian Podoleanu , 
un Maestru al picturii şi discretiei . . .  

Fire oarecum retractila în raport cu zgomotul strazii şi al celor care îşi el ameaza 
furibund genialiatea discutabila, în opoziţie prin tacere fata de premiantii 
autodeclarati şi urcati prin frauda pe culmile unei glorii efemere, Adrian Podoleanu 
prefera liniştea profunda a atelierului şi a lucrului temeinic. Aparitiile publice sunt 
rare şi, de aceea, mult dorite. Lucreaza ca un sihastru interesat de veşnicie şi arata 
celor apropiati câte bucurii poate aduce semenilor arta adevarata. La propriile 
vemisaje pare uimit ca oamenii sunt interesati de arta lui şi surâde oarecum stânjeni! 
la auzul bincmeritatelor elogii. Pare izolat într-o realitate paralela şi aştcapta sa se 
trezeasca din vis. Unii sustin ca modestia poate fi o forma de orgoliu, dar nu despre 
aşa ceva este vorba la Adrian Podoleanu. Zâmbeşte amar privindu-i pe unii 
congencri afişându-se în costume de ultima moda, cu inevitabilul papion şi pantofi 
de lac . . .  

Adrian Podolcanu a luat în serios menirea şi a urmat sfaturile unor reputati 
dascali de pictura la Cluj şi a acceptat acest traseu ca pe un veritabil Drum al 
Golgotei. A muncit, a suferit, a sperat şi a facut din arta sa un veritabil şi permanent 
ideal. Iata un mod onest de a fi în lume şi pentru lume. Sobru! pictor are un ritm 
interior, o filosofie a idealului perfectiunii şi ştie, spre deosebire de multi, ca ea 
ramâne doar o mereu iluzorie perspectiva. Universul explorari lor sale pare limitat 
la dimensiunile vizibilului şi senzorialului, deşi la o analiza mai atenta se vadeşte 
faptul ca reflexivitatea nu-i refuza favorurile. Fiecare noua opera se iveşte dupa 
îndelungi meditaţii şi analize ale structurilor realului, trece apoi spre zonele 
metafizicului identificat cu ideea ca orice artist nu reproduce vizibilul, ci-I creeaza. 
Este voba de creatie în cel mai bun sens şi de asumare a acestei poveri. Asemenea 
artiştilor de altadata, urmarind miraculoasa naştere a formei şi a raporturilor cromatice 
se minuneaza de bucuria harului de a genera în inefabil o realitate paralela, asemenea 
poetului care face din cuvânt carti de înţelepciune . . .  

În ansamblul creaţiei identificam însuşiri plurale şi un apetit convingator 
pentru toate motivele consacrate în timp. Face pictura de cea mai aleasa calitate, 
indiferent daca este vorba despre un peisaj citadin ieşean sau despre unul luxuri­
ant, desprins de pe canavaua lichida a Deltei Dunarii .  Stucturile realului sunt 
punctele de sprijin pentru construct i i  plastice ech i l ibrate prin raporturi 
complementare dintre parte şi întreg, iar din perspectiva cromatica o metoda de 
lucru. A simtit nevoia sa-şi eternizcze membrii famil iei  şi i-a înveşnicit cu 
sentimentul unei datorii de onoare. Are simtul adevarului intim, al caracterologicului 
şi maiestria de a conferi culorii dimensiunea transcendentului. Iubirea pentru oameni 
i se pare o determinare morala şi o datorie a unui spirit liber de prejudecati. Expresia 
deriva întotdeauna din acuitatea unui fin observator care are libera trecere în 
teritoriile caracterialului şi intimi tatii .  Un Autoportret de exceptie, marcat de aerul 
semeţ pe care nu 1-a afişat niciodata, face relatia cu unele portrete de senectute ale 
lui Corneliu Baba, artistul care a avut acces în teritoriile tragicului .  Adrian 
Podoleanu nu refuza sugestii de recuzita însa nu are orgoliul ispitelor neantului. 

În sfera naturi lor statice cu flori, mai rar cu obiecte, dovedeşte accesul perma­
nent, nuantat şi subtil la eternitatea prin frumuseţe a efemerului .  Portretul florilor, 
asemenea celor umane, se motiveaza prin caractcrial şi se definesc prin onctuozitate 
cromatica şi fior vibrant. Florile lui sunt cfigiile anotimpuri lor lumii şi ale fiintei. 
Un fel de empatie transfer între uman şi vegetal arata ca în aceste jocuri de substituire 
fiecare arc parte dreapta. Cu atât mai adevarat sentimentul ca acuarcla poate face 
din spontaneitate nu doar semnul unei exemplare manualitati în arta culorilor de 
apa, ci sensul unei clipe şi al veşniciei frumosului ca adevar. Considerat cu 
indreptatire de catre public şi discipoli ca un autentic Maestru al artei româneşti, 
Adrian Podoleanu s-a impus ca un artist exponential şi ca un veritabil spirit al 
locului de unde taceri le sale se pot auzi acum, mâine, întotdeauna. Expozitia de­
acum de la Galeriile Dana ne invita sa parcurgem, iaraşi, Calca regala a picturii . .  

Valentin CIUCĂ 
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Traversam zilnic atent şi grabit piata "Enescu" dintre 
Ateneu şi Palatul Regal, înconjurat de personaje elegante, 
preocupate şi în acelaşi timp relaxatc, ma simteam atras de 
o comuni tate aparte, care traia ca mine, şi se parc ca din 
aceleaşi motive, într-o realitate paralela, în care regulile, 
clasamentele, criteri i le ,  ascensiunile, dorintele, se 
subordonau sinceritatii, valori i ,  calitatilor, eticului şi 
esteticului. Traiam cu impresia ca m-am scufundat într-o 
realitate aproape adiabata, în care ma simteam la fel de 
bine ca vara trecuta înotând în marca liniştita şi calduta. 
Înotam imbracat elegant, relaxat şi curios în acelaşi timp, 
între doua sali, între doua maluri edenice, în care gaseam 
aproape în fecarc zi exact ceea ce-mi doream mai mult. 
Cautam satisfacţiile sonore pierdute cu doi ani în urma, 
doridu-mi cu mare pofta excitarea intelectuala care apare 
la contactul cu valorile autentice. Nu mai eram în Bucureşti, 
nici macar în Londra sau Paris. Pur şi simplu, aşa cum 
spuneam, nu mai eram aici. Împreuna cu toti ceilalţi care 
parcurgeau acelaşi traseu zilnic, pe care începusem sa-i 
recunosc, ajunsesem pc un soi de insula, în care <�ob-uh> 
fiecarui a din noi era sa facem ceea ce ne place, şi anume sa 
iubim muzica. Personaje venite din toate zonele realitatii 
Bucureştiului, din universitati, biblioteci, firme private, 
parcuri, din camine, pe unii îi stiam din câteva baruri şi 
cluburi frecventate mai des, oameni ce pot deveni 
instantaneu simpatici sau dimpotriva, care se suporta sau 
nu, fazi şi lipsiti de caracteristici sau mult prea vizibili, 
coagulascra într-o forma, ce parea ca este plina de 
circumvolutiuni sonore, sociale şi umane. Momentul în 
care se sfărşcau aplauzele din Atheneu, era momentul în 
care totul în jur se punea în mişcare, ca şi cum noi toti 
ramâneam în acelaşi loc, doar salile şi punctele lor de sprijin 
se deplasau în aşa fel încât parasiti fiind deAteneu, vedeam 
cum se apropie Sala Mare a Palatului cu un concert despre 
care ştiam ceva, dar, cu siguranta, ca în fiecare scara ne 
surprindca. 

Anul acesta am fost cu totii surprinşi de festival, în 
ceea ce priveşte densitatea acestuia. Ca în fiecare editie 
avem multe pareri şi sugestii legate de cum ar trebui sa se 
întâmple totul. Pc unii i-ar încânta ca n!Uzica contemporana 
sa nu mai fie pc post de prefata, sau poate ar fi bine sa nu 
mai avem atâta opera, de ce este aşa de scurta piaţa 
festivalului, sau de ce aşa de lunga, de ce nu a venit 
Filarmonica din Berlin, mergea mai mult sau mai putin 
jazz, trebuia sa cântc pianistul român care nu a cântat iar 
celalalt sa nu mai fie invitat etc. Dumneavoastra ce spuneţi? 
Cum ar trebui sa fie facut festivalul' Eu propun ca 
organizatorii sa inaugurczc o agenda pentru sugestii şi 
reclamat i i ,  în care fiecare din noi ,  daca tot platim 
evenimentul din bani publici, sa ne expunem cu parerea şi 
sa se garanteze ca ideile adunate vor fi analizate şi aplicate. 
Daca nu, nu mai platim . .  Sa ne imaginam cum ar fi ca 
medicul, profesorul, inginerul etc. sa acţioneze dupa acelaşi 
principiu. De vreme ce poporul platcştc, poporul sa decida. 
Cred ca suntem aşa de bul versati de minciuni, amorti ti de 
dezamagiri ,  încât orice alegem conduce spre o alta 
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Festivalul international " George Enescu", editia 2009 

"Atâta vreme cât ţara mea va suferi, eu nu ma despart de ea" - George ENESCU 

dezamagire. Prin urmare, regula, normalitatea în care traim 
de o vreme este reprezentata de nefiresc, de greseala, 
neprofesionalism, lipsa de interes, individualism, egoism 
etc. Din aceasta perspectiva, în care firescul este reprezentat 
de eroare, cum putem defini greşala, accidentul? Ajutându-nc 
de proprietatile comutativitatii ajungem la concluzia ca 
erorile societatii noastre, pe care evident trebuie sa le 
corectam, sunt reprezentate de succese, cal i tate, 
devotament, profesionalism, generozitate etc. Astfel un 
Festival ca "George Enescu", organizat cu atât succes în 
Romania, extrem de apreciat de presa muzicala externa, 
dorit şi frecventat de foarte mult public, s-ar defini ca una 
dintre marile erori ale României contemporane, pe care va 
trebui sa le corectam, asa cum şimtim nevoia de fiecare 
data când întâ lnim valoarea. Orice poate provoca 
nesiguranta din pricina cventualci concurenţe ulterioare 
trebuie inlaturat, orice lucru bun care poate provoca 
comparaţia unor fenomene similare trebuie exclus, ffumosul 
trebuie acoperit, armonia trebuie murdarita, competenta 
jignita, maturitatea pensionata, tinereţea blamata. 

Ajung în prima seara a festivalului la Opera Româna 
din Bucuresti şi vad Oedip. Îmi place Enescu şi recunosc 
asta, îmi place într-o anumita masura şi opera, atât cât 
înţeleg. Din pacate, preferam cu toţii o alta orchestra, poate 
un alt dirijor, dar totul a fost salvat de o regie şi scenografie 
extrem de bine gândite, exacte şi inspirate. 

Traversam zilnic poarta dintre cele doua lumi, lumea 
în care Enescu reprezinta chipul de pe bancnota de 5 lei şi 
lumea în care Enescu aduna în jurul sau mii de artişti, 
compozitori, ziarişti, muzicologi, amatori, snobi, curioşi, 
afaccrişti, pensionari, elevi, studenti, piloşi, huliti, iubiti, 
singuratici, fiecare din noi pastrându-ne individualitatea, 
dar simtind ca exista un soi de legatura tl!.ra de care Festivalul 
nu ar exista. Chiar daca este un festival cu mult prea multe 
premii ministeriale, cu prezente prczidcntialc, plin sau nu 
de posesorii de invitatii impuse celor care organizeaza astfel 
de manifestari, Festivalul "Enescu" este un festival uman, 
se adreseaza oamenilor, incearca din rasputeri sa-şi 
aminteasca ce-şi dorea amfitrionul. Ma gândeam la toale 

acestea încercând sa evit o mica fanta a asfaltului în drum 
spre Sala Palatului unde urma sa dirijezc Vengcrov un pro­
gram Beethoven. Împreuna cu Filarmonica "George 
Enescu" din Bucureşti, mai cânta Romanian Piano Trio, 
cei trei tineri instrumcntişti, pe care-i vedem din ce în ce 
mai des pe afişele concertelor din tara. Trece pe lânga mine 
o doamna eleganta comentând concertul abia terminat la 
Ateneu - «LcsArts Florissonl"> conduşi de William Christie 
destul de sever. Într-adevar, cântasera un excelent Handel, 
«Oratoriul Suzana>>, sprijini li de cinci solişti exccpţionali .  
De  câţiva ani, Festivalul Enescu mai arc o calitate. În sali, 
foaycrc şi pc traseul dintre ele, pe masura ce trec zilele 
festivalului simt ca ma obişnuiesc din ce în ce mai mult cu 
incredibilelc parfumuri ale doamnelor din public. Sunt 
parfumuri mai dulci, mai seci, uneori primavaratice sau 
florale. Acestea sunt evident foarte atent alese şi cautatc, 
motiv pentru care ma întreb daca nu cumva, existau 
personaje care sa-şi asorteze parfumul cu concertul la care 
participa . . .  

Din cele şapte scrii de concerte ale festivalului am 
frecventat evident vedetele şi anume Mari Orchestre, 
Concertele Camerale şi Concertele de la miezul noptii, dar 
am avut şi o mare atractie catre o serie neglijata, uitata pe 
nedrept. Seria de la sala mica a Palatului, «Enescu ş i  
contemporanii sai>). Extraordinari muzicieni, dar cu  tare 
putin public. l-am ascultat pe Tiberghien şi Halinck, apoi 
în super recital pe Fredcrik Ullen, pe cei de la Cvartetul 
Kellcr sau Nash Ensemble London. Ultimii dintre ci au fost 
mai norocoşi. S-a adunat mai multa lume în sala şi eram 
într-adevar surprins de fenomen ca apoi sa aflu ca aproape 
în integrum, membrii "Orchestre de Chambrc de Lausanne" 

au venit sa asculte un concert ce li s-a parut eveniment. 
Desigur, cei din public, s-au urcat seara pe scena împreuna 
cu Christian Zacharias şi au avut un concert atât de bun 
încât cu greu mai accepti multe maifestari li ve în superbul 
Atcncu. 
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Festivalul internaţional " George Enescu", ediţia 2009 

Iar pe fuga, între sali, prin piata festivalului inca în 
pregatire, spre Sala Palatului. Sunt cu un amic, muzician, 
destul de implicat în organizare. Îmi explica despre sistemul 
acustic electronic al Salii Palatului, închiriat pe durata 
Festivalului. Este o minune tehnica. Nu se amplifica nimic, 
îmi spune el, doar de corecteaza acustica, şi anume timpii 
de reverbcratie. Deci ma asigura ca tot ce auzim este sunet 
natural. l-am spus ca la primul concert am fost destul de 
nemulţumit, dar deja era preocupat de altceva. L-am inteles 
mai târziu. Concertele urmatoarelor orchestre au avut o 
sonoritate mult mai buna. Am inteles ca nu era de vina doar 
sala, ci şi interpretii. Totul a mers într-un crescendo calitativ, 
totul a devenit din ce în ce mai dens pâna aproape de 
sufocare. Nu vroiam sa îmi permit sa fiu nemultumit din 
pricina ca nu mai suportam atât de mult frumos. Orchestre 
Radio France, Academy of Saint Martin in the Ficlds cu 
Murray Perahia genial, London Philharrnonia Orchestra -
probabil cea mai buna orchestra din Londra cu Archenazy, 
Les Muşiciens du Louvre şi Sankt Petersburg Philharmonic 
dirijata de Alexeev şi Temirkanov, Schiff şi Wiener 
Kammerorcheter. Ziua de 19 septembrie a fost însa 
devastatoare. Era la mine un amic din strainatate şi i s-a 
parut incredibil Mi-a spus ca daca ar li venit pentru prima 
data în Bucureşti în respectiva zi, s-ar li mutat aici. La ora 
1 1 .00, Athos Trio, la sala mica a Palatului, la 1 7.00, Basel 
Chamber, cu David Stern, în Ateneu, la 1 9.00, Baletul din 
Monle Carlo, în sala Teatrului National, la 19.30, Royal 
Concertgebouw Orchestra, din Amsterdam, cu Mariss 
Jansons, la opera, tot la 19.30, Yo Yo Ma, cu Silk Road 
Ensmblc şi, la 22.30, Wiener Kammerorchester. Şase 
evenimente exceptionale, oricare din ele de top în orice 
mare oraş din lume, toate în aceeaşi scara aproape în acelaşi 
timp desfaşurate cu salile arhipline. Evident, a trebuit sa 
aleg şi l-am ales pe Mariss Jansons cu orchestra din 
Amsterdam. Îmi este greu sa descriu un astfel de concert. 
Nu aş şti cu ce sa încep, cu precizia orchestrei, inspiratia 
dirijorului, acuratete în emi tere, profesionalism, exactitate, 
bucurie, devotament, pasiune, sinceritate, toate acestea se 
desprindeau din scena. Am ramas cu sentimentul ca ne-au 
vizitat extratereştrii sau ca suntem retarzi, ca orice am face, 
nu vom putea atinge acest nivel de profesionalism în niciun 
domeniu. A doua zi nu m-am putut abţine şi am vazut şi al 
doilea concert cu ei, la ora 1 1 .00 dimineata, pentru ca aveau 
avion în aceeaşi zi. Daca aş scrie la fel de bine precum 
cântau ci, poate aş încerca o cronica a acestor concerte, dar 
nici macar nu ma apropii .  

Festivalul nu s-a terminat aici, dar l-am urmarit mai 
departe sub impresia, anestezia, lovitura zilei de 1 9  
septembrie. Acum traseul dintre cele doua sali conţinea la 
rândul lui o scena. Era scena Pieţii festivalului în care cântau 
tineri interpreti şi orchestre consacrate, aşa cum s-a întâmplat 
cu Filarmonica Banatul din Timişoara, care a avut un con­
cert bun, cu arii din opere. Nu am remarcat soliştii, dar 
orchestra este buna. Pacat ca nu exista în ţara ingineri de 
sunet care sa poata sa regleze amplificarea unei orchestre 
în aşa fel încât sa se inteleaga ceva din stradania oamenilor 
de pe scena. Noi avem sunetişti buni şi exceptionali pentru 
spectacole cu manele sau melodii rasuflate carora li se 
ataşeaza versuri de Craciun. 

Îmi întreb amicul organiza tor de ce face asta şi, mai ales, 
cum reuşeşte Festivalul "Enescu" sa se pastreze atât de 
calitativ. El, destul de incarcat de tot ce facea în zilele acelea 
îmi spune ca toata manifestarea sta în foarte putine mâini, şi 
Festivalul reuşeşte cu mult sacrificiu, cu sprijinul unor 
colaboratori studenţi, care satui de o ţara mediocra, la coada 
tuturor listelor şi clasamentelor, în care nimeni nu-i recunoaşte 
sau nu le observa valoarea, iar daca se întampla ca cineva sa 
sesizeze o urma de profesionalism în ei, cu siguranţa vor fi 
inlaturati şi alunga[i, deci, Festivalul se sprijina pe o echipa 
care vrea cu tot dinadinsul sa faca din Bucureşti o capitala 
normala, macar pentru o luna. O echipa de oameni care îşi 
doreşte o ţara normala şi reuşeşte în acest interval, în luna 
septembrie, dupa o munca de doi ani, trebuie sa aiba un loc în 
care sa se simta bine şi în care sa nu le fie jena de propria 
identitate. Dar dureaza putin, iar noi care ramânem reuşim sa 
ştergem în viteza urmele marilor concerte, urmele normali taţii 
de o luna, urmele eventualelor vise pe care le avem cu totii, 
reuşim chiar sa ştergem şi sperantele. Nu con teza ca renunţi la 
televizor, presa politica, iti iei de munca acasa, faci orice sa te 
izolezi, pleci la munte într-o cabana sau chiar la mânastire 
într-un scurt concediu, reuşeşti sa dispari o saptamâna sau 
doua în afara tarii, iti faci un mare festival . . .  La întoracere, la 
contactul cât de mic cu societatea te izbesc claxoanele 
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traficului, mojicia din mijloacele de transport, indiferenta 
personalului medical, superlicialitatea profesorilor, minciuna 
şi hoţia şefilor. 

Festivalul ne strânge pentru puţin timp lânga numele 
lui Enescu ce spunea la un moment dat: ,,Atâta vreme cât 
ţara mea va suferi, eu nu ma despart de ea". Se pare ca se ţine 
de promisiune. 

Va trebui sa dau dreptate celui care spunea ca exceptiile 
sociale, accidentele fericite ne fac rau. Va trebui sa mai greşim 
inca o data peste doi ani, sa corn item inca o data o mare eroare, 
pe lânga celelalte mici pe care nu le mai bagam în seama şi sa 
ne mai bucuram de incredibila capacitate pe care o are muzica 
de a ne face mai buni, mai calmi, mai inteligenti, generoşi. 
Vom gasi din nou poarta de trecere dintr-o lume în alta, ne 
vom parfuma, ne vom concentra, vom înota iar printre concerte, 
ne vom sufoca sper din nou de atâta frumos, iar apoi vom 
suferi câteva zile la revenirea în realitate. În final inca o 
reamintire a omului Enescu şi un raspuns la multe intrebari: 

"Menirea sfânta a muzicii este sa stinga urile, sa 
potoleasca patimile şi sa uneasca inimile într-o calda 
întTaţire, aşa precum a facut-o mareaţa Antichitate creând 
mitul lui Orfeu" - Ştefan CASIAN. 

Cristian LUPEŞ 
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EVENIMENT 

Conectaţl la valorile creaţiei europene 

Reuniunile muzicale cu creaţii ale 
compozitorilor contemporani au devenit tot 
mai rare, tot mai evanescente, în pofida 
abundentei de lucrari valoroase regasite pe 
întreg arealul de tendinte şi orientari estetice. 
Însaşi muzica savanta traverseaza un 
fenomen de globalizare, oricâte maniere şi 
stiluri de creatie ar aborda. Aparent, multe 
dintre creaţiile sonore par a sta sub semnul 
pasiunii, ca seva vitala a afectivitatii şi ca 
presentiment al dragostei şi infinitului, al 
credinţei şi iubirii de tot ce sta sub talpile lui 
Dumnezeu - stari dupa care tânjeşle orice 
suflet sensibil. Lumea noastra, însa, lanseaza 
şi o muzica exagerat intelectualista şi 
formalizata, ori una violent agresiva, care 
omoara tot ce-i blând şi elevat. E susţinuta 
de o publicitate deşanţata şi de televiziunile 
domice de succes imediat, ori de impresari 
încasând sume considerabile. Ca se numeşte 

"fusion music", "world music", "new age" 

sau "new sound", acest tip de creatii omoara 
intimitatea şi sensibilitatea, prin instaurarea 
echivocului. Daca nu ataca glanda lacrima la, 
sau nu violenteaza auzul, muzica nu este 
acceptata de mase mari de oameni, 
adresându-se doar elitelor. Ma întreb daca 
vreodata a fost altfel. A trecut de mult vremea 
când lumea se inghesuia la concertele lui 
Paganini, riscând sa moara de ciuma pe 
treptele salilor pariziene şi londoneze de 
concert, numai ca sa asculte vârtejurile sonore 
ale viorii Stradivarius, mânuita cu imensa 
virtuozitate de inegalabilul interpret al 
propriilor compoziţii. 

Lansarea la Bacau a festivalului ,,Zilele 
muzicii contemporane", ajuns iata, la ediţia 
a xxm-a, a fost motivata, printre altele, şi de 
faptul ca aceste meleaguri au concesionat 
muzicii mari personalitati creatoare precum 
George Enescu, Mihail Jora, Liviu 
Danceanu, Eugen Pricope, Felicia Donceanu, 
Constantin Palade, Sile Dinicu şi Eugen 
Wendel, constituiti într-un buchet luxuriant 
de compozitori, care nu s-au sfiit sa redea 
lumii sonoritati aparţinatoare exclusiv 
spiritualitaţii noastre autohtone. Este primul 
festival muzical din România care şi-a propus 
sa abandoneze vechile tipare şi inerţiile în 
constituirea repertori ilor simfonice, sa 
primeneasca opusurile restituite, abordând 
partituri de muzica tânara, foarte valoroase, 
dar rareori sau deloc executate. Prin efortul 
conjugat al compozitorului Liviu Danceanu, 
al dirijorului Ovidiu Balan şi al unui grup de 
muzicieni talentaţi, de muzicologi şi de 
critici, pe podiumul Aleneului din Bacau, la 
Tescani sau la Centrul "George Apostu" au 
rasunat, de-a lungul anilor, muzici din întreg 
spectrul compoziţional: de la muzica mo­
nadica, la cea modala, lonala, seriala, 
dodecafonica, expresionista etc., devansând 
mereu platitudinea în care traim prin aşezarea 
acusticilor sonore pe o tonica regal a. Tocmai 
de aceea festivalul de la Bacau trebuie 
apreciat pentru rezistenta, trainicia şi 
perseverenţa cu care abordeaza un larg areal 
estetic şi stilistic, chiar daca şi acesta şi-a 
mai pierdut din magnitudinea şi impozanţa 
iniţial gândite. Selecţia rafinata a lucrarilor, 
operata de compozitorul Liviu Danceanu, 
mentine contactul strâns cu muzica vremii 
noastre, oriunde s-ar crea şi afinna. Aşa se 
face ca la actuala ediţie a ,,Zilelor muzicii 
contemporane" au fost restituite numeroase 
nestemate sonore polisate în filigran. 
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Zilele muzicii contemporane 

Cu muzica, lzbavlndu-ne." 

Daca aş ţine neaparat sa fiu sarcastic, 
ironic sau doar maliţios, aş spune ca primul 
concert al festivalului de la Bacau s-a 
constituit ca o insulta adusa nenorocirilor 
noastre, dar şi scandalurilor politice, care ne 
asediaza seara de seara. Pe o dominanta tonica, 
însa, muzica ne-a propulsat în plin etos 
bizantin, ne-a îndreptat catre valorile 
creştinismului ortodox, canalizându-ne 
gândurile şi sufletul spre starile mântuitoare 
şi rasplatitoare. Trei dintre cele patru lucrari 
asumate în repertoriu au avut o componenta 
marcat ideatica din cultura creştina, unica 
şansa a românilor de a-şi pastra specificitatea 
în faţa agresiunii globalizarii şi a muzicilor ce 
acţioneaza pretutindeni aidoma unei arme de 
distrugere în masa. O singura excepţie: piesa 
lui Horia Şurianu, intitulata "Doiul-lodul". 
Aceasta s-a structural cu inteligenţa pe o tema 
de joc din Ardeal, variind dinamica şi ritmica 
cu totul speciale ale compoziţiei, într-o 
maniera stilistica moderna. Acest spumos 
sound a pus în valoare calitaţile de distins 
virtuoz ale saxofonistului francez Daniel 
Kientzy, explorator abil al tuturor 
posibilitatilor instrumentului. Trudnica 
disponibilitate a saxofonistului i-a fost 
inlesnita de harul �u care compozitorul a ştiut 
sa înveştmântez" annonic şi orchestra! o 
partitura articulata fonnal în genul unor 
consonanţe sonore, facând din acest opus o 
piesa de rezistenta a genului concertant 
miniatura!. De aici înainte, Filarmonica 

"Mihail Jora" dirijata cu aplomb şi un 
rafinament de excepţie de Ovidiu Balan, a 
paşii în zona marilor concerte cu evidenta 
propensiune religioasa, a unor muzici peste 
care timpul nu va trece cu uşurinţa. Mai întâi, 
am parcurs cu sufletul deschis muzica 
tulburatoare a "Concertului pentru flaut şi 
orchestra de coarde" de Viorel Munteanu, 
înveştrnântat în straie regale de un alt mare 
virtuoz al instrumentului sau: Dorel Baicu. 
Multiplele sintaxe muzicale, armoniile 
celeste, formulele ritmico-melodice 
surprinzatoare, eleganţa şi graţia sonoritatilor, 
pregnanţa ideatica sau narativa a celor patru 
secvente din care este constituit concertul îl 
înscrie printre lucrarile de certa şi evide�ta 
valoare, evidenţiind nu doar talentul 

debordant al lui Vi orei Munteanu, ci şi o mare 
vigoare şi altitudine de gândire. In viziunea 
lui Dorel Baicu am semnalat momente de 
adevarata jubilatie a comprehensiunii şi 
persuasiunii interpretati ve, relevând sintagma 

"Geneze şi umbre" ca pe o nesf'�ita aspiraţie 
spre cer, spre sublim, cai şi vibratii capabile sa 
te logodeasca cu infinitul, sa te cuprinda în 
aura de sfintenie izbavitoare. 

Ovidiu Balan şi-a demonstrat inca o data 
maiestria şi anvergura de mare dirijor, 
distribuind inlerpreţii în aşa fel încât sa 
muzicalizeze întregul spaţiu, ca într-o 
catedrala, inalţând "Octoihul" lui Liviu 
Danceanu la altitudinea unui fascinant cânt 
cu un marea! etos religios-bizantin. Compus 
pentru o orchestra de alamuri, Octoihul 
intreprinde "o calatorie în lumea tainica a 
spiritualitaţii ortodoxe rememorând timpuri 
fericite, când devenirea umana presupunea 
doua faze: a ucenici ei şi a calatoriei" (L.D.). A 
smereniei şi a inaltarii spiritului spre 
Dumnezeu, aş adauga. 

Impozantului "Concert pentru vioara şi 
orchestra - Oglinzile îngerului", de Costin 
Miereanu, dirijorul Ovidiu Balan i-a subliniat 
cu reala ştiinţa abundenţa de idei generoase 
înşirate pe un parcurs de la scepticismul 
cioranian pâna la extazul cel est al iubirii lumii, 
aşa cum este ea, şi pâna la aspiraţia de mântuire. 
Violonistul Marius Lacraru a excela! atât in 
cadenţele de bravura (cântând pe duble, triple 
şi chiar cvadruple corzi), dar şi în pasajele de 
intins lirism ale celor patru parţi ale 
concertului, deambulând momentele telurice 
de cele marcat melopeice intr-o unitate 
stilistica remarcabila. Nuanţarile catifelate, pe 
fondul armoniilor calde şi cvasiparadiziace 
ale orchestrei din finalul concertului, anunţau 
parca izbavirea îngerului-Om de toate ispitele 
acestei lumi, gasindu-şi fericita comuniune 
cu îngerul ceresc. 

Arta şi tinereţe 

Tinereţea este, inainte de toate o stare de 
spirit, manifesta în valori de prospeţime, 
vigoare, indrazneala şi dorinţa de schimbare, 
un mod de a privi cu alţi ochi lumea în care 
traim. Nu neaparat vârsta impune aceasta stare 
de spirit, ci aspiratia continua spre reinnoire, 
spre sondarea altor universuri de gândire in 

literatura şi arta şi mai ales în muzica. Aceasta 
asertiune a fost demonstrata din plin în 
concertul corului "Preludiu" al Centrului 
National de Arta 

"
Tinerimea româna". 

Repertoriul a cappclla al corului condus de 
Voicu Enachescu a cuprins un buchet de 17 
piese traduse polifonic, cu sonoritati când 
angelice şi celeste, când viguroase şi pline de 
culoare, în armonii suave şi gratioase. Pentru 
a atinge o asemenea performanţa, Voicu 
Enachescu a trebuit sa selecteze cu grija şi 
profesionalism vocile tinere ale celor patru 
partide de cânt: soprana, alto, tenor şi bas. 
Odata realizat acest prim pas, a fost necesar 
sa tie ales un repertoriu adecvat, restituit la 
cea mai inalta cota de performanţa, cel puţin 
egala, daca nu superioara, celei atinse de 
corul "Madrigal", care da uşoare semne de 
oboseala şi manierism. 

Formaţia "Preludiu" a probat o 
prospeţime şi un puţin obişnuit rafinament în 
interpretarea unor partituri, ale caror cadenţe 
au mai suportat unele inserţiuni, pliate per­
fect pc capacitatea de redare vocala a celor 26 
de componenti. Adevarul este ca atunci când 
admiram reuşitele unor tineri, ceea ce salutam 
la ei este o maturitate timpurie. De aici faptul 
ca la tineri se observa o neaşteptata dorinta de 
a stabili legaturi cu tradiţia, oricât de 
revoluţionar s-ar manifesta. Este, cred, 
explicaţia asumarii în repertoriu a unor cântece 
binecunoscute, cum sunt cele compuse de 
Constantin Arvinte ("Trecui dealul la Baiuţ"), 
Mihail Jora (,,Ma miram"), Tudor Jorda (.,Ma 
luai, luai"), Marţian Negrea ("Bordeiaş, 
bordei") etc. Piese ale unor compozitori 
români de recunoscuta reputaţie au fost 
restituite în anvelope timbrale fascinante, cu 
o surprinzatoare mobilitate a nuanţelor şi 
lempourilor, precum "Psalmul 1 23", de 
Marţian Negrea, "Axion", de Paul 
Constantinescu, "Intre pasari", de Felicia 
Donceanu, "Visare", de Dan Buciu şi "Floare 
albastra", de Vasile Spatarelu (ultimele doua 
pe versuri ale lui Eminescu) sau "Lili-acul", 
de Liviu Danceanu. Aici muzica a abandonat 
inspiraţia folclorica, trecând in siajul 
compoziţiilor moderne. Singura partitura 
straina - "Die Launige Forelle" - de Franz 
Schoggl - a parcurs un interesant excurs pe o 
tema de Schubert, asezonata cu sonuri 
mozarliene, beethoveniene, ba chiar cu 
inserţii scurte din "Corul vânatorilor", de 
Wagner. 

Resorturile timbrale şi de ambitus nu au 
mai capatat taria ştiuta, ci s-au distilat in 
sonoritati calde, alinatoare, cu vagi apropouri 
sentimentale. Pe buna dreptate, compozitorul 
Liviu Danceanu aprecia ca "întreprinderile 
Preludiului nu sunt din stirpea colosal ului, al 
acelor tendinţe inflamante sau hiperbolice ce 
definesc o anumita aripa a tinereţii, ci se 
desfaşoara sub umbrela discreţiei şi 
modestiei." Este aceasta "o abnegaţie ce se 
odihneşte pe o mare valoare intima", cum 
aprecia Goethe. 

Concertele ,,Archaeus" 

Onoarea de a închide ediţia a xxm-a a 
,,Zilelor muzicii contemporane" i-a revenit 
ansamblului ,,Archaeus", în repertoriul carui a 
Liviu Danceanu a inclus muzici de avangarda 
din varii domenii estetice şi stilistice. Astfel 
s-a întreprins un adevarat maraton muzical, 
traversând peisaje în care dominanta a fost 
tectonica reliefului sonor, dublata de o 
necesara autonomie a fiecarei lucrari, 
pastrându-i specificitatea şi (uneori) cutezanţa 
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in abordarea personalizata a formulelor 
compozitionalc . .,Archaeus" dispune de 
interpreti de mare talent şi elevaţie, ceea ce-i 
permite sa potenteze artistic oricare partitura cât 
de cât valoroasa, sa-i sublimcze caracterul şi s-o 
impodobeasca cu nestemate sonore de certa 
puritate, exactitate ş i  poezie. Având in 
componenta instrumentişti ca Anca Vartolomei 
- violoncel, Marius Lacraru - vioara, Rodica 
Danceanu - pian, Dorin Gliga - oboi, Ion 
Nedelciu - clarinet, Şerban Novac - fagot şi 
Alexandru Matei - percutie, ansamblul şi-a 
construit  cu acribie o paradigma restitutiva 
proprie, o tehnica alcatuita şi  esentializata, 
bazata pe adaptarea virtuozitatii la factura 
muzicii asumate spre redare. Astfel, piesei 
.,Halucinatii gotice" a Dianei Rotaru i s-au 
conferit note constante ritmico-melodice, 
subliniindu-i ideea de pendulare intre vis şi 
realitate, a senzatiei de inefabil creata de jocul 
de lumini şi umbre dintr-o catedrala gotica 
imaginara. Aluzia la sacralitate marşeaza pe 
dimensiunea coralului catolic şi pe cea a etosului 
ortodox, legatura dintre cele doua lumi fiind 
rezumata la percutie cu un talent debordant de 
Alexandru Matei. Costin Mireanu a oferit 
formatiei ,,Archacus" o remarcabila lucrare, 
compusa in stilul omofoniilor şi polifoniilor 
practicate de Ştefan Niculescu, cu o îmbinare 
interesanta intre ritmurile rubato şi giusto. 
Tehnicile combinatorii ale compozitorului, fac 
din cele 1 3  sectiuni ale lucrarii un opus de evi­
denta omogenitate şi creatie arhitectonica. 

Compozitoarea Cristina Uruc se remarca 
in piesa ei, intitulata .,Obsession", prin sonoritati 
preponderent omofone, brodate pe constante 
psiho-ideatice de buna factura. Modul cum le-a 
intl!ţişat ,,Archaeus" pe Diana Rotaru şi Cristina 
Uruc le anunţa ca muzicieni de perspectiva in 
peisajul artelor muzicale româneşti. Aidoma şi 
pe Elena Apostol, care in scundul .,Punct, 
contrapunct" (cu aluzii la romanul lui Aldous 
Huxley), propune structuri şi antinom i i  
incitante. 

Compusă în maniera unor sonuri amuzante, 
lucrarea lui Liviu Danceanu, .,Kiong-Ludic­
Forbon", se constituie intr-un spumos joc de tip 
logo, abordând ludicul şi ideaticul ca un schimb 
rapid de mingi la o partida de tenis, fiecare 
secventa incheindu-se cu o concluzie 
rezumati va, trecuta de la un instrument la altul. 
Astfel, autorul demonstreaza ca ludicul şi umorul 
sunt dimensiuni profund umane, t1!ra de care 
viata oamenilor ar fi searbada şi obositoare. 
Trecerea de la joc la .,Transsonantul" lui Eugen 
Wcndel nu s-a tl!cut cu brutalitate, ,,Arehaeus" 
inccpându-şi evolutia cu tonuri blânde, uneori 
mângâietoare, chiar daca zonele de tensiune 
s-au acumulat şi aglomerat şi  s-au translat in 
permanenta, purificându-sc. Muzica lui Wendel 
exploateaza cu subtilitate tehnicile şi principiile 
acusticii muzicale, rezultând vibraţii de diverse 
intensitati şi intinderi, care ocrotesc, totuşi, 
zonele de linişte şi visare. Nu e de mirare ca un 
public cald şi participativ (dar restrâns la un 
numar amical), a rasplatit cu indelungi ovatii şi 
ropote repetate de aplauze un concert de 
redutabila alonja spirituala, de nobila tinuta 
interpretativa şi de inspirata creativitate. 

Vasile PRUTEANU 

Regal muzical la Ateneu 

La vreme de criza profunda, primul festival de muzica 
noua din România şi-a continuat odiseea, reunind şi de aceasta 
data la Bacau nume şi formatii importante ale muzicii 
contemporane, care au oferit melomanilor prezenti in Sala 
Atencu trei seri cu adevarat de gala, fllcându-i sa uite pentru un 
timp de gâlcevile şi maimutarelile politice, de mizeriile cotidiene 
şi de bâlciul ce se desfa.şura cu mult mai mare zgomot pe scenele 
improvizate in diverse zone ale oraşului. 

Dclocintâmplator, ceadca XXIII-a cdiţic a Zilelormuzicil 
contemporane a debutat chiar pe 1 octombrie 2009, ziua 
internationala a muzicii, concertul inaugural fiind precedat de 
alocutiunile rostite de muzicologul Ozana Kalmuski-Zarea şi 
de compozitorul Liviu Danceanu, cel ce a asigurat conceptia 
festivalului, realizarea booklet-ului şi care, printr-un abil joc 
de cuvinte, a tinut sa precizeze ca refugiul din lumea barbara ce 
ne inconjoara in cea a artei nu este nici pe departe o adaptare, ci 
o updatare menita sa restabileasca echilibrul şi sa intareasca şi 
mai mult convingerea ca firescul şi normalitatea vor reveni 
daca oamenii nu abandoneaza credinţa in lucrul bine tl!cut şi 
in sensurile profunde ale fiumosului. 

Grupate sub genericul Rondo-sonata, concertele primei 
seri au fost redate cu acuratete de orchestra Filannonicii .,Mihail 
Jora", care, sub bagheta experimentatului dirijor Ovidiu Balan, 
unul dintre initiatorii manifestarii, a acompaniat trei dintre 
soliştii de marca nu doar ai muzicii contemporane. A fost mai 
întâi prima audiţie in România a Concertului pentru saxofon 
alta şi orchestra Dolui-Iodul, compus anul trecut de timişoreanul 
Horia Surianu şi integrat ciclului de şapte opusuri dedicate de 
compozitor arsenalului de saxofoane utilizate de celebrul 
instrumentist francez Daniel Kientzy, care şi-a demonstrat inca 
o data virtuozitatea inegalabila, pliindu-se cu un firesc 
remarcabil la tema extrasa de autor din folclorul transilvan. 

A urmat, in acelaşi ton al virtuozitatii interpretati ve, prima 
audiţic la Bacau a Concertului pentru flaut şi orchestra de coarde 
Umbre şi geneze, dedicat de compozitorul ieşean Viorel 
Munteanu flautistului Darei Baicu, ajuns, la rându-i, la o 
maturitate profesionala care i-a permis sa abordeze fara 
di ficultate cele patru sectiuni ale unei fascinante sintaxe 
muzicale. La aproape o jumatate de an de la prima auditie 
absoluta, intâmplata, la laşi, tol sub bagheta inspirata a 
dirijorului bacauan, rcprogramarca concertului la Bacau s-a 
vrut şi un omagiu adus de organizatori distinsului compozitor, 
la implinirea vârstei de 65 de ani. 

Omagiat a fost in aceeaşi scara şi Liviu Danccanu, cu zece 
ani mai tânar, carui a orchestra de alarnuri a simfonicului bacauan 
i-a decodificat cel de-al 1 20-lea opus, Octolh, inclus de 
asemenea intr-o construcţie sonora monumentala şi care 
valorifica ideea de codificare a cântului bizantin, calatoria in 
lumea plina de mistere a spiritualitatii ortodoxe fiind redata 
printr-o succesiune continua a celor opt glasuri intruchipate de 
instrumente. 

EVENIMENT 

Regalul acestor prime auditii s-a incheiat tot cu o prima 
auditie absoluta - Concertul pentru vioara şi orchestra Oglinzile 
Îngerului -, partitura scrisa .,dintr-o singura rasuflare" de Costin 
Miereanu, in prezent cetatean francez, care a imaginat o 
increngatura de nu mai puţin de 16 sectiuni ale unui flux mo­
nodic transformat treptat intr-un veritabil poem al iubirii ajunse 
la extaz. Misiunea dificila a transfigurarii momentelor telurice 
ale scriiturii a revenit unui sensibil cunoscator al limbajelor 
muzicii contemporane, violonistul Ioan Marius Lacraru, com­
ponent al ansamblurilor .,Hyperio" şi ,,Arehaeus", care, ajutat 
şi de orchestra, a trecut prin toate fazele unui veritabil torent 
energetic, exploatând la maximum posibilitatile tehnice ale 
viorii. 

Cea de a doua seara a apartinut in intregime muzicii cornle. 
Grupata sub genericul Suita con alcune llvenze, ca a readus in 
atentie un repertoriu impresionant, propus cu profesionalism 
de dirijorul Voicu Enachescu şi de prestigiosul cor de camera 
Preludiu, prezent pentru prima oara la manifestarea bacauana. 
Din suita celor peste 1 5  piese de facturi diferite, in buna parte 
interpretate fura partitura, am remarcat câteva aparţinând 
compozitorilor bacauani Mihail Jora (Ma mleram), Felicia 
Donceanu (Între pasari) şi Liviu Danceanu (Lili-acul), cu nimic 
mai prejos decât Axion de Paul Constantinescu, Psalmul l23 
de Marţian Negrea, Floare albastra de Vasile Spatarelu, ce a 
evidentiat, in plus, şi calitatile solistice ale tenorului Robert 
Costin, Die launige forelle de Franz Schăggl ş.a. ori bijuteria 
Micul crocodil de Diana Voda, oferita ca bis in finalul apoteotic 
al unui concert de exceptie. 

Editia din acest an s-a incheiat cu un incântator recital al 
Ansamblului Archaeus, condus de Liviu Danceanu, care a 
propus iubitori lor Eute'l"'i o Tema cu variaţiuni, din care nu 
au lipsit alte doua prime audiţii absolute: Obsesslon şi Klang­
Ludic-Farben. Singura 

"
formatie de profil din România 

caracterizata printr-un travaliu in profunzime şi prin 
continuitate", cum a fost definita gruparea in paginile 
prestigioasei Le Monde de la Musique, a lasat iar�i o impresie 
excelenta, violoncelista Anca Vartolomei, pianista Rodica 
Danceanu, oboistul Dorin Gliga, clarinetistul Ion Nedelciu, 
fagotistul Şerban Novac, percutionistul Alexandru Matei şi 
violonistul Ioan Marius Lacraru dovedind inca o data ca sunt 
nu numai instrumentişti desavârşiti, ci şi buni cunoscatori ai 
verigilor unei muzici nu de putine ori greu de patruns. 

Sub bagheta dirijorului Liviu Danceanu, apreciatul Ate­
lier de muzica contemporana şi-a etalat virtutile, pendulând 
intre vis şi realitate in Halucinatii gotice de Diana Rotaru, 
intre giusto şi rubato ori omofonie şi polifonie in Elfensplegel 
de Costin Miereanu, piesa scrisa special pentru ansamblul 
bucureştean, intre fixa!iile muzicale şi exorcismele din Obses­
slon de Cristina Uruc, de asemenea dedicata atelierului, intre 
antinomiile sintactice şi dialogurile structurilor morfologice 
in Punct, contrapunct de Elena Apostol, intre tehnica filtrajului 
şi rupturile sintactice din Transsonant de Eugen Wengel, 
compozitorul gennan revenit dupa decenii pe meleagurile 
natale şi sarbatorit pentru cei 75 ani de viata, care la rândul lui 
a consacrat lucrarea archeilor, intre zbcnguiala şi amuzament 
in Klang-Ludic-Farben, cel de-al l 24-lea opus al mentorului 
formatiei, care e convins ca dimensiunea ludica a piesei nu 
trebuie considerata ca o fantezie, ci ca pe o parte integranta a 
actului educativ bine asumat. 

În tot, o ediţie plina de incarcatura emotionala, bogata in 
evenimente artistice şi care probeaza ca investiţia de incredere 
acordata de Consiliului Jude!ean Bacau, Centrul National de 
Arta 

"
Tinerimea Româna" şi L'Universite Paris 1 - Pantheon­

Sorbonne, dublata de efortul nu doar organizatoric al 
Filarmonicii "Mihail Jora", a avut justificare, rasplata fiind 
aplauzele entuziaste ale publicului constant al Festivalului 
Contemporanry Mosie Days, membru prestigios al The Eu­
ropean Conference Promoters of New Music. 

G.C. SIMION 
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Critica de teatru şi, în general, critica 
de arta, mai ales de film, dincolo de toate 
obiecţiile ce i se aduc, supravieţuieşte în 
mai toate publicaţiile cu o vitalitate pe 
care alte rubrici nu o au. Nu poate fi vorba 
de un "succes de public" cum se întâmpla 
uneori cu cronica sportiva pe care o 
întâlneşti, de asemenea, în revistele cele 
mai serioase. Nu, vitali tatea cronicii 
teatrale se explica prin actiunea comuna a 
traditiei culturale şi a funcţiei sociale. De 
vreme ce genul se practica de sute de ani 
fllra prea multe inovaţii, trebuie sa admitem 
ca este expresia unei nevoi/ functii sociale 
şi sa identificam sensul acesteia. Nu putem 
vorbi despre o in fluenta covârşitoare asupra 
opiniei de masa pentru ca aceasta opinie 
se formeaza în virtutea unui mecanism 
invizibil, mai curând oral şi spontan decât 
organizat în scris .  Până la aparitia 
mijloacelor moderne de stocare şi 
conservare a spectacolelor pe suport video, 
cronica teatrala putea invoca meritul de 
marturie unica asupra teatrului. Acum este 
mai simplu sa pui pe calculator un DVD ca 
sa-ti aminteşti un spectacol, decât sa 
răsfoieşti presa vremii. Cu toate acestea, 
daca printr-un consens spontan, ziarele şi 
revistele ar înceta sa mai publice cronica 
dramatica şi criticii s-ar dedica celei de a 
doua profesiuni, primii care ar protesta ar 
fi exact cei care astazi hulesc cronicile şi 
cronicarii, adica actorii şi regizorii .  

Terorişti şi  gânditor!. Un reformator 
al teatrului european tiparea la Bucureşti, 
în 1934 un volum de interpretari critice 
int itulat Nu, în care pulveriza figuri 
marcante ale l iteraturii române de la Tu­
dor Arghezi la Ion Barbu şi Carnii Petrescu. 
Iconoclastul Eugen Ionescu, caci despre 
el este vorba, avea sa recidiveze un an mai 
târziu aplicând aceeaşi metoda asupra 
patriarhului li teraturii franceze într-un 
savuros eseu intitulat Viata grotesci! şi 
tragiciJ a lui Victor Hugo, considerând, 
asemenea lu i  Jacques Paulhan, 
predecesorul sau la Academia Franceza, ca 
asta îi face bine pentru ca "blamul criticii 
serveşte mai bine unui autor decât alcoolul 
unui fruct". La interval de trei decenii, dupa 
schema binecunoscuta a pAcalltorulul 
pAcAlit, Eugen Ionescu devenit celebrul 
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Ionesco, dramaturg scandalos şi genial, va 
deveni victima aceleiaşi metode " 
alcoolice" de care se plânge pe nesfârşite 
pagini în Note şi contranote. "Asta te face 
sa te îndoieşti grozav - izbucneşte artistul 
din fostul critic terorist - nu numai în 
obiectivitatea acestor critici, de vreme ce 
pot afirma despre aceeaşi opera doua pareri 
contradictorii în acelaşi timp". Într-adevar, 
acest mod de a demonstra ca totul este 
posibil, ca între da şi nu diferenţele sunt 
facultative - dincolo de virtuozitatea 
intelectuala - are putern ice efecte 
demoralizatoare, deşi ar parea, dimpotriva, 
o demonstraţie de forta. Un triumfal criticii, 
s-ar zice.  De fapt, dovada clara a 
inconsistentei, daca nu cumva a eşecului 
criticii ca ştiinţa, din cauza relativitatii ei 
derutante. Într-un mod care ar merita un 
examen aparte, aparitia volumului Nu a 
marcat conştiinţa critica românească 
aducându-1 în prim-plan pe criticul 
terorist, spaima cartilor, saloanelor şi 
premierelor. Cultura interbelica, plina de 
ini tiative revoluţionare şi reformatori 
vaticinari ,  este doldora de atitudini 
radicale susţinute de un limbaj mai mult 
sau mai puţin adecvat. "Afirmaţiile noastre 
au suparat pe neghiobll mulţumi ti şi piini 
de golul lor" - scria cronicarul Haig 
Acterian, efemerul director legionar ai 
Teatrului Naţional din Bucureşti. Când nu 
era injurios şi normativ, tonul lui Haig 
devenea ameninţător în stilul mesianc 
post-nietzschean: "Vom face o critica 
dreapta. Vom scutura pomul. De e copt, 
cade iânga noi. De e verde, îi creştem noi. 
De e putred, la teasc!". 

Istoria se repeta, "verde le" lui Haig 
fiind veşnic. "Acesta e teatrul de care avem 
nevoie" declara prin anii 2000, o tânără 
criticesa (Cristina Modreanu, poate) 
despre un tânăr autor mediocru. Nu 
expresia militanta cu ton de verdict te 
sperie, nici chiar ideea obtuza ca exista un 
singur fel de teatru "de care avem nevoie". 
Daca aşa ar sta lucrurile lumea s-ar fi saturat 
demult sa mai mearga ia teatru, ia "teatrul 
de care avem nevoie" Nu misionarismul 
obtuz te îngrozeşte, ci intoleranta - nimic 
mai opus artei. Consecinţa acestei atitudini 
este ca tonul normativ arogant se trans-

forma în insulta, astfel ca aşa-zişii neghiobi 
ai lui Aclerian (care, bineinteles, sunt 
totdeauna ceilalţi), revin în actualitate. 

Contemplarea critica. Specie prin 
excelenta jurnalistica, cronica de teatru 
pare condamnata ia doua atitudini 
fundamentale, amândoua ia fel de 
excesive. Fie distructive, ca mai sus, fie 
encomiastice sau imnice. Presa a fost şi va 
fi totdeauna plina de note de spectacol cu 
epilete delirante de ia "regina teatrulu" ia 

"marea doamna a scenei" şi de ia 

"magicianul" la "suveranul teatrului" -
toate epitete din recuzita monarhica. 
Regizorii sunt şi ei naclaiţi în astfel de 
dulcegarii anoste. Oricât de orgolios, un 
artist nu poate fi pe deplin mulţumit cu 
aceasta revarsare de elogii fara perdea care 
pentru firi le )ucide pot fi chiar jenante. A 
lauda peste masura este aceiaşi lucru cu a 
insulta cu voluptate. 

Pentru criticii de tip Acterian critica 
inseamna a critica în sens propriu (mai pe 
româneşte "a înjura"), adica a da sentinţe. 
Asta de ia krltlkos, care, în greaca veche, 
era un termen juridic: a da sentinţe. Dar 
critica nu mai inseamna demult a critica în 
sensul etimologic şi ar fi bine ca noul 
mi leniu sa descopere o alta denumire 
pentru aceasta îndeletnicire facuta, nu 
pentru a nimici, nici pentru a exalta un 
obiect de arta. "Contemplare critica" este, 
poate, expresia ce ar defini mult mai bine 
misiunea criticii de a reflecta alaturi de 
artişti, dar şi capacitatea ei de a revela 
partea tainuita a oricarei creaţii teatrale 
respectabile. 

În masura în care spectacolul 
(obiectul de arta) exprima generalul 
ascuns în particular, ininteligibilul ce, prin 
tradare, devine "aproape inteligibil", fiind 
o forma tot atât de enigmatica precum roata 
care imita mersul fara a semana cu piciorul, 
aparitia unei profesiuni iniţiatice care sa 
te conduca prin "padurea de simboluri" 
(Baudelaire, nu?) era o necesitate. Ma 
gândesc ca un critic ideal ar trebui sa scrie 
atât de bine încât sa-şi poata face discipoli 
care sa resimta ca sunt calauziti pe 
drumurile întortocheate şi, nu o data, 
intermitente, dintre univers şi "bobul de 
roua" care îi reflecta: obiectul de arta. El 

va presupune fara încetare ca spectacolul 
sau cartea sau filmul nu este altceva decât 
o ghicitoare şopti ta de Sfinx, o enigma ce 
trebuie dezlegata chiar cu riscul de a repeta 
la nesfârşit sacrilegiu) de "a strivi corola 
de minuni a lumii" de care se ferea Lucian 
Blaga. Critica buna este o destainuire. 

Obiectivitatea pe care o cerea 
Ionesco de la criticii sai (pe care el nu a 
oferit-o nimanui ) este, ia urma urmei, o 
utopie. Fiecare spectacol vazut, carte citita, 
c ladire admirata, este o experienta 
subiectiva, iar darea de seama pe marginea 
lor, fie ca este cronica, eseu ori pagina de 
jurnal, capata valoare direct proportional 
cu capacitatea de a trai evenimentul. 
Rezulta ca "cea mai obiectiva" critica este 
sau, în orice caz, ar trebui sa fie, cea mai 
interiorizata. Criticul nu va vorbi despre 
spectacolul vazut de ceilalti, ci doar despre 
spectacolul pe care 1-a vazul. De unde şi 
subiectivitatea criticului care este cu atât 
mai drept, cu cât este mai subiectiv. 

Eminescianui vers "privitor ca la un 
teatru drept e-n lume sa te-nchipui" ofera 
perspectiva optima pentru criticul care, 
iata, nu merge ia reprezentatie sa caşte gura 
şi sa dea note,  c i  sa part ic ipe la 
contemplare. În acest caz, critica nu mai 
este "critica", nici criticul un personaj 
belicos ce împarte calificative dupa bunul 
plac, ori apariţia detestabila şi inestetica 
pe care o aşteapta toata suflarea teatrului 
cu inima cât un purice în seara premierei.* 
Una peste alta, criticul este acei spectator 
care citeşte/ merge la teatru pentru a 
înţelege mai bine propria viata prin 
analogie cu "vieţile" de pe scena, bucuros 
ca un gest, o replica, o soluţie ingenioasa 
poate el imina inca o nedumerire din 
puzderia presarata de-a lungul vieti i .  
Construim, fiecare, "spectacolul nostru" 
porni n d  de la cel real. Cu cât acest 
spectacol imaginar (cronica de teatru) este 
mai bine sustinut launtric, cu atât se 
apropie mai mult de obiectivitate. 

Puterea şi servltuţile criticii. 
Revenind ia Ionesco, demolatorul de idoli 
care, dupa trei decenii, era demolat de alţi 
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demolalori lasând la  vedere creatorul 
ulceral, le gândeşli involuntar daca nu 
cumva exageram puterea criticii. Nu s-a 
întâmplat şi nu se va întâmpla vreodata ca 
un critic genial sa confeclioneze un mare 
seriilor (sau orice lip de artist) dintr-unul 
mediocru, nici sa nimicească un mare art­
ist, fie prin repetarea obslinata a unor 
aberati i ,  fie prin ignorare. Nu cumva 
exageram capacitatea crit icului de a 
deteriora reputaţia unui artist, reputaţie al 
carei mecanism include şi alţi termeni de 
referinta decât imaginea critica? A devenit 
Ioncsco un dramaturg mai mic pentru ca l­
a criticat Kennelh Tynan? 

Un regizor francez (poate Antoine 
Vilez, poate nu) spunea ca, fata de regie, 
critica este totdeauna cu zece ani în urma, 
ceea ce este raţional cu excepţia exactitatii 
absurde a cifrei: de ce zece şi nu opt sau 
cinci? Este raţional pentru ca, în primul 
stadiu, critica nu creeaza valori, ci le  
comenteaza. Dar, ulteriori latea criticii nu  
înseamna retardare cum s-ar putea întelege 
d in  spusele lui  Anloinc Vitez, c i  
întelepciune. Şi, l a  rigoare, poslerioritalea 
crit ici i  nici  nu este atât de infamanta 
pentru ca i m portanta nu este 
promptitudinea, ci pertinenta. Am ascultat 
oameni care vorbeau atât de frumos despre 
un spectacol vazut în urma cu zece ani, de 
parca timpul scurs ilumina detaliile. Nu 
acumularea de cronici peste cronici - ce 
pol deveni piesele componente ale unui 
anumit tip de marturie pe orizontala - este 
importanta, ci masura în care o experienţa 
jurnalistica de o vulnerabila cotidianitate 
se poate transforma în itinerar spiritual. 
Avea dreptate George Banu: memoria 
critica se debaraseaza de amanuntele pe 
care (mai curând emotional decât rational) 
le considera nesemnificative, pentru a 
pastra neşterse şi d in  ce în ce mai  
pregnante, imaginile cheie, emblematicc, 
determinante pentru structura la spirituala 
numite de eseistul parizian .,secvente de 
exces". Se poate spune, astfel, ca un 
comentariu pe marginea unui spectacol 
poate fi cu atât mai percutant cu cât este 
.,mai ulterior". Iata ca ulteriori lalea actului 
critic este nostalgia dupa întâmplare de 
neşters şi are forta expresiva a oricarei 
nostalgii. Este efectul renexiv asupra unei 
actiuni îndepartate şi ireversibile. 

Prlmejdiil• criticii. Ar trebui sa 
încheiem cu un citat înţelept din Lucian 
Blaga care spunea ca .,Politicienilor de 
profesie poti sa le ierţi politicianismul, dar 
nu şi celor ce fac politica din orice". Orice 
opera de arta poate suporta o interpretare 
filozofica, marxista, budista, creştina, 
existcntialista, psihanalitica etc. Un critic 
abil poate dovedi ca opera aceea este 
permeabila tuturor acestor interpretari, ca 
este deschisa în egala masura oricarei 
ideologii, mai mult. ca este ilustrarea 
desavârşita, exhaustiva a fiecarei credinte 
în mod exclusiv. De fapt, dovedeşte 
altceva: ca orice opera de arta fara o teza 
anume este în afara oricărei ideologii, ca 
nu poate fi redusa la nivelul ideologic. 

Ideologia o inconjoara, fara sa o patrunda. 
Daca jucam Allligona pc ideile lui Freud, 
Sofocle se comporta foarte bine. Ai zice ca 
este stramoşul lui Freud, dar şi al lui Isus, 
pentru ca arc şi câteva sugestii creştine, şi 
chiar al lui Marx, pentru cultul comunitatii. 
Cum te comporti în aceasta situa1ie? Unde 
sa cauţi adevarul? În opera însaşi sau în 
mitologia-ideologia acumulata în jurul ci? 
.,Criticul trebuie sa priveasca (opera, n.n) 
şi s-o asculte, sa spuna daca e legica sieşi, 
coerenta cu sine. Opera trebuie lasata sa 
vorbeasca de la sine fllcând sa taca ideile 
preconcepute, prejudecatile ideologice şi 
judecatile prefabricate", cum spunea Eu­
gene Ionesco, ulceral de criticile lui Ken­
neth Tynan (Note şi contranote). 

A rosti adevArul. La urma urmei, de 
unde aceasta încapatânata nevoie a 
criticilor de .. a rosti adevarul"? La ce bun 
sa cauti nod în papura, chiar daca se 
întâmpla, uneori, sa-I gascşli? Deşi un mare 
gânditor spaniol, Ortega y Gasset, spunea 
ca .. a gândi inseamna a cauta nod în 
papura"? Dumitru Radu Popescu, poet al 
eticii, al adevarului spus fara menajamente, 
se îndoieşte şi el de aceasta manie de a 
spune adevarul despre alţii. (vezi Pasi:J.rea 
Shakespeare unde evalueaza consecinţele 
nefaste ale adevarului spus cu cinism). Nu 
cumva aceşti mici cavaleri ai adevarului, 
care sunt criticii, nu fac altceva decât sa 
semene zâzanic ş i ,  profitând de 
învalmaşeala, sa-şi faca un titlu de glorie? 
Nu, critica nu aduce nici avere, nici glorie, 
motiv pentru care cel mai  des este 
abandonata mai ales de cei ce se cred mai 
dotati. Un prieten, .,critic de pictori" avea 
casa plina de tablouri. Casa unui critic de 
teatru va fi plina de resentimente şi caiete­
program. La noi, au scris cronici dramatice 
Nicolae Filimon, Mihai Eminescu, Liviu 
Rebreanu, Carnii Petrescu, dar niciunul 
dintre ei nu a ramas în posteritate ca mare 
critic de teatru. Oricât de mare ar fi fost, lot 
m inor ramânc. Cei  care au practicat 
exclusiv cron ica de teatru (Cornel iu 
Moldovanu, Scarlat Froda, N. Carandino, 
Valentin Silvestru) au devenit figuri şterse 

ale vietii culturale. in definitiv, critica de 
orice fel şi oricât de vanitoasa nu este nici 
epopee, nici roman de succes, nici film de 
aventuri, ci ramânc o specie publicistica 
ambit ioasa şi frag i la, docta sau 
fermecatoare, rautacioasa sau amabila, 
mediocra sau stralucitoare. Despre criticii 
de teatru nu se vor scrie monografii (mai 
ştii?) nu vor intra în manuale şcolare, nu 
vor stârni frenezia multimii. Acestea pot fi 

ESEU 

l im itele în care trebu ie  d i scutata 
contribuţia criticii la dezvoltarea artei. 
Marile spirite capabile sa produca salturi 
teoretice de la analiza la sinteza aspira spre 
alte zeniluri. Fie ca ajung mari scriitori, 
ceea ce se întâmpla foarte rar, fie ca ramân 
gazetari binevoitori sau mofturoşi . .  

Critica de  teatru nu poate împinge 
înainte aria spectacolului ,  dar poate 
întreţine o stare de interes în jurul ei. Şi, 
mai ales, transforma teatrul în cultura, 
singura ce ne ramâne. Ea poate sa intretina 
şi sa încurajeze dialogul dintre arte si pub­
lic, dar nu are mai mult de doua posibilitati. 
Una, sa consemneze publicistic premierele. 
A doua, sa devina o arta libera. adica sa fie 
ca însasi un spectacol al talentului literar 
suprapus peste spectacolul de teatru. În 
masura în care interpretarea unui rol sau a 
unei partituri muzicale este creaţie, în 
aceeaşi masura interpretarea critica trebuie 
sa fie creatoare. 

Mircea GffiŢULESCU 

Nota: 

• Deşi actorii sunt putin masochişti, le 
place sa tremure de frica, dupa cum 
marturiseste Mihai Malaimare în cartea de 
amintiri intitulata Semne (2009). din care 
citam: . .A venit Silvestru, spunea câte unul 
care privea în sala prin gaurîca din cor· 
tina, şi ne trecea pe toti un fior pe şira 
spinarii". 
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ZMEU-PELIN, Constanţa, n. 1 O decembrie 1941, în Bucureşti. Actrlţl. 
!vită într-o familie de tipografi, fiica maistru lui Alexandru Zmeu şi a Anei (n. 
Scrumbea) - fllltuitoare, a fost inca de la început o fiinţa plapânda, timida şi 
retrasa, preferând sa asculte emisiunile radio şi sa ras foiasca ziarele mirosind 
inca a cerneala, pe care mama i le aducea acasa, odata cu tot felul de fotografii 
ale unor actori români şi sovietici, în voga la acea vreme. Fascinata de 
universul pieselor de teatru difuzate pe calea undelor, a urmat cursurile şcolii 
elementare ( 1 948- 1 955) şi apoi pe cele ale Liceului "Costeanca" ( 1 955-
1959), de pe Soseaua Chitila, fllra sa-i treaca vreodată prin gând ca se va 
apropia de scena. Gratie profesorilor Bârsan (limba şi literatura româna) şi 
Câtu (limba rusa) era mai degraba tentata sa-şi încerce norocul la filologie 
ori la drept, dar şansa ei s-a numit Ion Cojar, regizorul care, venit într-o zi în 
liceu, împreuna cu o comisie din care mai fllceau pane Moni Ghelerter şi 
George Grigoriu, a remarcat-o, felul în care a recital "Fetiţa cu chibrituri", de 
Victor Tulbure, determinându-1 s-o îndrume spre admiterea la Institutul de 
Arta Teatrala şi Cinematografica "l.L. Caragiale". Deşi n-a avut parte de o 
pregatire speciala, a trecut cu bine toate probele, tiind repartizată la clasa 
profesorului Constantin Moruzan, apreciatul actor şi artist emerit, alaturi, 
între alţii, de Cornel Coman, Nae Cosmescu, Ligia Dumitrescu, Valentin 
Uritescu şi Dionisie Vitcu. Asistentul acestuia, Ion Cojar, s-a ocupat în 
continuare cu atentie de evolutia sa, dar ramânând şi în acea etapa la stadiul 
de "fetiţa mica, pricajita, slabanoaga, transparentă de vedeai totul prin ea", 
actrita Dina Cocea a decis în anul al II-lea de studiu ca, la cele 48 kilograme 
câte cântărea atunci, nu va rezista în teatru, în pofida talentului de care dadea 
dovada. Eliminată împreuna cu alte colege, picate la actorie, s-a înscris la 
Facultatea de Filologie a Universită�i din Bucureşti, fiind timp de o luna 
studenta Zoei Dumitrescu-Buşulenga. Sansa i-a surâs însa din nou, de data 
aceasta numindu-se Antoaneta Ionescu, frumoasa ei colega de an, fiica unui 
ministru de la acea vreme, la solicitarea caruia nu doar odrasla i-a fost 
reexaminată, ci tot grupul de eliminaţi. Furios pe comisie, mentorul sau a 
pregatit-o pentru trei roluri diferite - Puştiul din Nilzdrilvana Pantojilreasil, 
de F.G. Lorca, Cocoşata din Micul burghez, de M. Gorki şi Agafia din 
Cilsiltoria, de N. Gogol -, aşa încât membrii acesteia nu au mai avut ce 
obiecta, reintegrând-o în colectivul clasei. A absolvit în 1963, susţinând 
examenul de producţie pe scena Studioului Casandra, cu rolul Sonia, din 
Unchiul Vania, deA.P. Cehov, tot aici mai jucând pe Bacova, din O chestiune 
persona/il de A. Stein. Repartizată la Teatrul Dramatic Bacovia din Bacau 
(în prezent, Teatrul Municipal), a debutat în regia lui Val Mugur, care i-a 
încredinţat rolul Violei din A douilsprilzecea noapte, de W. Shakespeare. 
Succesul de public şi de presa de care s-a bucurat 1-a determinat pe renumitul 
regizor sa-i mai încredinţeze rolul Marianei din Tartuffe, de Moliere şi, dupa 
numirea sa la conducerea Teatrului Naţional din Cluj, sa o cheme sa faca 
parte din acest prestigios colectiv. indragostita de viitorul sot, inginerul 
Voicu Pelin, de caldurosul public băcăuan şi încântată ca poate sa joace 
alaturi de Kitty Stroescu, Ion Niculescu-Bruna, Ion Buleandra, Silviu 
Stănculescu, George Motoi, de care auzise inca din facultate, a preferat sa 
ramâna în oraşul lui Bacovia, slujind aici Thalia peste patru decenii. Stralucita 
sa cariera i-a fost marcată de colaborarea cu o pleiada importanta de regizori 
români şi straini, care au distribuit-o în zeci de roluri principale, dar a tratat 
cu acee�i profesionalitate toată gama repertoriala, indiferent ca au fost 
partituri ample ori doar episodice. Unul din cele mai longevive spectacole a 
fost IntrigiJ şi iubire, de Fr. Schiller, cu peste 200 de reprezentaţii, în care 
Anca Ovanez i-a oferit rolul Louisei, aceeaşi distinsa regizoare mai distribuind-o 
în Ea, din piesa lnteresulgeneral, deA. Baranga şi în Matuşa, din Chiriţa în 
carnaval, de Vasile Alecsandri, la fel de bine primită de spectatori. Tot unei 
Ea i-a dat viaţa în Cerul înstelat deasupra noastriJ, de Ecaterina Oproiu, 
regia Mircea Marin, şi în Play Strindberg, de F. Durrenman, montată de 
Dumitru Lazar-Fulga, primul preferând-o şi pentru rolul M�ei, din Trei 
surori, deA.P. Cehov, iar cel de-al doilea pentru panituraAmeliei, din Eseu •.. , 
de Tudor Muşatescu. Întâia interpretare a fost răSplătită nu doar de aplauzele 
publicului, ci şi de juriul ediţiei din 1 986 a Galei Recitaluri lor Dramatice, 
gazduită de teatrul bacuan, care a distins-o cu Premiul Comitetului Judeţean 
pentru Cultura şi Educaţie Socialistă Bacau. În 1 966, pe 8 martie, spectacolul 
Idolul şi Ion Anapoda, de G.M. Zamtirescu, a fost preluat şi difuzat, în 
direct, de Televiziunea Româna, regizorul George Teodorescu, cel care a 
gasit-o potrivită pentru Frosa, acordându-i apoi şi rolul Domniţei Arina, din 
/o, Mircea Voievod, de Dan Tarchila. Ace�i instituţie publica a preluat, de 
asemenea, spectacolele cu Tichia cu clopoţei, de L. Pirandello, (regia, Dan 
Alexandrescu), Car/ota, de M.M. Santos, (regia, George Rafael) şi Doi pentru 
un tango, de George Genoiu, (regia, Constantin Dinischiotu), pentru 
originalitatea interpretărilor sale toţi cei trei directori de scena distribuind-o 
şi în alte producţii pe scena bacauana: Madam Helseth - Rosmersho/m, de 
H. Ibsen, (D. Alexandrescu), Irina - Transparenţa inimii necunoscute, de 
Alexandru Mirodan (G. Rafael), respectiv, Doamna Stanca - Capul, de M. 
Gheorghiu, Marta - O batistiJ pe DuniJre, de D. R. Popescu, Ema, Anda, 
Sibilla - Trilogia Vilduve la tinereţe, RiJtiJciţi în amurg, Cantonul de 
vâniltoare, de G. Genoiu (C. Dinischiotu). Între numele mari ale teatrului 
românesc invitate sa monteze la Bacau şi care au fost impresionaţi de 
potenţialul sau interpretativ s-au mai numarat Gyorgy Harag (Domnişoara 
Cassewell - Cursa de şoareci, de A. Cluisti), Zoe Anghei-Stanca (Margarita 
- Alecsandri; Romanţa, de Mircea Ştefllnescu, Doamna Maria - Soarele 
Moldovei, de B.Şt. Delavrancea). Valeriu Moisescu (Nina - Tranzit de Le­
onid Zorin), Ion Omescu (Bianca-OtheUo, de W. Shakespeare), Ion Olteanu 
(Kiarchen - Egmont, de J.W. Goethe), dar şi Nicolae Moldovan (Piaieşiţa ­
Cele patru Milrii, de Ion Luca, Ana - Despot VodiJ, de Vasile Alecsandri), 
Gheorghe Jora (Anca - GriJdina cu trandafiri, de Andi Andrieş), Gheorghe 
Miletineanu (Mina - Unu doi trei patru, ce-ajilcut Radu la teatru, de Viniciu 
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Gatita şi Alecu Popovici) ş.a. Cea mai îndelungată colaborare a avut-o, fireşte, 
cu unul din experimentaţii regizori ai teatrului, l.G. Russu, care i-a încredinţat 
roluri titulare sau importante şi gama interpretativa în mai toate premierclc 
pe care le-a montat, începând cu Vica - Ferestre deschise, Amelia Jinga ­
Citilorul de conJor, Doctorita-PilllriJ la rinichi, Daniela -Simple coincidenţe, 
piesele lui Paul Everac, Spiriduş - Cântec de inimiJ a/bastriJ, de Marin Iorda, 
Nataliţa Graur- Travesti, deAurel Baranga, Veronica - Capriciile norocului; 
Lupul şi sania, de Mircea Stefanescu, Laura - Dubla dispariţie a Martirei N., 
de Ştefan Oprea, Manuela Juarez - Umbra citade/ei, de Emmanuel Robles, 
Anda -Jaguarul roşu, de Petre Luscalov, Chiriachiţa - Trlanic vals, de Tudor 
Muşatescu, Larisa - FatafilriJ zestre, de N. Ostrovski, Freulen - Gaiţele, de 
Al. Kiriţescu, Doamna Grant - Bomba zilei, de Ben Hecht şi Charles Mc 
Arthur, Tuşa Eugenia- Mofturoaso, de Virgil Stoenescu şi încheind cuActriţa, 
din Hanul de la rilscruce, de Horia Lovinescu ori cu altă Vica, din Exerciţii 
deforţil şi echilibru, de Ovidiu Genaru, şi Cireşica, din Ceartil în familie, de 
Ion Ghelu-Destelnica. Dupa cum se observa, a contribuit din plin la 
promovarea dramaturgiei originale româneşti şi a scriitorilor bacauani, alaturi 
de cei amintiţi deja mai jucând în piesele semnate de Ovidiu Genaru (Maria 
- La  margine de paradis), Mihail Sabin (Melania - DouiJzeci şi patru de ore 
din viaţa unui geniu), ambele în regia lui Cristian Pepino, şi George Genoiu 
(An da - RiJtiJciţi în amurg), piesa montată de Geo Balint, regizor ce i-a mai 
încredinţat misiunea de a le interpreta pe Ivona, din Mortul din pod, de G.l. 
Calinescu şi pe Tvia, din Livada de portocali, de YosefBar Yosef. Colaborari 
fructuoase a avut cu regizorii straini Mauriciu Sekler (Fina - Domnul Punti/o 
şi sluga sa Mani, de B. Brecht), Ianis Vcakis (Miriamne -PogoariJ iarna, de 
M. Anderson), Sassy Brahim (Lucy - Opera de trei parale, de B. Brecht), 
Duşan Mihailovici (Margaret -Mult zgomot pentru nimic, de W. Shakespeare), 
Geirun ţino (Suzana -Nu ne naştem toţi la aceeaşi vârstil, de Tudor Popescu) 
ş.a., cu o pane din aceste spectacole fllcând tumee în Iugoslavia, Polonia, 
Rusia, unde a avut parte de o presa la fel de buna. Ca o rasplată târzie a 
osârdiei cu care asculta teatrul radiofonic, a avut parte şi de câteva inregistrari 
la Radio România Cultural, fiind distribuită în piese de Viorel Sa vin (Bucuria 
de a fi îndurerat la Tomis, regizor Cristian Munteanu, Greşeala, regizor 
Constantin Dinischiotu), Cornel Udrea (Pygma/ion cu termen redus, regia 
Bogdan Ulmu) şi Karol Wojty'a, numele de autor al Papei Ioan Paul al Il-lea 
(In faţa magazinului bijutierului). Activa şi dupa pensionare, a colaborat cu 
generaţia tânara de regizori, aceptând, între altele, propunerile venite de la 
regizoarele Oana Leahu (Doamna Desmesmortes -Bal la castel, de J. Anouilh) 
şi Dana Lungu (Servi toarea -Lecţia, de Eugen Ionescu). Da a spus şi colegului 
de actorie Stelian Preda, care, în calitate de regizor, a transformat-o în Doica 
din basmul rusesc Floricica purpurie. Daca adaugam şi numeroasele recitaluri 
de poezie din crea�a lui Mihai Eminescu, Vasile Alecsandri, George Bacovia, 
Lucian Blaga, Ion Minulescu, Nichita Stanescu, rolurile în care şi-a valorificat 
din plin calităţile cizelate prin studiile de canto şi dans (A douiJsprezecea 
noapte, Opera de trei parale), sensibilitatea şi generozitatea înnăScute, 
caldura cu care a cucerit publicul, avem certitudinea ca acesta nu o va uita, 
chiar daca în ultima perioada joaca din ce în ce mai puţin. Munca i-a fost însa 
incununata cu Medalia "Meritul cultural" clasa !, Premiul de Excelenţă 
pentru întreaga activitate anistica (1997) şi Diploma de Societar de Onoare 
(2009), oferite de Teatrul Bacovia, precum şi cu Premiul pentru întreaga 
activitate decernat la Gala Premiilor "Deşteptarea

" (2002), oferit de primarul 
or�ului Bacau, Dumifru Sechelariu. O surpriza cu nimic mai placută i-a 
fllcut şi fostul coleg de grupa, Nae Cosmescu, regizorul şi omul de teatru 
care, împreuna cu Sorin Petrescu, a scris o partitura speciala pentru 
temperamentul sau, transformând-o în eroină în spectacolul La BaciJu într-<J 
mahala ... O mare dandana în douiJ piJrţi, montat în stagiunea 2007-2008. 

Cornel GALBEN 
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BALTAG, Vlorel Petru, n. 22 martie 1948, în Puciosa, 
judetul Dâmbovita. Actor. Fiul Marietei, casnica, şi al 
funcţionarului Ionel Baltag, a copilarii în oraşul natal, unde 
şi-a început şi studiile, urmând cursurile Şcolii Nr. 1 (azi, 
Mihai Viteazul) din localitate. În postura de liceean s-a aflat 
pentru început la Târgovişte, dar bacalaureatul 1-a susţinut 
la Bacau, unde între 1967 şi 1969 a activat ca solist de muzica 
uşoara în orchestra, pe atunci celebra, a Casei de Cultura a 
Sindicatelor 

"
Vasile Alecsandri", la rândul ei una din 

institutiile cele mai performante la nivelul \llrii. În aceasta 
ipostaza a izbutit sa fie selecţionat în finala Festivalului 
Na�onal de Muzica Uşoara de la Marnaia, pe care a şi câştigat-o, 
în 1969, cu melodia Iubirea cea mare, de Florin Bogardo. 
Deşi piesa a devenit în scurta vreme şlagar, iar cariera ca 
interpret se anunta una stralucita, a dat curs unei alte pasiuni 
a tineretii, fiind admis în acelaşi an la cursurile de actorie ale 
Institutului de Arta Teatrala şi Cinematografica "I.L. 
Caragiale". Repartizat la clasa profesorilor George Dem 
Loghin şi Dem Radulescu, nu a renunţat în totalitate la 
preocuparile muzicale, urmând în paralel cursuri de canto 
clasic cu renumita profesoara Flori ca Orascu, avându-i printre 
colegi pe vedetele de azi , Angela Simi lea şi Mihai 
Constantinescu. Alaturi de indragita solista, dar şi de alte 
nume importante ale muzicii uşoare româneşti (Mihaela 
Mihai, Pompilia Stoian, Dan Spataru, Olimpia Panciu, Marius 
ţeicu, Cornel Constantiniu, Margareta Pâslaru, Constantin 
Draghici, Doina Badea ş.a.), a avut şansa sa fie inclus cu 
piesa Te rog, al rabdare cu mine, de Elly Roman, în 
acompaniamentul Orchestrei Radiodifuziunii Române, 
dirijata de Sile Dinicu, pe discul 2 al albumului Parada 
şlagarelor, editat de Electrecord (EDC 678). Un şlagar aflat 
şi în prezent în mare voga, postal şi accesat de mii de ori pe 
site-urile muzicale şi îndeosebi în reţeaua youtube. În pofida 
acestor succese, la care adaugam reprezentarea cu brio a 
României, alaturi de Dida Dragan, la Festivalul Mlade 
Hlastow de la Gottwaldow (Cehia), prima iubire a palit în 
favoarea Thaliei, absolvind IATC-ul în 1973, dupa ce a 
interpretat pe scena Studioului Casandra, în regia lui George 
Dcm Loghin, rolurile Directorul închisorii, din piesa Autorul 
moare azi, de Alexandru Mirodan, Contele, din Evantalul, 
de Carlo Goldoni şi Cheewerr, din Vinatoarea de vrajitoare, 
de Arthur Millcr. Repartizat la Teatrul 

"
Mihai Eminescu" 

din Botoşani, a avut şansa sa fie distribuit în roluri complexe, 
ce i-au pus în valoare calitaţile actoriceşti, atât de catre 
regizorul instituţiei, Eugen Traian Borduşanu (Badita Vasile 
- PupAza din tel, dramatizare de Ion Damian, dupa Ion 
Creanga, Curtezanul - Micul infern, de Mircea Ştelllnescu, 
Ciuoranul - Daca toţi copacii ar Il la fel, de Francisc 
Muntanu, Grig - Steaua fara nume de Mihail Sebastian, 
Roles - Regele Burebista, de Mircea Alexandrescu), cât şi de 
catre alte nume importante ale direcţiei de scena româneşti. 
A fost, astfel, rând pc rând, Murgu, în Vlaicu Voda de 
Alexandru Davila (regia Mircea Cornişteanu), Orbul -
Frumoasa filrli corp, de Victor Hîlmu, Ştefan Valeriu -Jocul 
de-a vacanţa, de Mihail Sebastian (regia, Zoc Anghei­
Stanca), Castris - Patima roşie, de Mihail Sorbul, Mareşalul 
- !nes de Castro, de Alejandro Casona, Stroici - Alexandru 
Llipuşneanu, de Virgil Stocncscu, Enachi Porfiriţa -
Cantemir Batrânul, de Nicolae Iorga, Procurorul - Simfonia 
tinereţii, de Gheorghe Barbulcscu, Tiberiu Vidra (regia 
Constantin Dinischiotu), Silviu Mora-Tradatorul, de Ştefan 
Berciu (regia Cristian Munteanu), Jaromir - Decebal, 
Mureşanu - Mureşanu, ambele de Mihai Eminescu (regia 
Ion Olteanu), Inginer Vasiliu - Un proces posibil, de 
Alexandru Mirodan (regia Cazimir Tanasc), Minodor 
Cocîrlan - Cer cuvântul, de Dragomir Horomnca (regia Anca 

PORTRET 

Dicţionar teatral 

Ovanez-Doroşenco), Silvcstru Trandafir - Dezertorul, de 
Mihail Sorbul şi Ilie Gajalie - Rafuiala, de Ştefan Berciu 
(regia Magda Bordeianu), pentru acesta din urma fiind 
rasplatit şi cu Premiul pentru cel mai bun rol episodic la 
Festivalul Teatrelor din Moldova (Botoşani, 1 977). Dupa o 
prima evadare la Bacau, când în octombrie 1979 a interpretat 
rolul lui Bila, din Doi pentru un tango, de George Genoiu 
(regia Constantin Dinischiotu), a percgrinat pentru scurta 
vreme prin Teatrul Naţional din Cluj-Napoca şi Teatrul de 
Stat din Constanta, optând apoi definitiv pentru Teatrul Dra­
matic Bacovia (azi, Municipal), unde din 1980 a dat viaţa la 
zeci de roluri, de mai mica sau mai mare întindere. Aici i-a 
întruchipat, între alţii, pc Tipatescu, din O scrisoare 
pierduta, (regia Radu Beligan), Nae Girimea - D'ale 
carnavalului, (regia, Mircea Cornişteanu), Jupân 
Dumitrache - O noapte furtunoasa, (regia Dumitru Lazar 
Fulga), din celebrele piese caragialiene, Tartuffe - Tartu1Te, 
de Moliere, Paratov - Fata fara zestre, de A.N. Ostrovski, 
lppolit - Revelion la bala de aburi, de Emil Braghinski şi 
Edgar Reazanov, Agentul - Hanul de la rascruce, de Horia 
Lovinescu (regia I.G. Russu), Mi şa - Jocuri crude, de A.N. 
Arbuzov (regia Mircea Marin), Baldovian - Suspiciunea de 
Ştefan Oprea (regia Geirun tino), Sir Andrew - A 
douasprezece& noapte, Jacques - Cum va place, ambele de 
W. Shakespeare (regia Razvan Dinca), Asesorul Brack -
Hedda Gabler, de H. Ibsen, Charles Bovary - Doamna 
Bovary •• sunt ceilalţi, de Horia Gârbea (regia Bogdan Ulmu ), 
Maiorul - Jocul de-a vacanţa, de Mihail Sebastian, Regele 
Bcrenger - Regele moare, de Eugen Ionescu, El - Li vada de 

portocali, de Yosef Bar Yosef (regia Gheorghe Balint), 
Heruvim şi Caruţaşul - Requlem, de Hanoch Levin, El -
Privelişte minunata, de S. Mrozek (regia Alexander 
Hausvater),Avocatul Krogstad - Nora de H. lbsen, Regele ­
Oamenii cavernelor, de W. Saroyan (regia Dumitru Lazar 
Fulga), Jerry - Podurile de vis ale New York-ului, de W. 
Gibson (regia: Nae Cosmescu), Profesorul de muzica -
Romanul adolescentulul miop, de Mircea Eliade (regia Diana 
Iliescu) ş.a. Deşi n-a cunoscut decât câteva reprezentatii, 
prilejuite de comemorarea a cinci veacuri de la trecerea la 
Domnul a Voievodului Ştefan cel Mare şi Sfiint, includerea 
sa în rolul acestuia din Sliptamâna patimllor, de Paul Anghel 
(regia Gheorghe Balint) 1-a indreptatit pe criticul teatral 
Bogdan Ulmu sa-I includa în galeria de "interpreti celebri" 
ai personajului, din care nu lipsesc C.I. Nottara, George 
Calborcanu, Teofil Vâlcu, George Cozovici, Sergiu Tudose, 
Petre Ciubotaru, Costel Constantin, Cornel Nicoara ş.a., tot 
aşa cum evolutia sa în rolul Iona, din piesa omonim a semnata 
de Marin Sorcscu (regia Dumitru Lazar Fulga), i-a determinat 
pe cronicari sa-i compare partitura sustinuta de unul singur 
cu cea similara aparţinând maestrului Radu Beligan, dar în 

"
Contrabasul" de Patrick Suskind. Memorabila ramâne şi 

Chirita, jucata în travesti în spumoasa comedie a lui Vasile 
Alecsandri, cu care a fl!cut turnee în Polonia şi Republica 
Moldova, ca de altfel şi prezenta sa în distributiilc pieselor 
Fuga, de Trista Tzara şi Regele moare, de Eugen Ionescu, 
itincratc de Teatrul Bacovia în Franta, unde de asemenea s­
au bucurat de aprecierea publicului şi a presei de specialitate. 
Succese de public au cunoscut, totodata, spectacolele Iona, 
la Festivalul de Teatru 

"
El vira Godeanu" de la Târgu Jiu şi la 

Festivalului National de Teatru Profesionist 
"
Liviu Rebreanu" 

de la Bistrita, Requiem şi Llvada cu portocall, la Festivalul 
de Teatru ,,Avram Golfaden" de la Iaşi, Regele moare, la 
Festivalul National al Teatrelor Populare "Ion Luca" de la 
Vatra Domei, la acesta din urma ca invitat special. in memo­
ria spectatorilor au mai ramas, de asemenea, recital Eminescu, 
de la Botoşani (regia Ion Olteanu), versiunea radiofonica a 
spectacolelor Femeia Cezarului, de Ion Luca (regia 
Constantin Dinischiotu), preluat de la Teatrul Bacovia şi 
difuzat în 5 episoade consecutive, RAzboi cu Troia nu se 
face, de Jcan Giraudoux (regia Dan Puican) şi Scene din 
viata lumii mari, de N.V. Gogol (regia Ion Vova), cu reluari 
la Radio România Cultural, precum şi rolurile sale din 
pcliculelc cinematografice Nu filmam sa ne amuzam, (re­
gia Iulian Mihu), Pe aici nu se trece (regia Gheorghe 
Vitanidis) şi Vis de Ianuarie, (regia Mircea Veroiu). Ca o 
rasplata a celor peste trei decenii şi jumatate dedicate scenei, 
în aprilie 2009 a primit Diploma de Societar de Onoare al 
Teatrului Bacovia, dar aceasta recunoaştere ar fi putut fi 
precedata şi de alte distictii, pc care Ic-ar fi meritat cu 
prisosinta. 

C. GALBEN 
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ARTE 

Actualitatea culturală româneasca 
răspunde, în dilematica sa complexitate, 
complexitatii unei culturi europene la rândul 
sau confruntata cu presiunile divergente, 
clivante, ale aspiratii lor spre universalismul 
care este unul dintre programele sale 
traditionale, astazi formulat ca globalisml 
mondialism, şi afirmarea unei conştiinţe 
europene, la rândul său nu doar expansive, 
ci şi, deloc paradoxal, enclavizante. Traseul 
universalist presupune, inevitabil, 
aplatizarea diferenţelor dintre faciesurile 
culturale ale unor conglomerate comunitare 
încă definite geo-politic - statal/continen­
tal, rasial, etnic, confesional, compor­
tamental, şi, cu toate stereotipurile impuse 
de modelatorul univers tehnologic ş i  
tehnocultural, culturale (lingvistice, mitice, 
şi chiar modernist autonome), specifice -
sudabile, totuşi, prin strategiile dialecticii şi 
sintezei, într-un nucleu conceptual definit 
ca pluralism, plurivocitate, democratic şi 
integrare. Acest concept a fost elaborat mereu 
ca reacţie la crizele de escaladare rasista, 
xenofoba, segregaţionista acţionând in afara 
şi în interiorul arealului european, şi în 
arealul sau colonial extins. 

Destinul contemporan al acestei Eu­
rope generatoare a unor sisteme de valori 
succesiv formulate prin laborioase sinteze 
de înradacinari culturale proprii ,  şi de 
importuri autoritare, dezafectate sau doar 
ocultate temporar de exploatarea unor trasee 
evolutive al caror motor este înnoirea, 
schimbarea, evaluarea critica a trecutului/ 
prezentului deja mai curând trecut decât 
viitor, şi care a dobândit in decursul istoriei 
sale moderne o conştiinţa a unitatii sale 
fundamentale, mai profunde decât conflictele 
interioare extrem de violente care i-au 
construit istoria este acela de a trebui sa-şi 
asume consecintele propriilor programe şi 
proiecte novatoare. Proiectate mereu ca 
desprindere - mai mult sau mai puţin radi­
cala şi violenta - de sintezele în act, şi de 
radac ini le exploatate de paradigmcle 
timpului, aceste mari programe au operat 
înmpotriva rigidizarii sistemelor de valori, 
ş i ,  catalizate de o conştiintă culturala 
definitoriu critica, au avut in nucleul lor un 
concept clar (sau doar o intuitie confuză) a 
libertatii. O prodigioasa capacitate de a 
inaugura, consolida şi birocratiza instituţii, 
şi de a formula ideologii, creează în toposul 
european inevitabile reactii subminativc şi 
chiar radical demolatoare. Ambivalenta 
esentiala a simbolurilor operante in fondul, 
subtextul creatiilor sociale, politice eul turnle 
- şi, în definitiv, chiar economice - permite 
schimbariilor care actualizeaza, la fiecare 
înnoire, portanta arhetipurilor operante 
dincolo de laborioase le eforturi de analiza şi 
dezafectare (demitizare, desimbolizare, 
desemantizarc etc .)  care sunt marca 
distinctiva a neîntreruptului sau 
avangardism, să beneficieze de alternativele 
de valorizare a acestor conţinuturi de 
semnificatie şi de capacitatea de negativare 
a semnelor care le indica. 

Un asemenea arhetip este Imperiul, 
Imperiul Lumii ,  care este formulat ca 
principiu de convergenta, ca expresie 
practica a principiului de unitate, şi, capabil 
de reformulari ce transgresează toate 
recurentele mişcari centrifugale, fiecare mare 
disipare, produsa sub presiunea unor 
secesiuni sângcroase sau unor - macar aparent 
- decizii consensuale, şi schimba proteic 
ideologiile care îi pot asigura viabilitatea, 
formulele politice, suporturile sociale. 
Monarhiile şi democraţiile se succed în 
perimetrul european, într-o dinamica 
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inaugurată în etapele protoeuropene, cu 
structurile lor sociale n ivelatoare, cu 
construirea de ierarhii şi anihilarea tabuuri lor 
ierarhice tradiţionale şi substituirea lor 
inevitabila cu noi elecţii ,  pe criterii 
opoziţionale, cu lenta promovare selectiva 
de elite şi repulsia faţa de manifestarile eli tare, 
şi elaborarea unor ideologii culturale -
estetice - capabile sa exprime ideologiile 
politice. Alterneaza şi se ciocnesc ermetisme 
şi academisme şi avangarde, la fel de 
exclusiviste, şi populisme de o factura 
reprcsiva sau substitutiva. Dar, formulat ca 
tensiune spre monarhia universală, vicariat 
al unei monarhii transcendente, sau ca 
alianta/asociaţie transstatala, de clasa, de 
structura religioasa, de formula ermetica, de 
monopol financiar, de piata etc., persistă 
perena idee a unei unitati centripete chiar 
când functioneaza in relaxata formula a 
retelei, susţinute tehnologic şi lingvistic de 
o cultura/economie/forţa politica dominanta. 

Instrumentele acestui centripetism 
expansiv, dictatorial sau seductor, sunt 
aculturaţia, cu dublelc sale aspecte pozitive 
şi negative şi subminarea structurilor 
coerente construite pc identitati localizante, 
aplicarea unor criterii uneori retoric precise, 
reductiv aplicate unor realitati complexe şi 
confuzarea jocului conflictual al 
stereotipurilor ideologice şi manifestărilor 
lor. Cultura românească a parcurs la rândul 
sau situaţiile unor succesive crize de 
adaptare la presiuni culturale ce s-au 
confruntat în arealul sau de operare, 
exprimând voinţe expansive imperiale, 
universalisme politice sau confesionale, cu 
suporturile lor lingvistice, iconografice, cu 
seturile lor de mentalitati, şi sa se defineasca 
în raport cu ele. Mai mult sau mai putin 
violente, instaurarile culturilor ce şi-au 
disputat supremaţia culturală, odată cu 
teritoriul sau doar ca amprente spirituale au 
obligat autohtonii leaderi de opinie cul­
turala, creatori de cultura şi de atitudine să 
elaboreze fi ltre adaptative, impunând 
exerciţiul sintezei ca pc strategia 
supravieţuirii şi devenirii. 

Ceea ce ramâne fascinant şi, în acelaşi 
timp, ceea ce exprima dincolo de laxitatilc 
şi conivenţele politice reflectate cultural, este 
persistenta formularii unor opţiuni, nu 
întotdeauna convergente presiunilor 

stringentclor politice. Nu este aici locul unei 
analize a construcţiei istorice a culturii 
autohtone, este suficient sa recunoaştem în 
lungul traseu al mareelor istorice cauzele 
situarii într-un bloc răsăritean balcanic cu 
propensiuni recurente spre traseele 
inovatoare ale Occidentului, un apel 
alternativ la strategiile conservatorismului -
uneori eroic - şi la cele mai active modalitati 
ale schimbarii şi rupturii. Situaţiile devenirii 
culturale care motiveaza în aceeaşi masura 
inertia conservanta şi înnoirea subminativă 
şi fondatoare, au generat capacitatea de a 
gestiona conflicte ideologice majore ca 
resurse pentru propria devenire şi vitalitate. 

Ne vom rezerva la cultura 
modernismului târziu şi a actual itati i ,  
îndatorată şi acestui late modernismc şi 
postmodernismului, şi resurselor de 
conservatorism mai profunde şi nevoii de 
înnoire deja formulata in istoria recenta. Din 
altă perspectiva, ea este îndatorată şi 
confruntarii cu presiunile ideologiei 
totalitare a dictaturilor succesive ale 
deceniilor cinci-noua, şi aviditaţii de o noua 
dictatura ideologica legitimata ca libertate, 
şi conştiinţei marginalitatii şi, în aceeaşi 
masura, indiferentei faţa de problematica 
vetusta a granitelor şi relativizarii 
ccntralitatilor de orice tip în contextul 
tehnoculturii prezentului utopic. Conştiinţa 
prezentelor remarcabile ale artiştilor români 
în marea turnanta a primului modernism şi 
primei avangarde, a constituit un punct im­
portant de rapel pentru reprezentanţii 
mişcării subminativ sau independent 
inovative din deceni i le  cinci-noua ale 
secolului trecut. Prin aceasta deschidere 
europeana din trecutul apropiat s-a legitimat 
apartenenţa artei româneşti, confruntata cu 
dictatorialul realism socialist, la dinamismul 
secolului XX. 

O privire reducţionista aplicata acestor 
decenii de o mare complexitate, deloc lipsite 
de dezbateri şi soluţii inovatoare, de apeluri 
motivate filozofic şi ideologic la nivele 
diferite ale tradiţiei aluvionarc a culturii 
zonalc, de conivcntc şi conflicte cu Puterea, 
ar propune solutia facila a decretarii unui 
provincialism mereu oscilant între aculturaţii 
competitive. O analiza atenta a tensiunilor 
teoretice şi a producţiei artistice concrete 
ofera însa o alta imagine. Privite de aproape, 
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fara prejudecati şi fara aroganta specifica 
oricarei superficialitaţi informative, arta 
românească îşi releva complexitatea struc­
turala, fundamental dihotomica, fundamen­
tal bazata pc sinteze ce preiau efectele 
deschidcrilor spre dinamicile aculturante 
impuse de istorie. Recunoaştem în 
construcţia ei doar aparent confuză, şi 
traseele inova ti ve, atente la mişcarea de idei 
europeana/mondiala -conditionata sau chiar 
stimulata de situarea în opoziţie, ş i  
prelungirea vcctoriala a traseelor tradiţiei 
autonomiei estetice, mai confortabil anexata 
postimprcsionismului târziu, cultivat de 
şcolile româneşti de pictura interbelica, fie 
cxploatând fi loanclc mcdievalismului 
rasaritcan activ pâna la mijlocul secolului 
XIX, şi recuperat în primele decenii ale 
secolului XX de reprezentanţii unei filozofii 
culturale nu doar istoric şi geografic 
localizantc, ci legate de idealismul unei 
transistoricitaţi şi translocalizari inca active 
şi astfel definitorii. Pe de alta parte, prima 
avangarda, formalista precum cea nihilista ­
dadaista şi suprarealista fondeaza la rândul 
sau o tradiţie - a rupturii, şi a formulari lor 
lingvistice ale negarii vehemente, a 
conflictului cu tradiţia istorica şi cu strategia 
tradiţionalistă, trasaturi inalienabile 
nucleului său conceptual ca şi tradiţia 
deschiderii cosmopolite. 

Evident, formularea acestor atitudini 
retoric revoluţionare se produce în relatie 
directa cu Occidentul ale carui estetici deja 
polarizate pc direcţii cvolutivc diferite, de 
tipologii raţionaliste, scnzualiste sau roman­
tic emoţionale, acadcmistc şi motivate de 
schimbare, furnizasera culturilor oriental­
europene puncte de pornire şi moduri de 
interogare, primind deseori replici la rândul 
lor activante. Dupa jumatatea deceniului 
şapte, când abuziva instaurare a realismului 
- socialist - aproape erodase inerţia 
opoziţionala a practicanţilor post­
impresionismului interbelic, ca Theodor 
Pallady, George Petraşcu, Carnii Ressu, 
Alexandru Ciucurencu (care va marca 
generaţiile de artişti ce i-au fost studenti), 
Paul Miracovici, Ştefan Popescu, Radu 
Dragoescu, Henri Catargi, Lucia Dem 
Balacescu, dar prelungit de reprezentanţi ai 
noilor generaţii de artişti care au mentinut 
prin aceasta estetica independenţa faţa de 
stereotipurile dogmei realiste, Virgil 
Almaşanu, Constantin Piliuţa, Ion 
Salişteanu, Octav Grigorescu, Traian 
Bradean, Ion Pacea, fondurile mai profunde 
ale istoriei culturale au oferit solul rezistent 
şi validitatea unor inovaţii cu dubla referinta 
la trecutul bizantin sau preistoric, mediat de 
arta populara, dar şi de trecutul recent, marcat 
de Brâncuşi. Ga:zduirea în România, în 1 967, 
a Colocviului Brâncuşi a legitimat 
reînnodarea legaturii dintre arta actualitatii 
deceniului şapte şi moştenirea gândirii 
estetice a lui Constantin Brâncuşi, a 
capacitatii sale de a sintetiza programul 
reducţiei formale, ce sta la baza revoluţiei de 
l imbaj moderniste, cu dominanta sa 
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rationalista, clasicizant concentrata asupra 
structurilor fonnale, şi interesul romantic 
pentru exoticul unor culturi cxtracuropene. 
Desigur, formalismul însuşi îşi avea 
inradacinarea sa romantica în teoriile lui 
Konrad Fiedler şi Hans von Marccs, dar 
amprenta sa definitorie o imprima aderenta 
la o epistemologie în plina schimbare a 
paradigmelor. Pe de alta parte, convertirea 
unui exotism geografic, spaţial, în exotism 
temporal indicata de abstractionismul 
simbolic al lui Brâncuşi, era pregatita de 
acelaşi interes rationalist pentru aspectele 
ştiinţifice ale unei antropologii în plina 
restructurare rationalista, ca şi pasiunii 
romantice pentru arheologie şi producţia 
populara artistica, artizanala, folclorica. 

Portanţa novatoare a demersului 
brâncuşian consta tocmai din a sesiza 
confluenţa acestor mobilizari ale reveriei 
creatoare (cum ar formula Gaston 
Bachelard). Anii deschiderii spre Occident 
care au unnat morţii lui Gheorghe Gheorgiu­
Dej şi care au creat un scurt intennezzo între 
dictatura realismului socialist de l ip  
internationalist politic şi cea a realismului 
socialist etnocentrist şi exprimând cultul 
personalitatii noului l i der politic,  au 
protejat dezvoltarea unor tendinţe 
inovatoare, şi referinta la moştenirea recenta 
a modernismului .  Dezbaterile în jurul 
conflictului artificios figurativitate­
abstracţie/nonfigurativitate şi-au schimbat 
orientarea. Un dublu joc al exploatarii 
valenţelor abstracţionismului au relaxat 
cenzura acestui pol al demonizarii pe care 
ea 1-a desemnat în deceniul şase şi pâna la 
jumatalea deceniului unnator. Pe de-o parte, 
aderenta unor artişti români la principiile şi 
ideologia estetica a ncoconstructivismului 
(la originea sa solidar principiilor politice 
de stânga) demonstra deschiderea noii 
guvernari fata de modelele Occidentului. 
Participarea grupului neoconstructivist 
timişorean " I I I" şi a pictorului Mihai Rusu 
la Bienala conslruclivista de la Niimberg, 
precum participari le unor artişti ca Romul 
Nu tiu (expresionist abstract), Mihai Olos (în 
etapele sale de explorare a artei populare 
tic în viziune constructivista, fie ca model), 
Paul Ncagu (apropiat de mişcarea concep­
lualista), George Apostu (explorând 
patrimoniul fonnal pseudoabstract al artei 
populare), Ion Bilzan (aplicând un program 

Se instaureaza la nivelul deceniilor 
şapte şi opt o fertila suprapunere de strategii 
ale ieşirii din criza realismului socialist, cu 
cât mai oficializat cu atât mai polarizat ca 
strain principiilor profunde ale culturii 
autohtone. Converg în creatia acelofll!ii artişti 
- ca Mihai Olos, Horia Bemea, Ana Lupaş, 
Constantin Flondor, Ioan Grigorescu, Florin 
Ciubotaru - tendinte profund diferite ca 
vectorialitatc, orientate spre trecut ş i  
atemporal, c u  cele orientate spre viitorul 
definit şi accesat prin prospecţiune. Al� artişti 
se orienteaza tranşant spre un plan sau altul 
al înnoirii, retrospective sau prospective. 
Paul Gherasim, Silviu Oravitan, Marin 
Gherasim, debutat în grupul expresionist 
novator, ca şi Sorin Dumitrescu, pe de-o parte, 
Paul Ncagu, Adina Caloenescu (care vor 
parasi tara), lon Bitzan, Ştefan Scvastre, Horia 
Mihai, Liviu Stoicoviciu, Ioan Grigorescu, 
Geta Bratescu, Ilie Pavel, membrii grupului 
Sigma(Ştefan Bertalan, Constantin Flondor, 
Doru Tulcan, Elena Tulcan ), Romul Nuţiu 
şi, mai apropiati de problematica inovaţiei 
lente, de rafinare a limbajului traditional, şi 
nu de reviriment conceptual, Florin Mitroi, 
Constantin Baciu (aparţinând, pe de alta 
parte, radicalei avangarde a mutatiei 
epistemologice), I l ie  Boca, Corneliu 
Vasilescu, ca şi sculptorii expresionismului 
pictural - Constantin Popovici -, sau ai 
abstracţiei mai mult sau mai putin îndatorate 
figurativismului - George Apostu, Paul 
Vasilescu, Gheorghe lliescu-Calineşti, Napo­
leon Tiron, Mihai Mihai, Victor Gaga, Florin 
Codre, susţin aceasta textura de strategii ale 
disocicrii de programul estetic invaziv, dar 
fara ca aceasta problema, reala, chiar presanta, 
sa substituie programul limbajului,  
preocuparrca pentru tipologia şi  perfonnanta 
discursului, care constituiau adevarata miza 
a dizidentei cslclice. 

de abstractizare imaginii figurative pentru "' 
a-şi adjudeca mai târziu, diferite modalitati � 
neoavangardiste), Ana Lupaş (abordând 
cultura populara în ritualilalea sa 
proccsuala ş i  formala), Horia Bernea 
(practicând un conccptualism de notatie 
filozofica şi revenind prin aceasta grila con­
ceptualista la manevrarea plina de savoare 
a materiei picturale), Marin Gherasim (cu 
expresionismul sau conceptualist), Adina 
Caloencscu (practicând un experimenlal­
ism conslructivist) la marile bienale, 
festivaluri şi expoziţ i i  internationale 
permiteau o schimbare de imagine a 
României semiemancipate de prima etapa 
a dictaturii sovietice. 

Un rol important, a carui prestanţă cul­
turala se baza pe autoritatea avangardista, şi 
pe interesul creat în epoca de fonnele de re­
alism magic, de redeschiderea interesului 
pentru mit şi dimensiunile magicului, revine 
suprarealismului!onirismului. Artişti ca Henri 
Mavrodin, Semproniu lclozan, Paula 
Ribariu, ş i  reprezentan ţii generaţiei 
unnatoare fonnaţi la şcoala de pictura a lui 
Corneliu Baba, el însuşi legal de o 
sensibilitate şi un program estetic premodem 
- Ştefan Câlţia, Sorin llfoveanu, Mihai 
Cizmaru, lon Gânju, şi de sculptorii apropiaţi 
de moştenirea lui Dimitrie Paciurea Neculai 
Paduraru, Ion lancuţ, Adrian Popovici opun 
prezentului un trecut imprecis şi fabulos, o 
pluralitate topologica şi morfologica ce trimit 
difuz la repertoriile unui pitoresc paseist, 
fabulos şi fantast. Aceluiaşi program de 
intensificare a prezenţei, dar nu 
dislorsionându-1 sau suspendându-i sensul 
se înscrie realismul magic al picturii lui 
Vasile Chinschi, ca şi fabulosului invocarii 
culturilor clasicitaţii antice, la care ajunge, 
dupa glisari în pseudoabstracţia unui peisaj 
simbolic, Gheorghe Anghel. 

Generaţia ' 80 aduce în scena o alta 
dimensiune a realismului şi o reexploatare a 
mijloacelor expresioniste, desigur în relaţie 
cu bad painting şi noii salbatici, specifice 
revenirii europene la pictura în replica la 
extensia artelor media, ş i  formelor de 
comportament artistic alternative, de lip 
eveniment, (happening. performance) am­
bient, instalaţie, explorare corporala. 
Exploatate deja de artişti ca Ion Grigorescu 
sau Wanda Mihuleac, fonnele de nou rea­
lism, secvential, anticalofil, uneori cu accente 
expresioniste, alteori lunecând spre un 
intimism l ipsit de complezente şi de 
precautii le punerii în joc, impun o 
reconsiderare a realismului, ieşirea sa din 
convenţionalismul instaurat de ideologia 
dominanta ca şi de figurativismele ce îl 
eschiveaza. Pictura, fotografia, fillmul, sunt 
utilizate simultan, şi concomitent perfor­
mance-ul. Se formuleaza o aderenta a 
mişcarii underground. Artiştii generatiei -
Andrei Chintila, Teodor Graur, Marilena 
Preda Sânc, Al exandru Antik, Olimpiu 
Bandalac, Anicla Firon, Dan Mihalteanu, 
Dorel Gaina, Camelia Crişan, Bone Rudolf, 
Aurel Vlad, Darie Dup, Nicolae Onucsan, Dan 
Perjovschi, Lazslo Ujvarossi, Vioara Bara, 
Aniko Ghercndi repun în dezbatere limbajul, 
problematica reprezentarii figurative, 
comportamentul artistic, sensul actului ar­
tistic, comprimând în lucrarile lor sau în 
expozitiile provocatoare atitudini şi fonnule 
divergente, cu neliniştea data de conştiinta 
unei relardari faţa de scena post­
modernismului mondial. Urgenta acestei 
impostari în geografia actualitaţii 
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ideologiilor estetice pare a lasa în umbra 
conflictul cu ideologia politica mareala de 
închiderea etnocentrica, dar evenimente ca 
acelea din cadrul Congresului de estetica de 
la Sibiu din 1 986 demonstreaza fondul 
protestatar al acestor cautari artistice. 

Se întâlnesc - se suprapun şi se 
confrunta în acest deceniu ca şi, de altfel, în 
deceniile şase şi şapte, care îl pregatesc -, 
mai multe concepte de libertate, mai bine 
spus, mai multe sensuri ale l ibertati i .  
Presiunii ideologice d e  stânga, care 
amputase semnificatiile revoluţionare care 
vizau l i mbajul, scopul profund al 
scurtcicuitarilor traseelor conotative, 
referenţiale, ale comunicarii, pastrând un 
populism bazat pe limbaje academice, i se 
opun atât programul elitar al autonomiei 
estetice, al experimentarii fonnale, de limbaj 
şi de comportament şi, cum am vazut, în 
aceeaşi masura, apelul la fonduri de 
semnificaţie ale in diferenţei la istorie) şi la 
fonnule de limbaj care, prin strategia citatului 
şi referentului stilistic istoric, reitereaza 
aceste sensuri. Exista şi alte fonnule ale 
libertatii, care confera artistului detaşat cu 
ironie de orice ideologie, şi, relaxat politic 
şi beneficiind astfel de dezinvoltura morala 
raspunde solicitarilor puterii (infuzând, subtil 
dar sesizabil, în modul de figurare realista 
dezafectarea programului mitizant) şi ,  
simultan, se dedica unor explorari în 
interiorul limbajului artistic, cerceteaza cu 
entuziasm şi detaşare, posibilitatile noilor 
comportamente, ş i  traseele indicate de 
avangarda istorica (artişti foarte interesanti, 
discutabil în planul culpabilizarii retrospec­
tive dar relevanti pentru subtilitatea 
strategiilor lor în relaţia cu imagologia 
timpului ca Ion Bitzan sau Dan Hatrnanu şi 
care ar merita o dezbatere separata). Si alţi 
artişti practica cu umor acest joc duplicitar, 
subminativ într-un sens subtil şi capabil sa 
exploateze comanda sociala în absenta unei 
piete de arta. Cazul lor a produs discuţii 
aprinse în anii '90, când blocul stratificat, şi 
inevitabil instabil, fragil, al opoziţiei pasive 
s-a dczintegral conducând la polemici 
vehemente. 

Artiştii generaţiei '80 au moştenit 
aceasta bogata diversitate de pozitionari, 
aceasta deschidere spre problematicile 
artistice occidentale, dar a resimtit mai 
opresiv pe de-o parte limitele concrete, fizice 
care enclavizau spaţiul cultural românesc şi 
îngradea evoluţiile individuale, pe de alta 
parte, lipsa de radicalism al programelor 
experimentale şi de referinţă neobizantina/ 
neoortodoxa. În relatie cu programele 
transavangardei, teoretizate de Achi le Bo­
nito Oii va, şi ale "noilor salbatici" tcoretizate 
de Klaus Honeff, ei au întreţinut o stare de 
provocare, de subscandal, prin practica unui 
expresionism foarte diferi! de expresionismul 
armonie, bogat pictural sau plastic, al 
artiştilor remarcabi l i  ai generatiilor 
precedente - Romul Nu tiu, Rodica Pandele, 
Ilie Boca, Silvia Radu, Simona Runcan din 
etapa de maturitate, Teodor Moraru, prin 
integrarea deschisa a erotismului, solitudinii, 
între problemati cile reprezentarii,  prin 
umorul, persillarea stereolipurilor propriului 
patrimoniu, devalorizat de citarea pâna la 
abuz care va fi programul de debut al grupului 
subReal, în anii '90. 

Sculptura acestei generatii, care se 
orienteaza spre retorica cxprcsionista, 
prcsupunând nu doar programul fonnal, ci şi 
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utilizarea intensa a culorii, şi care revine la 
un suport figurativ - reprezentata de Aurel 
Vlad, Darie Dup, Mircea Roman, Marian 
Zidaru, Ilie Bostan, Iulian Olinescu, Sava 
Stoianov sau spre o extensie a posibilitatilor 
formei minimale în instalaţie/ambient 
(Gheorghe Zarnescu), sau continua sa 
exploateze sistemul obiectual şi ambientul 
artei populare contextualizat în civilizaţia 
actuala (Romei o Pervolovici şi, a obiectului 
ready-made, dar incarcat cu un supliment de 
semnificaţie), se înscriu în poetica 
postmodernismului, cu divergenţele de 
focalizare tipice şi cu interesul pentru 
hibridari şi glisaje stilistice. 

Preocuparile pentru experimentarea 
posibilitaţilor mediumurilor bazate pe 
intermedierea obiectivului şi imagin i i  
dinamice - fotografia, filmul au debutat în 
arta româneasca în anii '70 cu exerciţiile de 
sinteza formala ale lui Horia Bemea, Florin 
Mitroi, ale membrilor grupului timişorean 
Sigma, ale lui IosifKanksura, ale unor artişti 
interesaţi de autoanaliza ca Geta Bratescu, 
Ion Grigorescu, Wanda Mihuleac, 
continuând cu cercetarile diferenţiate asupra 
tehnicii, limbajului puse în slujba unor 

� disponibilitati personale diferite, ale 
c; grupului aradean Kinema Ikon, şi grupului 
: oradean (Dorel Gaina, Dan Perjovschi, 
� Nicolae Onucsan). În aceasta etapa a istoriei 
� culturii recente româneşti practica acestor 
Ş' media implica o poziţionare critica faţa de 
i contextul cultural, de formele de 
i, tradiţionalism şi  de estetism abstract 
� acceptate, daca nu oficializate, şi faţa de 
§ realitate. Dar, în cultura universala, unde 
� emergenţa noilor media se produsese cu 
� doua decenii înainte, sau în celelalte \ari ale 

Europei de Est opţiunea pentru tehnocultura 
afirma, de asemenea, un program, o atitudine, 
o ideologie a comunicarii. Se orienteaza 
(ajungând sa le practice real doar în anii '90) 
spre aceste instrumentare, dificil de accesat 
în anii '80, când vigilenta asupra comunicarii 
de masa atinsese limitele ridicolului (de pilda 
campania de înregistrare a caracterelor 
maşinilor de scris din ţara şi a posesorilor 
lor), artişti care practicasera şi continuau sa 
practice genurile tradiţionale, deschise 

� înnoirii prin experimente lingvistice şi 
� conţinuturi provocatoare - Olimpiu 
ţ' Bandalac, Sorin Vreme, Marilena Preda Sânc, 
;;, Joseph Bartha, Dan Perjovschi, şi artişti care 
� practicasera colajul şi fotografia dar se 
:f, regasesc în aceste mediumuri, ca Gheorghe 
� Rasovski. 

� Deceniul zece, debuta! sub semnul 
"' revanşei retorice faţa de cenzura, de regimul 
� politic tocmai abolit, şi cu perspectiva critica 

-'---'----_J � asupra perioadei de tranziţie confuza şi 
- concertat dezorganizata, a continuat cu 

tensiunile şi conflictul - retoric - al polemicii 
dintre blocul neoortodox, grupat în jurul 
Galeriei Catacomba, sustinuta ca program 
de pictorul Sorin Dumitrescu, şi direcţiile 
proocidentale, în cautarea unor ideologii care 
sa legitimeze absorbţia în mişcarea 
europeana, gravi!ând înjurur Centrului Soros 
pentru Arta Contemporana, a revistei Arta, în 
noua sa formula, a secţiunilor de arta 
contemporana de la muzeelor din Timişoara, 
Arad, Oradea. !mersi unea în politic - atât de 
solicitata de regimul socialist - devine acum 
profesiunea de credinţa a artiştilor 
confruntati cu libertatea de expresie (lipsiţi 
de un pol conflictual monopolizant), dar şi 
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cu exigenţele ideologice ale 
universalismului mondial. Fascinaţia 
militantismului - feminist, sexist, ecologisl , 
retrospectiv anticomunist, activismul care 
confera un alt sens şi alte deschideri adresarii 
publicului neinstruit - ca în acţiunile şi 
proiectele dedicate cartierelor muncitoreşti 
de Matei Bajenaru -, opoziţia deschisa faţa 
de erorile şi  abuzurile puterii (ca în 
ambienturile performative ale lui Petru nieşu, 
Teodor Graur, Roxana Trestioreanu, Ciprian 
Chirileanu), comentariul politic dur (la 
adresa agresiunilormilitare şi conflictelor de 
frontiere, care au reconfigurat violent harta 
Europei de Sud-Est şi Orientului Apropiat, şi 
politicilor discriminatorii) - Marilena Preda 
Sânc, Dorel Olleanu şi tinerii artişti 
participanţi la proiectele Utopii 
Contemporane şi Eurobarometrn. 

Deceniul zece este dominat deci de 
aceste tensiuni între neotraditionalism şi 
neocosmopolitismele de diverse anga­
jamente, privilegiind în opoziţie genurile 
tradiţionale, portanţa obiectului artistic 
concret, chiar daca extins în ambienl şi 
instalaţie, pe de-o parte, şi practica 
tipologiilor disoluţiei temporale, ale 
tipologiilor performative şi obiectului 
efemer, şi practica noilor media (devenite 
deja, în spaţiul euroatlantic, tradiţionale). ln 
alt segment al artei contemporane, foarte 
actuale ca pozitionari, se dezvolta, glosând 
pe temele traditional estetizante, temele 
subiect pentru exerciţiul plastic, sau 
provocanle - artişti foarte interesanţi, 
exceptaţi/excluşi din arcalul de conflict, sau 
atingând acest spaţiu conflictual prin 
scandalul tematic - cei mai relevanti pentru 
aceasta situaţie fiind Alexandru Radvan şi 
Gorzo, lansaţi la începutul secolului nou, şi 
deveniţi rapid figuri problematizante ale 
noului postmodernism (ale carui ţinte 
continua sa-i monopolizeze). În arealul unei 
viziuni estetice ce cultiva o arta cu 
preocupari autonome, concentrata asupra 
propriilor mijloace evolueaza pictori 
expresionist lirici, reflexiv expresionişti, sau 
radical abslractizanti ca Mihai Chiuaru, 
Vasile Tolan, Petru Lucaci, Liviu Nedelcu, 
Dana Aceea, Gheorghe Dican, Vasile Pop 
Negreşteanu, şi lista se poate, desigur, 
extinde, şi sculptori care continua explorarea 
figurii antropomorfe Daniela Popa, Cosmin 
Moldovan, Bogdan Raţa, Daniela 
Drinceanu, A. Barzu, participanti la 
simpozioane de sculptura ce continua un 
program extins în deceniile precedente. 

Starea conflictuala reapare însa chiar 
legata de acest traseu estelizanl, care refuza 
angajamentul polemic ca neinteresant, mar­
ginal teritoriului artei, a carei condiţie se 
presupune a fi libertatea contemplativa. 
Aparent paradoxale, aceste atitudini în 
aceeaşi masura dezinteresate de "mirajul 
politic" şi de dialogul strâns cu subcultura, 
doar, eventual, generând un epigonat mai 
tentant, sunt acuzate de a nu fi participat la o 
opozitie radicala în timpul regimului 
comunist, fiind eli tare şi, ca sa folosim direct 
termeni i  regimului în cauza însuşi -

"burgheze" -, acuza pe care o regasim 
formulata de avangarda futurista şi 
constructivista, iar mai apoi, de ideologiile 

oficiale naziste şi comuniste, întregii arte 
eli tare, avangardei inclusiv, puse sub semnul 
decadenţei .  

Un neoretorism, complex, bazat pe o 
referenţialilale bogata, cu tinte, cum 
semnalam deja, plasate în zonele politicului 
şi socialului, al disputelor confesionale de 
pe poziţii la fel de înradacinate religios sau 
de pe poziţiile unui ateism mai relaxat sau 
mai fanatic, confera forţa - desigur, e forţa 
extraestetica, uneori sustinuta de performanţa 
artistica, acestui sector şi polemicilor sale. 
Filonul experimental continua sa susţina -
în arealul sau cu atât mai restrâns cu cât atinge 
culturale mai pretenţioase ca nivel cultural. 
Simpla practica şi excrsare a unor mediumuri 
electronice nu mai legitimeaza statutul ex­
perimental, decât în masura în care, conjugat, 
ca în proiectele unui artist prospectiv ca 
Ciprian Ciuclca, se conjuga cu cercetari de 
laborator de fiziologic, şi cu metode 
sociologice de sondaj al receptarii. Tinerele 
generatii utilizeaza în mare masura 
mijloacele electronice mai firesc şi mai 
artizana] decât mijloacele traditionale. 
Experimentul se produce, în cazuri ca al lui 
Ioan Augustin Pop, sau Marcel Bunea, sau 
Dan Palade chiar în teritoriul picturii. În alta 
direc�e. probabil cea mai legitim experimen­
tala, vizeaza procesualitatile compor­
tamentului materiei sau procesualitaţilor for­
mative ce actioneaza în natura şi în condiţii 
de laborator (unul dintre foarte interesanţii 
artişti care cerceteaza domeniul fi ind 
sculptorul Gabriel Kelemen). 

Aşa cum susţineam deja cu alte ocazii, 
tocmai în acest spirit polemic, acestei 
capacitati de permanente reevaluari critice ­
chiar mai mult sau mai puţin pertinente -
acestei diversitati îi datoreaza arta 
româneasca contemporana viabilitatea, iar 
aceasta disponibilitate este trasatura ce îi 
asigura legiti mitatea integrarii în 
universalismul la fel de polemic, 
contradictoriu, problematizant. 

Voi încheia aceasta sumara tentativa de 
decelare a "undelor gravitaţionale" ce 
configureaza actualitatea artei româneşti, cu 
originile sale în deceniile precedente, cu 
referirea la o capodopera de experiment 
hermeneutic, Muzeul de arta comparata de 
la Sângeorz-Bai, creatie culturala a 
sculptorului Maxim Dumitraş, şi care 
continua, original şi actualizându-1, proiectul 
Muzeului Taranului Român datorat 
regretatului Horia Bernea. Muzeul de la 
Sângeorz creeaza un dialog între obiectele 
de colecţie de arta. Completat printr-un 
simpozion de creaţie de formula land-art, 
proiectul muzeului acopera nucleul 
portanţei culturale contemporane, care 
reuncşte prospecţiunea experimentala şi 
referinţa comparata interpretata într-o 
expunere bazata pe principii estetice şi 
structurare conceptuala. 

Cu multe dintre demersurile artei 
actuale, problema marginalitati i ,  
provincialismului, este afrontata şi 
comentata ironic sau grav. Pentru alte 
demersuri ea a încetat sa constituie o pro­
blema reala. 

Alexandra TITU 
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Volatilizarea materiei sau despre sculptura Zen 

(Un profil al lui Maxim Dumitraş) 

Din întreaga opera a lui Max Dumitraş, pentru ca, în 
mod evident, avem de-a face cu o opera constituita, se 
observa l impede ca suntem în fata unui personaj atipic. 
Într-o lume a improvizatiei locvace si a mimetismelor de 
tot felul, care creeaza iluzia confortabila a unei existente 
pline de vitalitate şi  ale carei proiecte sunt mai mult enunţuri 
decât finalitaţi, el a optat pentru construcţia solida, pentru 
revcria aplicata şi pentru lucrul dus pâna la capat. Aşezat 
decis în categoria celor care inteleg creaţia artistica drept o 
cercetare continua a realitatii fizice şi a imaginarului, a 
materialelor, a tehnicilor şi a tehnologiilor, şi nu în aceea 
care formuleaza concepte în fuga, pe care le scoate apoi la 
vânzare în mare graba, adica înainte de a li se fi descoperit 
sursa, şi care nu ajung n iciodata sa capete o forma 
autonoma, Dumitraş imagineaza şi construieşte cu vocatia 
celui ce simte simultan maretia creatiei, în general, dar şi 
lacunele ei, aşa cum pot fi ele percepute în experienta indi­
viduala. Din acesta pricina, mai curând existentiala decât 
determinata de problcmatizari estetice, el simte o nevoie 
irepresibila de a lua lucrurile de la capat, de a reconstrui 
lumea la o alta scara şi într-o alta ordine. Prins între doua 
tentaţii la fel de puternice, aceea de face din ana un fel de 
elogiu al energiilor primare şi al substantelor ingenue şi 
aceea de a rationaliza stihia şi de a codifica amor fui pâna la 
dobândirea unei vietii de sine statatoare a formei, Max 
Dumitraş sfârşcşte, previzibil pentru temperamentele 
insatiabilc şi  pentru caracterele neliniştitc, prin a ceda 
amândurora. Astfel, discursul lui anistic devine unul intc­
grator şi totalizator, atât în ceea ce priveşte latura creatoare, 
morala şi expresiva, cât şi aceea tehnica şi materiala. 
Insesizabil, dar în mod fatal, el trece de la un gen la altul, de 
la un l imbaj la altul, de la un material la altul, de la o 
tehnica la alta, de la o atitudine la alta şi de la o viziune la 
alta cu un soi de urgenta care transforma exerciţiul ludic şi 
dorinţa de primenire într-o adevarata misiune. La originea 
acestei enorme nevoi de mişcare şi a capacitatii de a privi 
panoramic şi u n i ficator o realitate esent ialmente 
fragmentata sta, în mod indubitabil, dualismul profund al 
anistului, unul nascut din chiar regimul sau existential. 

Format la  intersectia unor realitati divergente, a 
naturii fruste cu mesajele culturii, a ruralului cu urbanul, a 
arhaicului cu modernitatea şi a obiectualitaţii cu vinualul, 
Max Dumitraş a span barierele, a impacat contrariile şi a 

rcmodclat l imbajele. Toate reperele culturii tradiţionale mai 
mult sau mai putin localizate istoric şi etnografic, dar şi 
acelea ale arhaicitatii pur şi simplu, în special cele ce ţin de 
tehnica, de materiale şi, pâna la un punct, chiar de lumea 
conscrata a formelor, cum ar fi lemnul, lutul, nuielele, 
cioplitul, modelatul, împlctitul etc. se armonizeza şi intra 
într-o alta dimensiune prin coliziunca cu materiale, tehnici, 
medii şi ideologii noi. Daca aici amintim metalul, polimerii, 
formele industriale gata constituite, ceramica, portelanul, 
mediile electronice, in special foto şi video, sudura, 
asamblarea, polisarea, interventia etc., avem deja enunţul 
unei a l te  realitati  artistice şi un nou cadru pentru 
rcconfigurarea formelor. Împacând contrariile şi uni ficând 
cronologiilc, rccontcxtualizând istoria şi  incorporînd 
v i rtu a l u l ,  Dumitraş se aşaza incontestabil  în pl in  
enciclopedism postmodern, acolo unde succesiunea se 
varsa în simultaneitate şi unde memoria lasa tot mai  mult 
loc perceptiei nemijlocite. Din aceasta pricina parcursul 
anistic însuşi este unul sintetic şi globalizator, el integrând 
firesc în sincronie toate reperele unei diacronii încetoşate. 

Max Dumitraş este, rând pc rând, dar şi simultan, 
pictor şi sculptor, provocator şi actor, fotograf, cercetator şi 
curator. El manipuleaza, cu o maxima dexteritate, toate 
l imbajele consacrate, construieşte, prin absorbţia textului 
în imagine, carti halucinante, concepe şi dezvolta actiuni, 
creeaza instalatii, intervine în spatii publice, foloseşte cam­
era foto şi video, adapteaza cele mai vechi şi  banale 
materiale şi tehnici la cele mai subtile provocari ale 
contcmporancîtatîi . Fonnclc arhaice se convertesc subit in 
repere ale unei surprinzatoare avangardc, clasicismul se 
instaleaza confonabil în forme de lut sau în lemnul cioplit 
sumar, barocul se revarsa din împletitura de nuiele, 
romantismul se naşte din coloratura afectiva a obiectelor, 
iar tipatul expresionist poate fi perceput, aproape la fiecare 
pas, solidar deopotriva cu forma şi cu tonul cromatic. Dar 
dincolo de aceasta s i m u ltaneitate tran s i s torica ş i  
postideologica, dincolo de generozitatea unei priviri ample 
şi atotcuprinzatoare, Max Dumitraş are un parcurs personal 
şi o succesiune a secventelor în propriul sau discurs cu 
totul spectaculoase şi de o logica interioara infailibila. 
ltincrarul sau este unul al simplificarii, al puri fi carii treptate 
pâna la limita disolutiei in eter. În acest sens, el reface cumva, 
la alt nivel expresiv şi pc un alt vector moral, parcursul 

brâncuşian al dcgravitationalizarii sculpturii, al deposedarii 
materiei de masa pina la atingerea i mponderabilitaţii. 

Cel mai recent ciclu al lui Dumitraş, acela în care intra 
temele Adam şi Eva. Treceri. Pasilrea. Arcul. Melcul, este, 
prin esentializarea maxima, prin disolutia materiei, prin 
substitutia substanţei cu lumina, prin negarea materialului 
şi tranformarea lui în conturul grafic al unui spatiu gol, în 
ipostaza perceptibila a spaţiului în sine, echivalentul pasarii 
în vazduh a lui Constantin Brâncuşi. Numai ca în vreme ce 
Brâncuşi desubstanţializeaza obiectul spre a-i pastra calitatea 
absoluta şi a-i afirma esenţa, suprimând, în speta, morfologia 
particulara a pasarii pentru a detaşa axiomatic ideea de zbor, 
Max Dumitraş rupe orice legatura cu formele preexistente, 
suspenda orice posibil reper exterior şi, printr-o acrobatie 
surprinzatoare a enunţului plastic, remodeleaza Neantul, face 
vizibil Golul, contureaza Absen(a. Daca sculptura lui 
Brâncuşi recupereaza esentialul materiei şi repune în discutie 
natura tridimensionalului pornind de la nonfigurativismul 
Vechiului Testament, cele mai recente preocupari ale lui Max 
Dumitraş deposedeaza sculptura de propria sa corporalitate 
şi o apropie de minimalismul absolut al trairii şi al expresiei 
Zen. 

Diverse ca materiale, de fapt o aluzie la multitudinea 
şi complexitatea substantelor care se subsumeaza 
conceptului de materie, lucrarile din acest ciclu incorporeaza 
simultan lemnul, bronzul, raşinile sintetice, praful de 
marmura, portelanul, tonuri şi patine diferite. Dar întregul 
discurs al materialelor şi al formelor, al culorii şi al traseelor, 
de la cerc la elipsa, de la arc la linia rrînta, nu face decât sa 
sublinieze legatura subtila şi inseparabila dintre substanta şi 
absenţa, dintre existenţa şi nonexistenţa, dintre voluptatea 
Vieţii şi expresivitatea blânda şi perversa a Mortii .  Sinteza 
extrema, la limita disolutiei formei şi a materiei, Arcul, Adam 
şi Eva, Trecerea, Pasilrea şi Melcul plaseaza sculptura pe o 
treapta a aspiraţiei artistice în care singurul material este 
Spiritul. Restul nu-i decât conturul amplu al unui desen pe 
bolta cereasca. Dupa Brâncuşi, Max Dumitraş afirma din 
nou, prin aceste propozitii eliptice, ca sculptura a ieşit de 
sub determinarea lui Newton şi s-a aşezat, cu o maretie 
discreta, în ecuaţia la fel de eliptica a lui Einstein, în aceea 
care concentreaza întreaga epica a Relativitatii generalizate. 

Pavel ŞUŞARĂ 
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REFLECTII 

Despre public 

Bacovia se refera în câteva locuri din opera sa la 
public, dar în niciunul pentru a acuza lipsa lui. L-a avut 
şi era mulţumit? Cam cât putea sa aiba? În general, el a 
publicat în reviste care apareau în tiraje mici. Al unora 
dintre ele îl ştim, al altora îl deducem. Cu excepţia 
.. Flacarii", pâna la razboi, revistele de literartura, arta, 
ştiinţa aveau putini cititori. "Literatorul'', în care Bacovia 
debutase, a fost nevoit sa-şi intrerupa apariţia, între 1905 
şi 1 9 1 8, 

"
pentru ca nu mai avea cui vorbi". 

"Semanatorul" ieşea în numai 300 de exemplare. Ar fi 
putut sa iasa în ceva mai multe, dar - declara N. Iorga în 
numele redactiei - nu voia sa cedeze sub aspectul 
calitatii. Întrucâtva, lucrurile s-au schimbat începând 
din deceniul al treilea. Însa şi acum, chiar revistele mari 
nu se tipareau în mai mult de o mie de exemplare. 

"
Gândi rea, de pilda, care considera ca detine întâi etatea, 

avea - şi asta destul de târziu - 2500-3000 de cititori, 
adica jumatate din media lor nationala. Cât despre 
revistele mici, din lipsa de cititori, 

"
95 la suta" mureau 

înainte de a atinge vârsta de un an. 
Cartile se difuzau ceva mai bine, îndeosebi 

romanele, pentru care se gaseau uşor "peste zece mii de 
cititori", ceea ce nu constituie o surpriza., caci şi pe 
vremea lui Vlahuţa erau trase în circa 5000 exemplare, 
iar cele în fascicole (

"
pline de intrigi palpitante, de morti 

care-nviaza şi de crime"), tot atunci, în 20000. Recordul 
interbelic 1-a înregistrat Apărarea are cuvântul, de Petre 
Bellu, scoasa la Editura lg. Hertz, care era specializata 
în asemenea 

"
lovituri" de piaţa: 50000 de exemplare 

numai în primele trei editii din 1934. Poezia 
"

mergea" 
greu, dar şi în acest gen au existat autori de succes: 
Octavian Goga, al carui volum de Poezii ajunge la ediţia 
a VI-a în 1920, Ion Minulescu, G. Topîrceanu, Tudor 
Arghezi, ale carui versuri (o spune el îns�i) s-au vândut, 
din 1927 pâna în 1937, în 18000 de exemplare. 

Bacovia nu face parte din acest lot restrâns. Din 
19 16  pâna în 1 946, tirajul total al volumelor sale abia 
trece de zece mii. Prima editie din Plumb s-a tras în 500 
de exemplare, iar editia a doua într-un numar şi mai 
mic. Date certe sunt despre Poezii ( 1929), 3000, Cu 
voi. . .  (l930), 300, Poezii ( 1934), 2000, Opere ( 1 944), 
3226, difuzate anevoios, lent, incomplet. Editat în 
vederea unei duble omagieri (

"
cu prilejul aniversarii a 

65 de ani de viaţa şi 50 de ani de activitate poetica"), 

Sertarul cu fişe (IV) 

volumul Stanţe burgheze ( 1 946) a fost tiparit în 1050 
exemplare. Pâna la moarte Bacovia va ajunge-cu Poezii 
( 1 956) şi Poezii ( 1957) - la un numar de peste 20000 de 
exemplare. 

Tirajul a constituit, aproape în toate epocile, cea 
mai dificila problema pentru scriitorii noştri, cu grave 
implicatii materiale şi morale. Pricina de nefericire şi 
laitmotiv pentru lamentaţii, lipsa lui le-a întunecat 
multora perspectivele şi i-a descuraja!, dându-le senzatia 
ca ceea ce fac e putin important şi efemer. Spre marea lor 
contrariere sau dezolare, el a fost mereu 

"
ridicul", 

"disproporţionat de mic", nu numai în raport cu 

"
numarul total de locuitori obligati moralmente sa 

citeasca", ci şi cu "numarul real de cititori". Când 
Bacovia a debutat, România avea 14 milioane de 
locuitori. Dupa un deceniu de Românie Mare, s-a ajuns 
la 17,5 milioane, iar în 1940, la aproape 20 de milioane. 
Logic, piaţa cartii româneşti ar fi trebuit sa creasca, însa 

"
unirea literara" n-a fost pe masura unirii politice. E 

adevarat, tipografiile se inmultesc, productia lor se 
largeşte şi se diversifica, ajungând la 3940 de titluri în 
1933, dar tirajele rareori le depaşeau pe cele de dinainte 
de razboi. Plafonarea se vede mai ales la poezie, care 
oscila între câteva sute şi patru-cinci mii. Avea dreptate 
Şerban Cioculescu sa spuna, referindu-se la epoca 
interbelica: 

"
am avut poeţi admirabili, dar n-am avut 

public pentru ei". 
Cauza principala a l ipsei de public era 

analfabetismul, 
"

un teribil obstacol pasiv", mai întins 
printre tarani ,  care în 1 937  reprezentau 80% din 
populatie. Decenii în şir, România a detinut 

"
recorduri le 

ignorantei" în Europa: 82,6% în 1905, 75% în 1910  
ş.a.m.d. Într-o prezentare a situatiei învatamântului la 
unirea din 1 9 1 8, C. Anghelescu, unul dintre miniştrii 
reformatori ai acestui domeniu, arata ca numarul 
analfabetilor era, pe provincii, urmatorul : 

"
Vechiul 

Regat - 43%, Ardeal -40%, Bucovina-60%, Basarabia 
- 94%". 

"
În Basarabia - adauga el -, numai 1% dintre 

femei ştiau carte". Saracia avea, de asemenea, o parte de 
vina. Deşi alcatuiau majoritatea ştiutorilor de carte, 
oraşenii citeau putin. 

Promoti i le din ce în ce mai numeroase de 
intelectuali postbelici (bacalaureati, licentiaţi, doctori) 
au dus la creşterea cererilor de carte didactica şi 
pedagogica, dar n-au influenţat mai deloc piata cartii 
de literatura. "Din o suta de mii de noi invatati. fl!cuti de 
la razboi încoace, - îl încunoştiinţa Arghezi, în august 
1930, pe regele abia întors în ţara -, nici unul nu a fost 
vazut în librarie cumparând o carte. Numarul cititorilor 
noştri e tot atât de mic, majestate, cu trei universitati şi 
cu treizeci de mii de studenti pe an, ca şi atunci când 
aveam o şcoala de comerţ". "Publicul - nota altcineva -
a pierdut necesitatea preocuparilor intelectuale, din 
pricina prea multelor preocupari materiale". "

Interese 
de alta ordine venira sa inlocuiasca interesele pentru 
cultura". A scazut, de asemenea, calitatea acestuia. 
"Cultura s-a largit (observaţie fllcuta inca înainte de 
razboi), însa n-a câştiga! aproape nimic în adâncime". 
Dimpotriva, s-a ajuns la o "devalorizare a gândului", la 
o 

"inflatie de imbecilitate", la o foame enorma de 
distractii, la un gust grosolan. În literatura, preferinta 
era 

"
pentru ce e mai rau". Romanul poliţist, proza 

umoristica, 
"

vesela", cronica rimata, butadele de 
cafenea, 

"
scânteile", epigrama, iar pe scena ..farsa 

groasa", revista şi cupletul deocheat sunt, inclusiv în 
anii marii crize, 

"
marfurile" cele mai cerute. 

"
Cântecul 

tâmpit şi omul idiot" stapâneau în voie, ca azi, 
"

o lume 
flarnânzita de specialişti eminenti şi mina ta de incurabile 
maladii colective". Paralel cu manifestarile de uşuratate 
şi vulgaritate are loc o "recrudescenţa de snobism" şi o 
,,invazie" a ,,scrisului străin". Carţi "îngrozitor de me­
diocre", 

"
insipide adesea, rareori numai interesante", 

venite 
"

din apus" erau preferate cartilor româneşti. 
Devenise 

"
lucrul cel mai banal din lume sa întâlneşti 

persoane culte care sa nu fi citit nimic din literatura 
româna". În unele case, un raft de biblioteca arata aşa: 

"
Georges Ohnet, Paul Bourget, Marcel Prevost, Pierre 

Lotti, Gyp, Richepin, Abel Hermant, Edmond Rostand, 
Alrred de Musset..." Desigur, 

"
se gaseau şi case unde, 

dupa profesii, se citeau Eupalinos, 1 "Âme el la Dance, 
Charmes etc.", de Valery. Gustul public nu se întâlnea 
decât în rare cazuri cu recomandarile criticii. Opiniile 
despre contemporani erau "haotice". Ca în Franta, 
reperul catre care priveam cel mai des, lectura începea 
sa cedeze în fata atractii lor oferite de cinematograf şi de 
sport. "Cade cartea şi se înalţa lopata şi boxul", scria, 
oripilat, un preot publicist. Acolo - arata o ancheta 
efectuata de Philippe Van Tieghem printre elevii liceului 
Saint-Louis -,

"
cel mai putin citi]i" erau .. Proust şi Jules 

Romains şi poetii în genere". Nu-i de mirare atunci ca, 
pastrând proporţi ile, Hortensia Papadat-Bengescu şi 
Bacovia nu se situau pe treptele de sus în preferinţele 
literare ale cititorilor. Judecând dupa acestea, succesele 
cele mai mari le aveau Th. D. Sperantia, ale carui 
numeroase volume de anecdote ajunsesera - preciza un 
critic, la mijlocul deceniului al treilea, în "Universul 
li terar"-

"
la a 7-a şi a 8-a editiune", Vasile Pop, 

Radulescu-Niger sau, spre srarşitul perioadei interbelice 
- releva o ancheta a Jurnalului literar" - G. M. Vladescu, 
Maria Arsene, Radu Gyr, Lascarov-Moldovanu. Nu în 
ultimul rând, ca şi la altii, s-.a schimbat felul de a citi: 

"
se citeşte iute, fl!ra legatura, fl!ra meditaţie". 

"
Lecturile 

pernicioase" luau locul celor aprofundate. "Cartea de 
azi ucide pe cea de ieri", suna o alta constatare. 

Apta de cele mai subtile comentarii, critica se 
dovedea neputincioasa sa risipeasca, refecând atare 
exemple, confuzia aproape generala între popularitate 
şi calitatea estetica şi sa îndrume catre "valorile artistice 
reale". Îndemnurile ei erau primite cu neîncredere, iar 
când totuşi erau urmate nu generau acorduri. Astfel, 
scriind despre 

"
elzeviriana broşura Bucăţi de noapte" a 

lui Bacovia, Perpessicius îşi îndemnase, direct, cititorii 
s-o cumpere, mai ales ca se vindea "cu jumatate din 
preţul arginti lor lui Iuda", carevasazica cu ! S lei. Cineva 
- relateaza cronicarul - a dat aceasta suma, dar a doua zi 
- dovada de neînţelegere - i-a reproşat îndemnul la dever. 
Probabil, acela nu cunoştea nici Plumb, nici Scântei 
galbene. De altminteri, la mijlocul deceniului al treilea, 
era clar ca "pentru marele public (Bacovia) nu exista [,] 
cum nu exista nici pentru profesorii de limba româna ... " 

Publicul sau era restrâns şi pentru ca poetul era un 
citadin, aflat, daca pot zice aşa, cu o generatie înaintea 
majoritatii cititorilor din epoca. Neîndoielnic, multi (nu 
doar cei 

"
pretinşi intelectuali") nu-l înţelegeau. Proveniti 

din mediul rural, 
"

oameni sanatoşi", fl!ra mari probleme 
psihologice şi morale, aceştia n-aveau cum sa se ataşeze 
inca de literatura sa. Afinitatile naturale îi legau de cei 

"
cu satu-n glas", de cei ce le confirmau ideile despre 

viaţa şi se foloseau de imagini bucolice comun 
cunoscute. Etica şi estetica sa nu erau la moda, şi, în 
special cea dintâi, nu vor fi niciodata. Era nevoie ca 
multi sa eşueze prin angajamente greşite şi prin 
manifestari excesive, ca sa le remarce. Altfel zis, trebuia 
ca ei sa fie actorii unor evenimente dureroase pentru ca 
sa ajunga la concluzii similare şi sa-I aprobe. 

În ciuda acestor situaţii, publicul sau ar fi putut fi 
totuşi ceva mai mare. Bacovia n-a beneficiat însa de 

"
lansari", de reclama 

"
cu tambalau", insistenta, 

zgomotoasa. Cea pe care a avut-{) a fost simpla, sobra, 
marunta. Nu s-au tiparit ilustrate cu portretul sau, nici 
afişe care sa fie lipite pe garduri, pe stâlpii de lumina şi 
de telegraf, pe ziduri. Nu i s-au amenajat vitrine speciale. 
Cu o excepţie sau doua, în textele de reclama, nu s-au 
spus despre el vorbe care sa provoace interesul ori sa-i 
augmenteze stima. Nu i s-au exploatat versurile tari, 
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aforistice. Nu s-au invocat în favoarea sa succesele de 
critica ori premiile. Situaţia se explica atât prin discreţia 
lui, cât şi prin faptul ca "marketingul" eărtilor româneşti 
era, în cele mai multe cazuri, slab sau inexistent. Deşi se 
încercase ceva dupa razboi, lipseau şi cunoştinţele şi 
posibilitatile. În majoritatea lor, editurile erau fara nume 
şi fara greutate, iar librariile - mici, simple chioşcuri: 

"librarii şcolare" sau "librarii- papetarii". Cum sa ajungi 
vizibil scoţând Plumb (ediţia a II-a) la Tipografia 

"Poporul" lorgu Constantiniu din Râmnicu Sarat, 
Scântei galbene la Tip. "Minerva" H. Margulius din 
Bacau (tipografii care aveau litera "cât o poţi cuprinde 
în doi pumni") şi BuciJţi de noapte la Tip. "Lupta" N. 
Stroila din Bucureşti? Când aspectul lor grafic e 
modest şi când intra în librarii ce seamana cu nişte 
şandramaJe? 

În total, Bacovia n-a avut la cartile sale mai mult 
de vreo cincizeci de semnalari. Debutul sau a fost anuntat 
astfel în revista a carei editura 1-a publicat: "Plumb - se 
numeşte volumul de versuri ce va apare în curând, al 
scriitorului cu însuşiri atât de inegale, dar vrednice de 
atenţie întotdeauna" ("Flacara", 5, nr. 1 5, 23 ianuarie 
1 9 1 6, p. 1 76). Reluat peste o saptamâna, textul 
anticipeaza judecata ce va figura într-o viitoare cronica: 
,,Plumb se numeşte volumul de versuri ale d-lui G. 
Bacovia. Volumul va apare în curând şi prin vigoarea -
uneori prin bizareria versurilor - va deştepta în publicul 
nostru cititor un viu interes" ("Flacara", 5, nr. l6, 30 
ianuarie 19 16, p . l 88). Şi mai concisa, adica fara nicio 
descriere sau apreciere, e publicitatea la ediţia a II-a a 
aceluiaşi volum, din ,,Ateneul literar", revista la care 
era, alaturi de Gr. Tabacaru, director. Prima inscf1ie c 
facuta în nr. 4, iunie 1925, pe coperta a III-a, alba. Cum? 
,,A aparut: Plumb/ Ediţia a Il-al de /G.V. - Bacovia! 
Preţul 40 Ici. /Cereţi :/ Bacau, Str. Gimnaziului, 7''. 
Aceasta era adresa de acasa a poetului. Tot acolo, un alt 
anunţ: "

În curând va apare/ Scântei Galbene/ de /G.V.­
Bacovia". Fiecare în chenar, cu mici variaţii ale 
corpurilorşi caracterelor de litere. Ambele au fost reluate 
în nr. 5, iulie 1925, pe aceeaşi coperta, de data asta de 
culoare albastra. Apoi, în nr. 6, august 1925, în chenare 
mai strâmte, caci o treime din spaţiu fu cedat pentru 
Armonii crepusculare, de Agatha Grigorescu. Dupa 
aceasta, în numerele 7 şi 8 (septembrie şi, respectiv, 
octombrie 1 925) anunţul pentru Plumb ediţia II-a 
figureaza pe mijlocul paginii, precedat de înştiin(arca 
referitoare la apariţia proiectatei "Gazete culturale" 
pentru sateni şi târgoveţi şi urmat de cel despre Armonii 
crepusculare. El lipseşte însa din nr. 9 şi 1 0  (noiembrie 
şi decembrie 1925). Va fi introdus din nou, cumulat, în 
"Atcneul cultural" nr. 1 5/1926, pc coperta IV-a: ,,Au 
aparut Plumb (cdilia 11-a)/ şi Scântei galbene/ de G.V­
Bacovial Se cere la autor:/ Bacau, Str. Gimnaziului 7". 
În fine, odata cu numarul cvintuplu 1 6-201 1 926 
inceteaza anunţuri le la Plumb şi apare, pe coperta III-a, 
anuntul privitor la celalalt volum: Scântei galbene/ 
poezii de cunoscutul Poet.../ G.V.Bacovia". 

În nr. 5 al "Atcncului l iterar", ultimul dintre 
anunţuri era ca "S-a deschis/ Libraria Româncascal Vic­
tor Ionescu/ Bacau". Fapt curios, Bacovia mentioneaza 
mereu ca volumele sale trebuie cerule de la autor. Ce 
anume îl determinase sa recurga la aceasta modalitate 
de difuzare, potrivita mai curând unui autor dornic de 
intrevederi cu cititorii şi dispus sa acorde autografe? 
Constrângeri şi urgenţe financiare? S-ar parea ca da, de 
vreme ce uneori a încercat sa-şi distribuie "produsele" 
şi ca "vânzator ambulant". 

Ce publicitate au avut celelalte volume ale 
poetului? BuciJţi de noapte a fost anuntat, la "Car1i 
noi ", de "Universul literar" (43, nr. 4, 23, ianuarie 1 927, 
p. 64), care peste o saptamâna 1-a şi comentat. Poezii 
(Plumb şi Scântei galbene), scos la Ed. ,,Ancora", 1-a 
înregistrat, între caf1ile primite la redacţie, "Tiparnita 
literara" (2, nr. 1, octombrie-noiembrie 1 929). Cu voi . . .  
a fost anunţat şi înainte de apariţie şi dupa. Înainte, în 
.,Orizonturi noui", mensualul bucureştean la care era, 
onorific, director, printr-un text ce se voia a fi precis 
("Poetul G. Bacovia va strânge într-un volumaş poeziile 
- care nu fac parte din volumul «Plumb» şi «Scântei 
galbene>> - publicate prin diferite reviste" . ("Orizonturi 
noui", 1, nr. 3-4-5, august-octombrie 1 929, p. 2 1  şi nr. 6-
7, noiembrie-<lecembrie 1 929, p. 19) şi, aproape la fel, 
dar cu un început mai reverenţios, într-o revista din 
Ardeal ("Maestrul Bacovia, colaboratorul revistei 
<<Ritmuri>>, va strânge într-un volum toate poeziile sale 
publicate prin diferite reviste şi care nu fac parte din 
ultimul d-sale volum «Plumb>> şi «Scântei galbene>> " . 
("Ecouri din România" , ,,Ritmuri", 1, nr. 4-5, decembrie 
1929-ianuarie 1930, p.28). 

Dupa, cu accente hortative şi sub semnatura, într-o 
mica revista din judeţul Bacau, în singurul ei numar 
aparut: "Maestrul Bacovia, <(Un poet de atmosfera, care 
a zugravi! mai deznadajduit ca nimeni alt, agonia 
muceda a oraşelor provinciale>> (Cezar Petrescu), pune 
la îndemâna cititorilor de carţi bune un manunchi de 
poezii, adevarate perle ale literaturii româneşti ./ Iubiţi 
cititori, procurati-va ultimul volum al celui mai mare 
poet modem al nostru [!]" (V. D. Manciu, "Car1i", în 

"Glasul nostru", 1 ,  nr. 1 ,  ianuarie 1 93 1 ,  p. 1 3- 14) 
Ultimele vorbe ar fi trebuit puse între ghilimele, întrucât 
apaf1in Agathei Grigorescu. În cele circa 50 de anunţuri, 
câte cuprinde publicitatea pentru Bacovia, mai bine de 
jumatate sunt cele de pe copertile unor carţi aparute, în 
anii în care şi el a fost publicat acolo, la editurileAicalay, 
Fundaţiilor (o data şi pe un pliant al acesteia din urma) 
şi Casa Şcoalelor. Însa numai impatimitii de carte erau 
atenţi la asemenea repertorii. Un solitar, Bacovia n-a 
avut parte nici de reclama indirecta, cea pe care o aduc 
anecdotele despre un autor. Prieten al lui Bachus 
("motivele bachice apar1in - recunoştea odata - celei 
mai imediate realitati"), ca sa nu zic alcoolic, el n-a avut 
faima lui Eustratie Calognomu, cu care petrecea în 
tinereţe la laşi. Cu minţile rataci te uneori, n-a impresionat 
prin ciudatenii caArtur Enaşescu. Nici viaţa lui de familie 
n-a fost zguduita de mari scandaluri. Aşadar n-a dat ocazii 
sa se scrie despre el la modul senzaţional, cu atât mai 
putin în preajma ori dupa apariţia unora din cartile sale. 

O minoritate, un "cerc restrâns", al "artiştilor", o 

"bisericuta", o "
capela", pâna aproape de momentul 

morţii poetului, publicul lui Bacovia s-a aglutinat greu, 
dar organic şi ireversibil, din convingere, fara ajutorul 

"forurilor culturale", fara artificii, de aici un fel de 

"solidaritate de corp" în constituirea lui. Postum, lotul 
cititorilor sai va creşte mult dincolo de cele mai optimiste 
previziuni, prin conjugarea unor elemente noi, literare 
şi extraliterare, ale caror influenţe merita sa fie analizate 
separat. 

Constantin CĂLIN 
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EVENIMENT 

so 

Saloanele Moldovei, editia a XIX-a 

Noi credem ca de la inceput, adica de 
la inceputul anilor '90, rostul "Saloanelor 
Moldovei" a fost sa construiasca un mit, un 
mit fondator, al cincilea, ni se pare, un mit 
construit prin ilustrarea, anuala, a unitatii 
culturale a doua spaţii geografic şi istoric 
distincte, spatiile de dincoace şi de dincolo 
de Prut, un mit care sa fondeze ideea unei 
singure arte. 

Astfel, ars una s-a i lustrat, de la 
inceput, prin juxtapuneri exemplificante, in 
expozitii, ale operelor diverse, juxtapuneri 
care au reflectat, cu legitimitate, atunci, 
simetriile colective. Şi credem ca nu erau 
a l tceva decât dimensiunile formale, 
caracteristice operelor de arta, cele care 
grai au mai mult, uneori mai bine şi in locul 
art işt i lor. Au fost dimensiuni formale 
alaturate, menite sa marturiseasca alegoria 
mitului fondator, spunem din nou, unitatea 
de forma şi fond a doua şcoli. 

A mai aparut, in mod firesc. aproape 
sincrona, o alta abordare a "Saloanelor . . .  ", 
o abordare care n-a tinut seama de iminenta, 
cum parea câteodata, dispariţie a graniţei 
de pe Prut. Acest al doilea tip de abordare a 
fost, mai degraba, de citit in cuvintele 
critici lor de arta scrise in frumoasele 
cataloage editate la fiecare dintre cele 19 
ediţii. Prefetele acestea fac, citim, apologia 
participarii acut individuale a artiştilor, de 
aici şi de acolo, la fenomenul Saloanelor. 

Şi credem ca acest al doilea tip de 
abordare, nicicum angajat, a perpetuat 
interesul urmatoarelor generaţii (in 19 ani 
putem vorbi de generaţii deja). Astfel, s-a 
construit o noua motivatie pentru mai tinerii 
artişti români şi basarabeni, interes viu, 
dublat, la ultimii, de dorinţa legitima de 
afirmare artistica in spaţiul mare românesc. 

În I l  aprilie 2009, prin intermediul 
poştei electronice, UAP din Republica 
Moldova ne-a trimis "Declaraţia UAP RM 
asupra evoluţiei evenimentelor la zi". Un 
act care acuza dur "vârful piramidei puterii 
de stat" de lezarea "drepturilor noastre de 
cetateni ai ţarii: de a calatori, de a comunica, 
de a participa la schimburi interculturale, 
absolut indispensabile creatorului artistic. 
În consecinţa, Republica Moldova aluneca 
pe panta involuţici de existenta ca stat 
democrat bazat pe normele legii." Mai 
departe, continua: ,.Cerem încetarea 
dezbinarii Republicii Moldova pe criterii 
ideologice, etnice, sociale şi întronarea în 
societate a d i feritor fob i i ,  inclusiv 
românofobia (subl.n.)." Reamintim ca, dupa 
alegerile şi contestarea lor violenta, la I l  
aprilie, tineri protestatari basarabeni se aflau 
inca in arestul miliţiei moldoveneşti, iar 
Vladimir Voronin considera, atunci, statul 
român organizatorul evenimentelor ex­
treme de la Chişinau. 

Gestul institutionalizat al artiştilor de 
dincolo de Prut ni s-a parut plin de curaj şi 
am vazut, la ceas de restrişte, in el poziţia 
reala a "UAP RM" faţa de dorita agregare a 
celor doua spatii de dincoace şi de dincolo 
de Prut. Poziţia reala a UAP din România 
fata de acelaşi vis se vede rasfoind arhivele 
de proiecte şi expozitii ale galeriilor din 
Chişinau. Statistic, pe parcursul a trei ani, 
2007, 2008 şi 2009, cu excepţia "Saloanelor 
Moldovei" şi a unor firave manifestari 
legate de Ziua Naţionala, prezenţa 
româneasca este absolut derizorie. În aceşti 
ultimi trei ani, niciun artist român impor­
tant nu a avut o personala la Chişinau, nu il 
socotim aici pe Mihai Chiuaru, care a avut 
in anul 2008 o impresionanta participare 
personala, dar intr-o sectiune speciala a 
Saloanelor. 

Situţia stranie la care ne referim nu s-a 
datorat, n iciodata, unor ipotetice porţi 
închise la galer i i l e  d in  Chiş inau, va 
reamintim, UAP RM a acuzat faţiş "vârful 
piramidei puterii de stat" de românofobie. 
Nu, s i tuaţia s-a datorat numai 
dezinteresului, dezinteres al artiştilor şi 
instituţi ilor româneşti pentru un loc, loc 
altfel clamat ca important in geografia 
noastra spirituala ... Mai mult, premiul care 
insemna participarea unui artist basarabean 
in tabara de la Tescani nu se mai acorda, 
astfel ca paritatea care era intre numarul 
premiilor acordate de instituţiile româneşti 
şi cele basarabene nu mai exista. 

Paradoxal, tot in statistici nu ii gasim 
pe acei mulţi artişti basarabeni care au 

traversat Prutul inca din timpul liceului, au 
urmat şcoli  superioare de arta şi se 
naturalizeaza in Bucureşti, Cluj şi Iaşi, de 
exemplu. Ştim, din nefericire, universitatile 
de arta româneşti nu participa in niciun fel 
la promovarea "Saloanelor . . .  ". 

Din fericire îi avem, în expoziţii, pc 
ceilal! i  tineri artişti basarabeni, foarte 
talentati şi foarte şcol i ţ i .  Mai mult,  
calatoresc şi expun cu egal interes in Europa 
şi spaţiul ex-sovietic, spaţiu care nu mai e 
demult prejudecata noastra despre 
încremenirea in realismul socialist. Putem 
presupune ca, in câţiva ani, "Saloanele 
Moldovei" se vor transforma intr-o 
expoziţie mai ales a acestor tineri, cei mai 
buni artişti basarabeni. Bacau! nu va avea 
decât de câştiga! din ipostaza de singur in­
dicator (românesc) al acestei generaţii .  

Clamarea dreptului de  a calatori din 

"Declaraţi a  . . .  " din apr i l i e  a fost 
premonitorie, in august, din cauza vizelor, 
jumatatea româneasca de juriu nu a putut 
trece Prutul, astfel ca Tudor Zbârnea, 
Dumitru Bolboceanu, Oleg Cojocaru, Ion 
Daghi, Ioan Grecu, Ghenadie Jalba, Ludmila 
Toma, Mihai Ţaruş, Valeriu Vânaga, toti din 
Republica Moldova, s-au constituit în juriu 
şi i-au premiat pe: 

Sergiu Cuciuc, din Chişinau, pentru 
Deal-vale, cu Prem iul  acordat de 
Departamentul pentru relaţi ile cu românii 
de pretutindeni din cadrul Ministerului 
Afacerilor Externe; 

Ilie Boca, din Bacau, pentru Palimp­
sest, cu Premiul acordat de Ministerul 
Culturi i  şi Turismului al Republ i c i i  
Moldova; 

Elena Lupaşcu, din Moineşti, pentru 
Tunet, cu Premiul acordat de Muzeul 
Naţional de Arta al Moldovei; 

Tudor Cataraga, din Chişinau, pentru 
Portal spre ţara Soarelui-Rilsare. Omagiu 
lui lsamu Noghuchi, cu Premiul acordat de 
Consiliul Judeţean Bacau; 

Dany Madlen Zamescu, din Bacau, 
pentru Motiv cu Premiul acordat de Primaria 
Municipiului Chişinau; 

Carmcn Pocnaru, din Bacau, pentru 
Rupestrd /, cu Premiul "Mihai Grecu", 
acordat de Uniunea Artiştilor Plastici din 
Republica Moldova; 

Petru J ireghea, din Chişinau, pentru 
Paştele Blajini/ar, cu Premiul acordat de 
Complexul Muzeal Jul ian Antonescu, 
Bacau; 

Edward Constandache, din Galati, 
pentru Cdmaşil. cu Premiul acordat de 
Colegiul de Arte Plastice "Alexandru 
Plamadeala" Chişinau; 

Maya Serbinov-Keptenaru, d in  
Chişinau, pentru 0/dneşti. Strada Largd, 
cu Premiul  acordat de Centrul 
Internaţional de Cultura şi Arte "George 
Apostu" Bacau. 

Formula expoziţiei şi oamenii din 
jurul ci au facut ca institutia "Saloanele 
Moldovei" sa funcţioneze, fara reproş, 19 
ani. "Saloanele Moldovei", la Chişinau şi 
Bacau, şi -au asumat doua decen i i  de 
ilustrare eroica a unei idei. Unei idei pentru 
care sunt din ce în ce mai singuri, azi, în 
peisajul mare românesc, artiştii plastici, ei, 
singurii care mai pot crede în întruparea unei 
utopii .  

lullan BUCUR 
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Un poet sefard in răscrucea misticii musulmana 

Provenit dintr-o familie originara din 
oraşul Najera (Spania), stabilita în Orient 
dupa expulzare, Israel Najâra s-a nascut, 
probabil, în 1555, la Safed, în Palestina, sau 
la Damasc, în Siria de astazi. Tatal sau, Moise 
Najâra, fusese discipolul cunoscutului mistic 
Rabbi Isaac Luria, din Safed. Cabalist 
renumit, a devenit rabinul Damascului, o 
recunoscuta capitala culturala în vremea 
aceea. Aici şi-a petrecut tineretea Israel 
Najâra, bucunându-se de poezie şi muzica, 
înainte de a ajunge el însuşi rabin .  Şi-a 
exercitat sacerdoţiul la Gaza, unde a şi murit, 
în 1 6 1 9  sau 1 625, dupa ce şi-a câştiga! 
reputaţia de a fi cel mai mare poet evreu din 
Orient. 

Daca în tinerete scrisese versuri frivole, 
opera lui de maturitate e în întregime mistica 
- religioasa. Distingându-se printr-o profunda 
spiritualitate, litani i le  sale vibreaza de 
suferintele exilatilor evrei şi de setea lor de 
mântuire. Trei editi i  ale divanului sau, 
"Cântecele lui Israel", au aparut în timpul 
vietii poetulu i :  la Safed, în 1 587 ( 1 08 
poeme), la Salonic, în 1 594, şi la Veneţia, 
1 599 sau 1600 (346 de poeme). Aceasta 
ultima editie ramâne cea mai populara 
culegere de poezie difuzata, adoptata şi 
cântata în comunitatile de rit sefard (al 
evreilor de rit spaniol, care vorbesc iudeo ­
spaniola), dar şi în alte comunitati din Ori­
ent şi Occident. 

Asimi lând spiritul vârstei de aur 
andaluze, Najâra foloseşte totuşi forme 
originale, introducând elemente ce vor 
deveni tendinte majore în poezia ebraica. 
Într-adevar, înaintea lui, poezia religioasa 
(inclusiv alternativa mistica a acesteia) era 
oarecum sobra. Daca iubirea pentru divinitate 
e obligatoriu prezenta, dicţiunea e rezervata, 
chiar daca poetii evrei se inspira din modelul 
biblic al "Cântarii cântarilor". Dar începând 
cu Najâra, limbajul dragostei divine ajunge 
sa fie de-a dreptul erotic, iar indrazneala 
imageriei depaşeşte tot ce s-a scris înainte. 
Astazi suntem convinşi ca marele poet sefard 
a sufeit influenta iubirii metaforice prezente 
peste tot în psalmii mistici intonati de 
confreriile suliste (mistice musulmane) în 
noptile Damascului. 

Poemele lui Najâra au fost compuse spre 
a fi cânta te. Aşa ne explicam de ce un numar 
dintre ele sunt precedate de începutul unui 
cântec cunoscut, ce indica melodia dupa care 
trebuie executat. Or, în prima editie, acest 
poem poarta titlul unui psalm arab, "Yâ 
laytani bustân wa-anta dah 'lun" (,,Aş putea 
fi o gradina, iar tu o rigola").  Evident, acest 
cântec/ imn religios comporta un tenncn rar, 

"dah 'lun", familiar lui Najâra, ce a inspirat 
al treilea refren al poemului sau "Veniti la 
umbra gradinii  mele." Fara nicio indoiala, 
poetul cunoştea nu numai poezia iudeo­
spaniola, scrisa în limba lui materna, ci şi 
poezia şi muzica araba şi turca. De altfel, el a 
fost primul poet evreu care şi-a organizat 
divanul dupa aranjamentul scurtelor 
povestiri arabe în proza rimata, numite 
maqâmât, extrem de populare, sau dupa 
metodele muzicii savante arabo - persane, 
în care s-a aratat a fi un bun cunoscator. El 
însuşi muzician şi aranjor, a innoit muzica 
ebraica a vremii sale, iar influenta lui s-a tacut 
simtita nu numai asupra liturghiei evreilor 
d i n  Orientul Apropiat, dar şi asupra 
îndepartatelor comunitati din Africa de Nord 
şi din Italia. 

Unora dintre poemele sale le-a atribuit 
melodii arabe ori turceşti, chiar persane. 
Raportul dintre acestea din urma şi cântecul 
ebraic se stabileşte în doua moduri: ori nu e 
nicio legatura între versiunea ebraica şi 
arhetipul oriental ce îi serveşte drept model 
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pentru improvizare, ori epigonii evrei se 
adapteaza la paradigmele arabe şi turceşti. 
Poetul imita atunci originalul, cel puţin 
partial, în prozodia, forma şi fonetica 
acestuia. 

Najâra vorbea araba ca un arab. Dar 
turca, practicata în Siria doar în cercuri 
restrânse, apropiate de administratie. În acest 
sens, cunoştinţele sale se limitau, probabil, 
la culegerile de cântece. Or e cunoscut ca 
marii aparatori ai muzicii turceşti clasice au 
fost confreriile sufiste, mai ales dervişii 
mevlevi. stabiliti deja, pe vremea lui Najâra, 
în oraşele Siriei. Marturii ulterioare confirma 
prezenta muzicienilor şi a cantorilor evrei la 
ayin, concertele spirituale ale dervişilor 
mevlevi. Putem presupune cu uşurinţa ca 
lucrurile s-au petrecut întocmai, întrucât se 
gasesc urme ale imnurilor mevlevi, pe care le 
aranjau dupa maqâmât, în cântecul 
sinagoga! din Orient. 

Dupa modelul poetilor sufişti, Najâra 
recurgea la imagini erotice pentru a exprima 
în psalmii sai iubirea dintre Dumnezeu şi 
poporul lui Israel. Aceasta intruziune 
curajoasa nu i-a lasat i n d i ferenti pe 
contemporani şi a suscitat chiar o vie reactie 
din partea unora. Unul dintre ei, cabalistul 
Menahem di Lonzano din Safed ( 1 550 -
1624), a fost el însuşi poet. Într-o lucrare a sa, 
aparuta la Venetia, în 1 6 1 8, în partea 
consacrata criticii literare, el discrediteaza 
versurile contemporanului sau. Critica lui nu 
se refera la adoptarea melodiilor straine, 
fiindca Lonzano procedase astfel cu propriile 
creatii: 

"
Nu am compus poeme dupa melodii 

musulmane pentru ca sceleratii şi cei ironiei, 
stropiti cu vinul betiilor lor, sa poata sa le 
denatureze cu concerte bahice în sunet de 
tobe şi flaute, dar am ales muzica musulmana, 
caci am gasit în ea expresia muzicala a unei 
inimi frânte şi oprimate. Totodata admitem 
sa condamnam unele cântece (ebraice,n.n.) 
care încep cu cuvinte ce imita limbile strai ne 
[ ... ] , caci astfel de cântece constituie un viciu 
inacceptabil. Acela care le  interpreteaza 
evoca nişte cuvinte ale adulterului adresate 
femeii infidele." Aici, Lonzano nu se poate 
abtine: "Totuşi am vazut ca autorul 
«Cântecelor lui Israel>> nu tine seama deloc. 
Si·a permis în legatura cu acest subiect o prea 

mare libertate, admitând sa puna în gura lui 
Dumnezeu la adresa lui Israel vorbele folosite 
de catre adulteri." 

Sugestia ca imageria erotica a lui Najâra 
se inspira din temele poeziei sufiste nu se 
sprijina pc dovezi clare. Într-un articol re­
cent, Meir Benayahu scrie: "Najâra nu a fost 
influentat de continutul însuşi al acestor 
poeme straine, ci doar de tonalitatea lor 
muzicala şi vocala". Într-un studiu realizat 
de catre Andreas Tietze şi Joseph Yahalom, 
"Ottoman Melodies: Hebrew Hymns" 
(Budapesta, 1995), cei doi universitari s-au 
straduit sa identifice sursele literare ale lui 

Najâra. Pentru unul dintre poemele sale, 

"
Spera în salvarea divina, o, i n i m a  

îndurerata", Najâra d a  c a  model începutul 
unui catren turcesc; or acest poem e bine 
cunoscut şi, lucru extraordinar, e vorba despre 
textul unuia dintre poetii mistici cei mai 
populari, Pir Sultan Abda!. Viata "sultanului 
sfintilor", pe numele adevarat Kodja Haydar, 
e aureolata de legenda. Nascut în provincia 
S i vas, a trait pe vremea l u i  Soliman 
Magnificul ( 1 520 - 1 566) şi a facut parte 
din ordinul popular şi heterodox al 
bektaşişilor. A fost executat în jurul anului 
1 560, la vârsta de 40 de ani, pentru ca ar fi 
instiga! la o revolta sociala cu conotatii 
religioase. Venera! de catre bektaşişi, care îl 
socotesc printre cei mai mari şapte mari poeti 
ai lor, imnurile sale, numite nefes, sunt 
cântate în timpul ceremoniilor religioase. 

Compararea poemului cu nr.296 din 
editia lui lbrahim Aslanoglu ("Pir Sultan 
Abdallar", Istanbul, 1984) cu epogonul sau 
ebraic e cât se poate de instructiva. Najâra e 
nu numai inspirat de melodia cântecului 
mistic al lui Pir Sultan, dar şi de continutul 
sau, odata ce e vorba despre aceeaşi inima 
frânta de durere ce-şi aşteapta eliberarea. 
Totuşi Najâra transpune tema extazului la 
nivelul colectivitatii şi vede în asta o expresie 
a mântuirii universale. 

Poemele lui Najâra au avut un mare 
ecou în literatura ebraica, mai cu seama în 
ceea ce priveşte structura antologiilor poetice 
dupa modelul maqâmât din muzica araba -
persana. Deschiderea poeziei ebraice spre 
temele vehiculate de poezia m i stica 
musulmana i se datoreaza aproape în 
exclusivitate, iar influentele acesteia nu vor 
ramâne fara consecinte la viitorii poeti din 
Orient �i Africa de Nord. 

Gheorghe IORGA 

S I  
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Destinul unui sculptor • George APOSTU 

În luna decembrie a acesrui an, George 
Aposru ar fi împlinit 75 de ani, o vârsta care, 
acum, când a intrat în eternitate, şi nu am în 
vedere faprul ca a trecut o veşnicie de la 
moartea sa, întâmplata în fapt la Paris, în 
1986, ci la modul firesc în care a patruns în 
istoria artei româneşti şi europene, la  
conditia sa de factor activ, generator de 
gesturi creatoare în plasma de o infinita 
energic a orizonrului artistic. La ceea ce 
inseamna prezenţa sa în arta contemporana 
ma gândesc în aceste momente ale aducerii­
aminte sub semnul a ceea ce ar fi purut fi 
aniversarea marelui sculptor. 

Înca de la primele manifestari de la 
începurul anilor '60 ai veacului trecut, într-o 
perioada când atmosfera artistica era inca 
rulburata de principiile esteticii dirijate, de 
conventiile promovate de exigentele culrurii 
oficiale, creatia tânarului artist, venit din 
mediul traditional al sarului Stanişeşti din 
ţinutul Bacaului, impresiona prin 
prospetimea solutiilor formale, aflate în di­
recta. stare de comunicare cu universul 
taranesc, cu un fond de expresii formale şi 
mitologice care se dovedea, prin acţiunea 
conservativa a culturii populare, 
moştenitoare de-a lungul unui lung şir de 
generaţii a revelatiilor şi rezolvarilor 
arhetipale. 

George Aposru descoperea drumul pe 
care, în pragul secolului al XX-lea, îl urmase 
Brâncuşi, artisrul plecat din inima Podişului 
Getic, şi care cauta frenetic raspunsuri la 
provocarile unui epoci ce se indeparta de 
perimetrul sacrului, copleşita de urgenţele 
pozitivismului şi ale achiziţiilor tehnologice. 
Ceea ce exprima în modul cel mai firesc 
Aposru, şi care producea o mare surpriza în 
atmosfera apasata de convenţii şi şabloane, 
comunica la nivele profunde cu incercarile 
propuse de artiştii perioadei moderne de a 
ieşi din impasul în care ajunsesera datorita 
abandonarii principiilor sacrului şi lansarii 
într-o disperata nevoie de noutate. O 
"calatorie extatica" întreprinsese cu puţina 
vreme înainte Gauguin, ca.utând, în 
imensitatea insulelor pacifice, reminiscenţe le 
civil izaţiei arhaice, ceva din farmecul şi 
puritatea "primei dimeneţi a lumii". 

Un asemenea efort de depaşire a 
imediarului, de obţinere a unei distanţe medi­
tative faţa de incidentala desfaşurare a 
cotidianului recunoaştem şi în tipurile de 
demers ale lui Brâncuşi, dar el nu procedeaza 
la un excurs pe orizontala, care sa-I duca în 
cine ştie ce teritoriu al experienţelor 
fundamentale, ci se apleaca spre propria 
devenire, adâncindu-şi paşii pe verticala 
istorica, pâna atinge nivelul profund al lumii 
arhetipale. De aici, din acest complex de 
expresii şi reprezentari îşi trage el seva operei, 
îşi pune la punct un sistem formal şi simbolic, 
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"noutatea" care i-a şocat pe Apollinaire şi pe 
ceilalţi promotori ai artei moderne. Brâncuşi 
are sensibil i tatea şi capacitatea de a 
rememora în datele şi în limbajul artei 
moderne un discurs esenţial, iniţiat în spatiile 
arhaice. Nu este o simpla copiere, o translare 
peste vreme a unui inventar de vocabule şi 
expresii plastice, care sa-şi gaseasca 
util itatea în lumea contemporana, ci 
demonstratia foarte clara a valabilitatii şi 
acrualitaţii unui limbaj care se opune uzurii 
temporale, diferitelor modalitati de uitare sau 
ocultare aduse de vicisirudinile istorice. În 
acest sens trebuie sa înţelegem vorbele 
profetice pe care i le-a spus prietenul sau, 
pictorul Douanier Rousseau: " . . .  Tu ai 
transformat an ti eul în modem". Asta voia sa 
spuna şi Petru Comarnescu arunci când lauda 
"stâlpii de G01j", în care recunoştea o înrudire 
morfologica cu sintezele pe care le opera 
Brâncuşi. 

Aposru se înscrie pe aceeaşi linie a celor 
care reuşesc sa fie de o actualitate şi de o 
modernitate perpetua, descoperind, 
augumentând şi refondând, de fapt, 
elementele unui l imbaj sculptura! de o 
deosebita forta şi prospeţime. Sfidând orice 
comandament care putea veni dinspre 
instirutiile oficiale, tânarul artist începe un 
lung şi fertil proces de renovare a 
modalitaţilor de expresie ale sculpturii .  
Soluţiile la care recurge îi sunt în mod naru­
ral oferite de contacrul cu arta populara a 
regiunii natale, a întregii zone carpatice care 
continua sa fiinteze în ciuda dispreţului şi 
agresiunilor la care erau supuse valorile 
nationale care nu conveneau regimului de 
import care conducea ţara. Datorita talenrului 
exceptional şi puterii cu care exprima 
credinţa sa în valorile statomicite de tradiţie, 
Aposru devine cel mai reprezentativ dintre 
sculptorii români, care, începând din deceniul 
al şaptelea, gaseau în creaţia populara -
obiecte realizate în lemn, piatra şi lut, oferind 
o mare diversitate formala şi o inepuizabila 
sarcina abstracta şi figurativa - temeiul 
necesarei inovari stilistice, drumul spre 
modalitaţi de expresie eliberate de clişeele 
şi convenţiile unui realism îngust, 
academizant, golit de fapt de orice aluzie la 
realitatea concreta. 

Sculprurile sale au avut - chiar şi arunci 
când, odata cu alţi colegi de generaţie 
proceda la  transferarea, prin supra­
dimensionare, a unor elemente din industria 
taraneasca - un anume sens polemic, 
marcând, fie şi conceprual, descoperirea şi 
valorificarea fondului patrimonial. Ciclul 
"Fiururi" face parte din acele evocari ale 
mediului tradiţional, dar sculptorul 
depaşeşte simpla citare a detaliului. El 
dezvolta sugestiile formale ale artefacrului 
ţaranesc, în care identifica sensul dinamic al 

şurubulu i ,  dar orienteaza mişcarea 
elementelor mecanice spre înalt, 
încredinţând tensiunilor ascensionale o 
misiune care se solidarizeaza cu semnificaţia 
"coloanei fara sfârşit" conceputa, în perioada 
interbelica, la Târgu-Jiu, de Brâncuşi. De 
altfel, dialogul cu reprezentarile brâncuşiene 
intrase într-o noua faza la jumatatea anilor 
'60, îndeosebi dupa Congresul Mondial 
Brâncuşi, tinut în 1967 la Bucureşti, care 
punea capat unei perioade de vehementa 
negare a viziunii marelui sculptor. 

Ca sa dea o expresie concreta ideii de 
patri moniu, de continuitate fireasca a 
lucrurilor, Aposru inaugureaza indata dupa 
debut o serie de lucrari pe care o intituleaza 
"Tatal şi fiul", o tema asupra careia va reveni 
toata viaţa. Aceasta problematica a tatalui şi 
fiului, care impune o organizare simbolica, 
tradusa printr-o volumetrie pozitiva de tipul 
compozitiilor ronde-bosse, este derivata din 
stravcchiul motiv al "arborelui vietii", starea 
de comunicare dintre elemenrul uman şi cel 
vegetal facând posibila reactualizarea 
mirului regenerarii cosmosului. În acest com­
plex simbolic, semnificaţiile arborelui se 
impun în chip deosebit. "Simbol al vietii în 
continua evoluţie, în ascensiune spre cer - se 
scrie în Dicţionar de simboluri de Jean 
Chevalier şi Alain Gheerbrant -, arborele 
evoca întreg simbolismul verticalitatii ,  ca 
arborele lui Leonardo da Vinei. Pe de alta 
parte, el slujeşte drept simbol pentru 
caracterul ciclic al evolutiei cosmice: moarte 
şi regenerare; de acest caracter ciclic amintesc 
mai cu seama arborii foioşi, carora în fiecare 
an le cad şi le cresc din nou frunzele". 

Aposru îşi construieşte unul dintre cele 
mai cunoscute cicluri ale sale - lucrari 
realizate îndeosebi în lemn, materialul 
invocat direct în economia mitologica, dar 
şi în piatra, cum se întâmpla în lucrarea tlicuta 
în cadrul simpozionului de sculptura de la 
Magura-Buzau -, recuperând valori 
mitologice care intra în contradicţie cu 
circumstanţele epocii, dar care se dovedesc 
de o extrema actualitate în permanenţa, 
pentru ca strucrura mitologica şi conştienta 
sa chemare are adresa pe care o au adevaratele 
opere de arta. 

În ultimii ani, petrecuţi în capitala 
Franţei, artisrul a continuat sa investigheze 
forma, în relaţia ei cu materia opaca a 
lemnului sau a pietrei, dar într-un mod care 
face sensibila acea drama specific umana, 
identificabila în datele derizorii şi incidenta le 
ale planului terestru, în atingere cu planul 
divinitatii (ciclul "Isus rastignit"). Sculptorul 
depaşeşte pagânismul primelor sale lucrari, 
evident în dialogul cu un fond neolitic (la 
care se refera Mircea Eliade) şi care îl inspirase 
şi pe Brâncuşi, aducând tema fiului în aria 
de semnificaţii creştine. Eroziunea sociala şi 

drama declinului biologic are urmari asupra 
regimului formal al sculprurilor sale - pâna 
arunci pline de vitalitate, implantate convex 
în spaţiu, cu o pondere jubilanta -, macerând 
forma, distrugându-i coerenţa şi tlicând-o 
vulnerabila la acţiunea unor agenti ext!mi. 

Am evocat traiectoria lui George 
Aposru cu gândul la destinul operei sale, nu 
în sine, caci ea şi-a gasit o unanima apreciere, 
fiind aşezata printre importantele opţiuni ale 
mişcarii artistice europene, ci în raport cu 
locul pe care îl dobândeşte de-a lungul 
vremii în creaţia diferitelor generaţii de 
sculptori. Aposru a formulat un discurs care 
a avut rezonanta chiar în timpul vieţii sale, 
stimulând atitudini şi comportamente 
artistice care au schimbat drumul sculprurii 
româneşti, al fenomenului artistic în general. 
Va trebui, dintr-o perspectiva compara ta, sa 
analizam lucrarile unor artişti contemporani, 
cum sunt Ovidiu Maitec, Vasile Gorduz, 
Silvia Radu, Alexandru Calinescu-Arghira, 
Peter Jecza, Victor Gaga, a unor sculptori din 
generaţia ce debuteaza în perioada imediat 
urmatoare, printre care Napoleon Tiron, 
Cristian Breazu, Neculai Paduraru, Doru 
Covrig, Florin Cadre, Sava Stoianov, Adrian 
Popovici, Mihai Buculei, şi, foarte aproape 
în timp, Ion Iancuţ, Aurel Vlad, Daric Dup, 
Mircea Roman, Gheorghe Zamescu, Mari an 
Zidaru, Dumitru Şerban, Ilie Bostan, la care 
se adauga artişti activi dupa disparitia lui 
Apostu, Gabriela Drinceanu, Cosmin 
Moldovan, Bogdan Rata. 

Maxim Dumitraş, un sculptor care a 
început sa expuna în ultimii ani de via(a ai 
lui Aposru, ne atrage atentia prin sinteza pe 
care incearca s-o faca între morfologiile 
populare şi propunerile civilizatiei moderne. 
Acest lucru se întâmpla în creaţia sa, dar, în 
plus, largind foarte mult aria referintelor şi 
depunerilor cui rurale, artisrul este activ şi în 
planul instiruţiilor culrurale. Prin stradania 
sa, în ultimii ani, la Sângeorz-Bai a luat fiinţa 
un muzeu de arta compara ta- prima instirutie 
de acest fel din ţara noastra. Dând expresie 
instuţionala programului urmat în 
profunzime de creatia lui George Aposru, de 
orientarea lui Brâncuşi spre lumea arhaica, 
Maxim Dumitraş aduna, în urma unor 
simpozioane şi expozitii programatice, 
lucrari reprezentative semnate de artişti 
români şi straini, aşezând expresiile formale 
şi simbolice ale trecutului într-un dialog 
deschis şi permanent cu creaţiile recente. 

Ceea ce se întâmpla la Sângeorz-Bai, 
într-un moment când prezenţa lui George 
Aposru se arata mai vie decât oricând, este 
un continuum cui rural în care ne regasim cu 
toţii, sub un semn creator, durabil şi rege­
nerator. 

Constantin PRUT 
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