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MOTIVUL MORȚII ÎN CREAȚIILE DRAMATICE 
PUTEREA ÎNTUNERICULUI ȘI CADAVRUL VIU 

DE LEV TOLSTOI 
 
 

Raluca-Alexandra ANDRONACHE 
Facultatea de Limbi și Literaturi Străine, 

Filologie, spaniolă-rusă 
 
 

Two fundamental themes, those of life and death, appear 
obsessively in Tolstoy's creations, subject to reexamination from 
different perspectives and through various narrative techniques. Tolstoy 
depicts the stages of spiritual death and meticulously presents the 
attitudes of the characters who are confronted with it, thus highlighting 
important characteristics of their psychology and human psychology in 
general. A person’s life drama is represented through the contrast 
between the inevitability of death and the desire for immortality. There 
is a supreme judge, who cannot be deceived, but also the conscience, 
which, after a sin was committed, can no longer be reconciled. 

 

Keywords: Tolstoy, Russia, drama, death, literature 
 
 

Lev Tolstoi, un om și un scriitor plin de contradicții, ale 
cărui opere au avut un puternic ecou în literatura rusă și 
universală, s-a remarcat prin varietatea activității sale 
literare: a publicat romane, nuvele, povestiri, eseuri, drame, 
basme, povestiri pentru copii, articole de critică literară și un 
jurnal intim consistent. Considerat unul dintre cei mai 
importanți romancieri ai lumii, Tolstoi a devenit cunoscut prin 
intermediul unor creații monumentale, atât din punct de 
vedere compozițional și ideatic, cât și din punctul de vedere al 
popularității pe care acestea le-au cunoscut de-a lungul 
timpului. Mai puțin cunoscute sunt, totuși, textele sale 
dramatice, ale căror trăsături definitorii sunt profunzimea 
viziunii auctoriale, sentimentul tragicului și morala cu un ecou 
omniprezent. De asemenea, stilul tolstoian pune accent pe 
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psihologismul personajelor, reflectat în teme și motive 
precum: credința și spiritul, căutarea lui Dumnezeu, ispita și 
păcatul, viața și moartea.  

În prezenta lucrare pornim de la observația că 
atitudinea față de moarte a personajelor tolstoiene din 
creațiile dramatice nu este caracterizată de frică sau de 
repulsie. Ideea de moarte este privită ori cu acceptare, când 
personajul însuși este vizat, ori cu indolență, nepăsare sau 
chiar ușurare și bucurie, când altcineva se confruntă cu 
moartea. În acest sens și făcând referire la ideea morții, 
Tolstoi subliniază lipsa simțului colectiv și a empatiei, într-un 
cerc social care, în aparență, pare bine închegat din 
perspectiva relațiilor interumane.  

Personajele tolstoiene trec printr-un proces sufletesc 
complex, sunt măcinate de întrebări existențiale grave. Sunt 
puternic ancorate în realitate și au o psihologie atent 
conturată. În construcția personajelor, se trece de la un 
conflict interior central către unul exterior, divergent, al 
întregii umanități. Tolstoi folosește des această tehnică a 
generalizării pentru a da naștere unui prototip moral aplicabil 
fiecărui individ:  

 
Caracterizarea tolstoiană este prezentată de obicei prin prisma 
crizelor existențiale ale personajelor, ilustrând destul de rigid 
preceptele morale care ar fi, de fapt, motorul ce se află la baza 
relațiilor lor sociale. Aceasta este o trăsătură definitorie pentru 
perspectiva tolstoiană asupra lumii ficționale și sugerează că 
atât viziunea sa asupra lumii, cât și imaginea lumii pe care o 
prezintă, sunt supuse unor anumite limite.1 

 
În opera lui Tolstoi domină două teme, a vieții și a 

morții, abordate de pe poziții diferite și prin intermediul unor 
tehnici narative variate. În cadrul temei morții, Tolstoi discută 
sensul și obsesia vieții. Perioada în care devine din ce în ce 
mai evidentă această preocupare a operei sale corespunde 
intervalului 1879-1880, în care Tolstoi trece printr-o profundă 
criză spirituală și insistă pe componenta existențială morală. 

                               
1 Charles Moser, Cambridge History of Russian Literature, New York, 
Cambridge University Press, p. 297. 
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În ciuda faptului că textele dramatice sunt mai puțin 
cunoscute decât celebrele romane sau nuvele, ele 
concentrează esența filosofiei lui Tolstoi, tolstoismul, definit 
de Camelia Dinu: 

 
Dar ce înseamnă de fapt tolstoismul ca precept? În câteva tuşe 
– un complex de negaţii şi de afirmaţii. Dintre negaţii: 
intoleranţa faţă de injusteţea socială şi statală, mai ales faţă de 
exploatare şi exploatatori; repudierea ştiinţei, a progresului şi 
a civilizaţiei, printr-o atitudine retrogradă; critica elitismului 
instituţional şi teologic; contestarea proprietăţii. Dintre 
afirmaţii: imperativul de a nu răspunde răului prin violenţă 
(ideea s-a încetăţenit prin formularea „neîmpotrivirea la rău 
prin violenţă”); pacifismul, propovăduirea ideilor despre iubirea 
universală și despre iertare; apologia ţărănimii patriarhale şi a 
vieţii rurale simple; vegetarianismul; întâietatea comunităţii 
spirituale asupra oricăror factori externi, înţelegând prin 
aceştia obligaţiile sociale sau chiar familia.1 

 
Valorile promovate de Tolstoi (pacifismul, iubirea 

universală și iertarea, atitudinea stoică față de moarte) 
reflectă drama vieții umane reprezentate de contrastul dintre 
inevitabilitatea morții și dorința de nemurire a omului aflat la 
răscruce de drumuri. 

Creația dramatică Puterea întunericului, scrisă în 1886 și 
pusă în scenă în 1895 la Moscova, dezvăluie un interes 
deosebit pentru om și pentru înțelegerea vieții lui spirituale, 
dar și pentru prăbușirea morală a familiei. Drama înfățișează 
puterea distructivă a banului într-un cadru rural în care 
personajele, reprezentate de țăranii a căror viziune se 
constituie pe fundamentul tradiției și identității naționale, 
sunt victime ale lumii moderne care își pune într-o manieră 
tragică amprenta asupra existenței lor. Prin dramaturgia sa, 
Tolstoi expune o viziune tradiționalistă care aduce în prim-
plan țărănimea patriarhală și dragostea pentru poporul rus. 
Tolstoi vede în țăran un nucleu al ierarhiei sociale și, 
totodată, un mijloc veridic de exprimare a ideilor despre 
contradicția viață-moarte. În același timp, Tolstoi demontează 

                               
1 Camelia Dinu, Prefaţă la volumul Învierea, de L.N. Tolstoi, traducere 
de Lucia Demetrius, „Jurnalul Naţional” & Editura Litera, 2014, p. 16.  
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mitul despre țăranul care duce o viață simplă, lipsită de griji 
și idilică. De fapt, complexitatea ascunsă a vieții rurale 
îndreaptă întregul demers ficțional spre o reflectare 
amănunțită a problemelor colectivității sătești, transformând 
creația tolstoiană într-un studiu de caz, menit să răspundă la 
întrebările: cine este țăranul, ce aspirații are, ce gânduri îl 
macină, cum îl afectează mediul în care trăiește, ce atitudine 
are față de moarte și cum moare? 

Figura centrală a piesei este un țăran pe nume Nikita, 
care intră într-o relație adulteră cu Anisia, soția stăpânului 
său, Piotr. Nikita se căsătorește cu Anisia imediat după ce 
aceasta își otrăvește soțul și ajunge apoi să aibă o legătură 
cu fiica acesteia, Akulina. Akulina rămâne însărcinată, iar 
Nikita este forțat să-și ucidă propriul prunc. Devastat de 
gravitatea păcatelor pe care le comite, Nikita își mărturisește 
vina în fața întregii țărănimi adunate la nunta Akulinei. Donna 
Tussing Orwin comentează trăsăturile actanților astfel: 

 
Personajele ce aparțin lumii rurale reprezintă tipuri și valori 
universale. Astfel, Matriona, mama protagonistului, reprezintă 
Răul, în timp ce tatăl său, Akim, reprezintă Binele. Nikita însuși 
este o combinație între cei doi părinți ai săi și oscilează între 
cele două lumi – a Răului și a Binelui.1 

 
Ca dramaturg, Tolstoi este preocupat de profilul 

psihologic al personajelor, urmărindu-le atent evoluția și 
aducând în fața cititorului circumstanțe ireversibile ale 
acțiunilor pe care acestea le săvârșesc. Personajul în sine are 
o deosebită însemnătate în opera lui Tolstoi, deoarece 
coexistența simultană a unor principii conflictuale în erou și 
lupta continuă a acestor principii sunt premisele dramei 
(tolstoiene). În mod special moartea este înfățișată și 
percepută ca fiind unicul mod prin care personajele își pot 
rezolva problemele existențiale. Simțindu-se îndreptățite și 
capabile să schimbe orânduiala lucrurilor și având libertatea 
de a decide Binele și Răul, personajele intră într-un cerc 
vicios și sfârșesc tragic. Societatea este activ implicată în 
rezolvarea conflictului, iar situațiile aparent ordinare dintr-un 

                               
1 Donna Tussing Orwin, The Cambridge Companion to Tolstoy, New 
York, Cambridge University Press, 2002, p. 215. 
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sat mic, cu locuitori simpli, devin neobișnuite și grave. 
Personajele, prin deciziile lor imorale, contribuie inevitabil la 
răsturnarea perspectivei tradiționale asupra vieții rurale care 
se bazează pe valori precum inocența, naivitatea și 
simplitatea. 

Puterea întunericului surprinde prin faptul că 
demontează prejudecățile referitoare la viața de la sat. Tolstoi 
renunță în ultima parte a dramei la didacticismul său 
insistent. Totuși, caracterul moralizator este în continuare 
prezent, sugerând că până și omul inocent de la țară este 
capabil să apeleze la rău pentru a-și satisface propriile orgolii. 
Astfel, autorul sugerează că omul este capabil de orice, chiar 
și de crimă, indiferent de poziția pe care o ocupă în ierarhia 
socială. Caracteristica definitorie a sistemului religios și 
filosofic al lui Tolstoi este dreptul de a alege, mai exact faptul 
că fiecare individ poartă responsabilitatea acțiunilor sale. 
Totuși, faptul că majoritatea personajelor tolstoiene oscilează 
între mai multe opțiuni este un paradox – de cele mai multe 
ori, aceste personaje nu sunt asumate în ceea ce privește 
modul în care acționează, ba chiar ajung să fie prezentate de 
către autor ca fiind exemple negative. 

Prima semnificație a motivului morții, legată de Piotr, 
înfățișează cel mai bine tema principală a operei, și anume 
puterea dezumanizantă a banului. Crima este, în acest caz, 
premeditată, Anisia otrăvindu-l pe Piotr sub îndrumarea 
Matrionei, „creierul” întregului plan. Uciderea propriului soț 
devine scopul principal al Anisiei care, conform indicațiilor 
Matrionei, este un pion obedient și extrem de fidel în 
scenariul comiterii crimei. Autorul își propune, prin 
intermediul motivului morții și folosind realismul șocant, să 
destructureze imaginea tradițională, aproape clișeistică a 
familiei patriarhale:  

 
Punctul culminant trece dincolo de granițele realismului, 
ajungând în sfera tragicului. Scena grotescă, și totuși lirică, 
dintre Nikita și Mitrici ne pregătește pentru momentul-cheie. La 
fel ca Raskolnikov din Crimă și pedeapsă, Nikita se aruncă la 
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pământ, își mărturisește crimele și roagă iertarea „în numele 
lui Hristos” în fața întregii colectivități.1 

 
Psihologismul dramelor lui Tolstoi este unic: personajele, 

în ciuda neobișnuitelor trăsături de caracter pe care le 
posedă, sunt prezentate în situații obișnuite ce aparțin rutinei 
omului de la țară. Acest mecanism contribuie la construcția 
unui personaj care este în aparență simplu, facilitând, astfel, 
modul în care el este perceput de către cititor. În drama 
Puterea întunericului, una dintre trăsăturile definitorii ale 
personajelor este capacitatea persuasivă. Chiar dacă prezența 
criminalilor este incontestabilă în operă, ei sunt prezentați 
mai degrabă cedând presiunilor altor personaje care, 
stăpânind arta convingerii, ajung să-i împingă la crimă. În 
cazul Matrionei, ambiguitatea referitoare la cine este de fapt 
vinovatul și lipsa unei dovezi palpabile care să demonstreze 
intervenția sa în săvârșirea crimei sunt instrumentele prin 
intermediul cărora ea încearcă să-și demonstreze inocența:  

 
MATRIONA: Acuși dai vina pe mine? Tu, fetițo, nu da acuma 
năpasta pe altu!... De se întâmplă ceva, nu mă privește! Nu 
știu, n-am văzut! Pun mâna pe cruce că n-am dat niciun fel de 
prafuri, că nici n-am văzut și nici n-am auzit că s-ar dovedi pe 
lume asemenea prafuri! Tu, fetițo, chibzuiește singură la ce ai 
făcut... Mai deunăzi am vorbit doar de tine, cum te chinuiești 
singură la ce ai de făcut...fii-ta vitregă e neroadă, bărbatul 
putred, de abia mai băcăie sufletu-n el. Ce nu făptuiește omul 
când duce o viață ca asta!2  

 
Matriona dezvoltă o reală obsesie din dorința de a-i 

asigura un viitor fiului său: decide să recurgă la cea mai 
meschină și imorală metodă prin care ar putea ajunge unde 
își dorește, implicându-se în săvârșirea unei crime și 
devenind, în același timp, un agent al răului. Reușește să o 
convingă pe Anisia să-și otrăvească soțul, știind că moartea 
lui va determina soarta fiului său. Paradoxal, Tolstoi a creat 

                               
1 George Steiner, Tolstoy Or Dostoevsky: An Essay in the Old Criticism, 
New Haven & London, Yale University Press, 1996, p. 157. 
 
2 L.N. Tolstoi, Teatru, București, Editura de stat pentru literatură și artă, 
1953, p. 115. 
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un set de personaje rudimentare care, deși se află într-o lume 
„întunecată”, caracterizată de un exces de vulgaritate și 
violență, sunt înzestrate cu o capacitate de a stârni empatia 
și mila cititorului.  

Viziunea Matrionei asupra morții este prezentată cu o 
simbolistică decisivă, corelată cu o multitudine de obiceiuri, 
tradiții și credințe rurale. Ușurința și naturalețea cu care 
Matriona planifică moartea lui Piotr, dar și argumentele pe 
care le folosește drept sprijin în favoarea acestei acțiuni 
criminale sunt absurde – săvârșirea crimei este prezentată 
Anisiei ca fiind accesibilă, justificată și de necondamnat: „De 
i-l dai să bea, nu simte, că nu miroase de fel, dar e foarte 
tare. Ți-l drămuiești și-i pui câte un pic de fiece dată. I-l dai 
de șapte ori. Și nu trece mult și muierea e văduvă...”1. Chiar 
dacă este doar un pretext, întreaga crimă este reprezentată 
ca o soluție a problemelor relaționale dintre Anisia și Nichita. 
Reușita crimei ajunge să devină un scop vital pentru Matriona 
și Anisia, iar acest scop comun nu face decât să le apropie și 
mai mult. Ambele personaje își doresc ca acest plan să 
funcționeze pentru a-și satisface propriile interese – Matriona 
visează la stabilitatea financiară a fiului său, pe când Anisia 
speră la o iubire adevărată și sinceră: „MATRIONA: Viii cu viii! 
Și ca să trăiești, drăguțule, îți trebuie minte. De-ai ști cât m-
am zbătut eu pentru tine, cât mi-am tocit ale tălpi, cât m-am 
spetit...”2. După cum comentează Donna Tussing Orwin, 
„Principalul instigator al Răului este Matriona, care a fost 
comparată cu Lady Macbeth; cu toate acestea Tolstoi nu 
accentuează măreția, ci banalitatea faptelor rele”3. Matriona 
consideră că Răul pe care îl face este necesar și justificat: 
„De-ar fi bărbatul tău cine știe ce cruce de voinic, mai zic și 
eu. Da așa, vorba vine că trăiește. Face numai umbră 
pământului. La mulți ca el li s-a întâmplat!”4.  

Aniutka, fata cea mică a lui Piotr, este un personaj 
inocent, pur, luminos, care contrastează cu tot ce se întâmplă 
în jurul său. Aniutka este extrem de atentă la tot ce se 

                               
1 Ibidem, p. 97. 
2 Ibidem, p. 123. 
3 Donna Tussing Orwin, op.cit., p. 214. 
4 L.N. Tolstoi, op.cit., p. 98. 
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întâmplă în gospodăria familiei sale și, chiar dacă pare naivă 
și lipsită de maturitatea necesară pentru a face distincția între 
Bine și Rău, ea pare să intuiască gravitatea faptelor la care 
este martoră. Autorul nu dezvăluie în mod direct gândurile 
sale, ci doar sugerează că ea se teme și că simte prezența 
Răului. Se obține, astfel, imaginea înduioșătoare a unei fetițe 
care face o predicție fină a psihologiei umane. Capacitatea sa 
de a-și distribui atenția în două direcții, mai exact de a fi 
atentă la ce petrece în curte, dar și de a menține conversația 
cu Mitrici (care se ocupă de gospodăria familiei) pentru a-l 
ține treaz, diversele șiretlicuri psihologice la care apelează 
inconștient în dialogul cu Mitrici, sunt doar câteva dintre 
elementele care conturează subtilitatea psihologică a 
personajului. De asemenea, dialogul dintre fetița de doar zece 
ani și Mitrici, bărbat în toată firea, este total atipic. 
Conversația face apel la două atitudini diferite față de moarte. 
Replica Aniutkăi, „Dacă moare un copil, sufletul i se duce de-a 
dreptul în rai”1, descrie imaginea idealizată a copilului al cărui 
suflet este pur. Afirmația lui Mitrici, „Cum se naște, așa și 
moare…”2, reflectă indiferența și lipsa de empatie față de 
moartea celorlalți. Moartea nou-născutului simbolizează 
distrugerea oricărei rămășițe de umanitate într-o societate în 
care interesul financiar primează și duce la victime 
nevinovate. Această a doua ipostază funebră, a morții 
pruncului, sugerează degradarea morală totală a personajelor 
care comit crima. Profund marcat de crima comisă și 
nemaiputând rezista remușcărilor și grijilor care îl frământă, 
Nichita vrea să se sinucidă. Motivul morții este omniprezent și 
sugerat, de-a lungul întregii opere, prin intermediul mai 
multor elemente. Unul dintre acestea este plânsul copilului, 
care poate fi asociat cu păcatul comis de Nikita și 
reprezentat, totodată, sub forma unor ecouri ale morții care îl 
bântuie și care îi generează vinovăția: „Nichita (stă și 
ascultă): Tot mai trăiește. Îl auzi cum scâncește? Nu n-auzi? 
Ia ascultă!”3. Moartea copilului joacă un rol decisiv în trezirea 
conștiinței lui Nichita. În ciuda intenției de a se sinucide, el nu 

                               
1 Ibidem, p. 160. 
2 Ibidem. 
3 Ibidem, p. 166. 
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comite suicidul, dar continuă să se lupte cu sentimentul 
vinovăției. Moartea spirituală presupune abrutizarea și 
involuția personajului care în final ajunge la spovedanie. 
Acest moment simbolizează voința lui Nichita de a se 
desprinde de răul greșelilor făcute și, implicit, de vechea sa 
viață.  

Motivul morții se regăsește, în acest prim text analizat, 
într-un context ce abundă în elemente realiste (cadrul 
acțiunii, trivialitatea faptelor, psihologismul personajelor), 
care conferă operei credibilitate și valabilitate, inclusiv în 
epoca actuală.  

Cadavrul viu, operă dramatică scrisă în 1900 și publicată 
postum, în 1911, este o dramă care ilustrează lupta zadarnică 
a omului de a anula consecințele unei căsnicii nefericite în 
condițiile în care divorțul nu este o opțiune. După o falsă 
sinucidere, protagonistul se vede obligat să comită cu 
adevărat suicidul. Soția sa, recăsătorită acum, este 
condamnată pentru bigamie. Astfel, Fedia, soțul ei, trebuie să 
dispară. Tolstoi pare a renunța la puternicul său spirit 
moralizator, tratând cu compasiune dorința eroului de a nu 
distruge alte vieți. Asemenea dramei Puterea întunericului, 
Cadavrul viu exploatează ideea morții în mai multe ipostaze, 
atât dintr-o perspectivă generală, referindu-se la caracterul 
universal al morții, cât și dintr-o perspectivă individuală. 
Drama are ca pretext triunghiul amoros Liza-Fedia-Karenin. 
Cei doi soți, Liza și Fedia, sunt un cuplu aflat în impas, din 
cauza interesului sentimental al partenerilor, ce se 
diminuează în timp. Pentru Liza, dragostea pe care o poartă 
soțului ei devine toxică, aducând-o în punctul în care găsește 
în bunul ei amic, Karenin, o alternativă. Fedia, conștient și 
poate mult prea radical pentru a se mai complace în situația-
limită în care se află, decide să-și părăsească soția, sub 
pretextul fericirii ei. Fedia aspiră mai degrabă la o viață 
socială de calitate și la un statut superior în cercurile sociale 
în care se învârte, decât la o iubire simplă, pură și la o viață 
familială liniștită. Fedia este construit complex, contradictoriu, 
în permanență la granița dintre Bine și Rău sau dintre 
moralitate și imoralitate. Pe de o parte, își părăsește familia și 
își înșală soția, pe de altă parte, din cauza faptului că își 
regretă deciziile, pledează pentru fericirea Lizei, oferindu-i 
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libertate și susținând nu numai relația dintre ea și Karenin, ci 
și iubirea adevărată pe care el nu o poate atinge: „Îl iubește 
cum o femeie cinstită poate să iubească, păstrându-și inima 
pentru soțul ei, și cu toate astea ea îl iubește și-l va iubi și 
mai mult, când piedica (arată spre sine) va fi înlăturată – iar 
eu o voi înlătura ca ei să fie fericiți!”1. Fedia este imprevizibil, 
se împăcă cu ideea că soția sa ar fi mult mai fericită cu un alt 
bărbat și pleacă: „Aș fi încercat să reînviu trecutul. Dar dacă 
tu – fetiță dulce și simțitoare cum ești – erai în locul meu, ai 
fi făcut la fel ca mine, adică ai fi plecat ca să nu împiedici pe 
alții să trăiască...”2. Perspectiva personajelor asupra 
divorțului are o puternică semnificație în text, dezvăluind atât 
mentalitatea acestora, cât și interesele ascunse. Pentru Fedia, 
divorțul este, teoretic, o ocazie de a-și consolida principiile pe 
baza cărora și-a trăit relația – o căsnicie lipsită de iubire, 
pentru care obligația este definitorie: obligație față de soție, 
față de copii, față de societate. Totuși, în realitate, divorțul 
înseamnă pentru el minciună, înșelătorie, imoralitate, situație 
care se dovedește inadmisibilă când este trecută prin filtrul 
moralității. În ceea ce o privește pe Liza, divorțul nu face 
decât să oficializeze condiția sa de victimă. Lipsa de 
moralitate dă naștere unor acțiuni lipsite de logică. Spre 
exemplu, chiar dacă pentru Karenin divorțul ar fi o ocazie 
pentru a se apropia de Liza, paradoxal, el chiar încearcă s-o 
ajute să se împace cu Fedia. În atitudinea mamei lui Karenin 
față de divorț se reflectă cel mai bine concepția asupra femeii 
în epocă – precum Anna Karenina din romanul omonim, 
femeia trebuie să fie tolerantă, obedientă în fața soțului său și 
nu are voie să divorțeze. „O femeie cumsecade nu merge 
până acolo încât să-și părăsească soțul. Și ce om de treabă! E 
doar prietenul lui Victor, a venit deseori la noi. Un bărbat 
foarte drăguț – și oricum ar fi...”3. În contrast, mama Lizei 
vede divorțul ca pe o salvare a fiicei sale, dar și ca pe o 
ocazie ca aceasta să se mărite cu pretendentul ideal, Karenin. 
Divorțul, chiar dacă se referă în mod particular la relația 
dintre cei doi soți, Liza și Fedia, are atât consecințe interne,  

                               
1 Ibidem, p. 321. 
2 Ibidem, p. 320. 
3 Ibidem, p. 321. 
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cât și externe. Astfel, chiar dacă nucleul acțiunii se 
concentrează asupra degradării celor două personaje, efectele 
sunt resimțite și de către Karenin și Mașa, a căror iubire este 
inițial pură, sinceră, nepătată. În ciuda faptului că aceste 
sentimente pozitive există, acțiunea nu se concentrează 
asupra celor două relații de iubire, plasându-le într-un plan 
secundar față de acțiunea de bază, care este, în sine, 
problematică. Totuși, Mașa joacă un rol decisiv în derularea 
acțiunii operei – este o țigancă simplă, dar căreia Fedia îi 
poartă o deosebită admirație, iar carisma ei îl face pe Fedia 
să fie și mai determinat în a-și părăsi soția. Când Fedia 
făgăduiește să oficializeze divorțul, adică să-și oficializeze, de 
fapt, moartea, noul cuplu, format din Liza și Karenin, 
anihilează trecutul, dar și amintirea lui Fedia: „LIZA: Un 
singur lucru îmi doresc, ca în sufletul tău, acest trecut să fie 
mort cum este și într-al meu”1, „LIZA: A pierit tot înafară de 
tine”2. 

Există numeroase referințe la moarte pe tot parcursul 
textului, mai ales prin intermediul replicilor personajului 
principal, Fedia („De s-ar putea să nu mă trezesc niciodată. 
Să mor așa!, Un ceas măcar să trăim și noi în voie!, Dar viața 
mea care e?, Trebuie să dispar”), care indică imposibilitatea 
renașterii spirituale a personajului. Mai mult, acesta ajunge 
să se dedubleze spre final, când vorbește despre moartea sa, 
care pare că s-ar fi întâmplat într-o altă viață: „Toate astea s-
au petrecut într-o altă viață. Și nu vreau să le amestec cu 
viața pe care o duc acum., Eu deveneam din ce în ce mai 
nesuferit și sfârșitul a fost...”3. Așadar, în ciuda faptului că 
Fedia este încă viu, devine un individ sinistru, un fel de 
fantomă care vorbește cu detașare despre viața pe care a 
avut-o, ca și când nu ar mai aparține lumii terestre. De 
asemenea, interacțiunea „noului” Fedia cu lumea actuală a 
Lizei intensifică modul lugubru în care este conturat 
personajul – el trece pe lângă casa celor doi soți, se plimbă, 
vorbește, trăiește, și totuși nu mai este cel pe care îl 
cunoaște Liza, pare că acel bărbat a murit: „M-au îngropat 

                               
1 Ibidem, p. 324. 
2 Ibidem. 
3 Ibidem, p. 325. 
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după toate rânduielile. Pe urmă s-au căsătorit și trăiesc 
fericiți. Iară eu – uite-mă. Sunt viu și beau. Ieri am trecut pe 
lângă casa lor”1. 

După cum se poate observa, ipostazele morții tolstoiene 
sunt complicate, bazate pe multe sugestii. Dramele Puterea 
întunericului și Cadavrul viu au ca trăsătură comună 
construcția dramatică simplă, în spatele căreia se ascund 
numeroase probleme și dileme ale societății rurale. Tolstoi 
realizează o critică la adresa raporturilor social-economice din 
cadrul vieții de la sat, pe care în mod evident o prețuiește. 
Atât în Puterea întunericului, cât și în Cadavrul viu, acțiunea 
principală este reprezentată de o căsnicie nefericită, ale cărei 
consecințe sunt ireversibile. Tolstoi se folosește de pretext 
pentru a analiza psihologia țăranului onest și simplu. Dacă în 
Puterea întunericului asistăm la un haos ce se răsfrânge încă 
de la început asupra întregii societăți rurale, un haos fondat 
pe imoralitatea cauzată de puterea banului, în Cadavrul viu 
problematica este inițial mult mai restrânsă (căsnicia ratată 
dintre Fedia și Liza), iar ulterior se extinde la nivel colectiv. 
Un moment cheie în Cadavrul viu este cel în care Fedia 
înțelege că are o căsnicie care nu îi mai provoacă interes și 
decide să renunțe la ea. În contrast, Anisia, din Puterea 
întunericului, găsește o motivație exterioară pentru a-și 
justifica faptele, ea nu trece printr-o etapă propriu-zisă de 
reflectare asupra propriei vieți, ci este puternic impulsionată 
de către Matriona.  

Ideea ambelor drame este că păcatul omuciderii este 
teribil, iar vina nu poate fi transferată, ci rămâne etern în 
suflet. În viziunea lui Tolstoi, există un judecător suprem care 
nu poate fi înșelat, dar și o conștiință personală care, în urma 
săvârșirii păcatului, nu mai poate fi împăcată.  

 
 
  

                               
1 Ibidem, p. 331. 
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When the Soviets took power, each field was changed to suit the 

new political ideology. Only one was protected by tradition: the Russian 
ballet. This article focuses on the historical continuity of the classical 
ballet and all its aspects that adjusted to fit the new social, political, 
economic, and cultural context. How had this art come to embody 
political ideas? How did Bolshevism shape the Russian ballet? This 
article exposes both the splendor and the corruption that the Russian 
cultural institutions have created starting from the twentieth century 
until now. 

 
Keywords: art, corruption, Russian ballet, tradition, political 

ideology, censorship. 
 
 
Secolul al XX-lea marchează trecerea la o nouă 

civilizație, caracterizată prin progres, viteză, industrializare și 
inovație în plan științific. Acest dinamism a modificat toate 
domeniile de activitate, tradițiile și necesitățile noii societăți. 
Secolul al XX-lea a reprezentat o perioadă de contraste în 
spațiul rus. Revoltele țărănești provocate de calitatea foarte 
scăzută a traiului de zi cu zi, impozitele ridicate, condițiile 
precare de muncă au generat o tensiune care, pe parcursul 
primilor ani, a crescut gradual. Războaiele din această 
perioadă au contribuit și ele la declinul imperialismului, țarul 
Nicolae al II-lea nereușind să găsească planuri coerente și 
eficiente de acțiune. Sfârșitul monarhiei a fost o consecință a 
Revoluției din 1917, care s-a soldat cu asasinarea la 
Ekaterinburg a întregii familii Romanov. În această atmosferă 
sumbră, baletul rus a fost singurul domeniu care a reușit să 
își păstreze strălucirea, ba chiar a reprezentat un atu pentru 

https://biblioteca-digitala.ro / https://unibuc.ro



SLOVO 7 – Revista sesiunilor și cercurilor studenţeşti 
 

 
18 
 

liderii ulteriori. Ne propunem să răspundem la câteva 
întrebări fundamentale: Cum au influențat frământările 
sociale viața culturală a momentului? Cum au ajuns 
ideologiile politice să fie promovate în teatre? Ce limite au 
fost impuse în domeniul artistic, pentru ca acesta să se 
compatibilizeze regimului și chiar, în unele momente, să-l 
facă agreabil?  

La trei ani după începerea Primului Război Mondial, 
Imperiul Rus s-a destrămat și, odată cu el, s-au destrămat și 
toate instituțiile cu autoritate. Revoluția nu s-a limitat doar la 
înlăturarea regimului politic, ci și la eliminarea majorității 
instituțiilor care aveau legătură cu imperialismul. Noul regim 
venit la putere, (bolșevicii, în frunte cu Lenin), a instaurat în 
octombrie 1917 dictatura proletariatului. 

 
Începuturile URSS 
În primii ani ai URSS a luat amploare și avangarda, care 

acoperă multe direcții artistice și care a fost destructurată 
până la începutul anilor 30 pentru a lăsa loc realismului 
socialist. Orlando Figes arată că cele mai importante direcții 
ale avangardei au fost constructivismul, suprematismul și 
futurismul, iar câțiva dintre exponenții ei celebri – pictorii 
Marc Chagall și Vasili Kandinski, scriitorii Vladimir Maiakovski 
și Serghei Esenin, compozitorii Dimitri Șostakovici și Serghei 
Prokofiev. Mentalitatea conservatoare a lui Lenin era 
deranjată de nihilismul cultural al avangardei. El era partizan 
al idealurilor iluministe ale secolului al XIX-lea și dorea 
ridicarea clasei muncitoare la nivelul cultural al elitelor vechi1.  

Noul regim a folosit instituțiile culturale ca pe niște 
instrumente de propagandă. Astfel se explică și 
supraviețuirea baletului rus în haosul din 1917: liderii știau că 
poporul a asimilat baletul ca pe o tradiție și s-au folosit de el 
pentru a promova noua ideologie politică. Jennifer Homans 
susține că la această salvare a contribuit Anatoli Lunacearski, 
comisar al Instrucțiunii Publice, care petrecuse o perioadă de 
exil în Vest (prima întâlnire cu Lenin o avusese în Paris) și 

                               
1 Orlando Figes, Dansul Natașei: o istorie culturală a Rusiei, Polirom, 
Iași, 2018, p. 341. 
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care era foarte preocupat de viitorul artistic al statului 
socialist1.  

Noua politică a statului bolșevic era una utopică și în 
numele ei a fost instalată Teroarea Roșie2. Martin Sixsmith 
arată că, dacă imediat după Revoluție, regimul, ocupat cu 
problemele urgente, a neglijat febra inovatoare din rândul 
artiștilor, din 1920 conducerea comunistă a început să-și 
impună doctrina și în domeniul artelor, doctrină conform 
căreia toate manifestările artistice trebuiau aliniate și puse în 
slujba socialismului3. Condițiile pentru exprimarea artistică 
deveniseră, arată Figes, din ce în ce mai dificile. Viziunea 
culturală era extrem de diversă, unii artiști promovau crearea 
unei civilizații pur sovietice, alții recomandau construirea unei 
noi culturi pe fundația celei vechi4. Așadar, acesta din urmă a 
devenit argumentul pentru păstrarea producțiilor imperiale 
(cum ar fi baletele compuse de P. Ceaikovski) în stagiunile 
teatrelor sovietice. Chiar și Lunacearski era de părere că ar fi 
o greșeală să se înlăture partiturile lui Beethoven, Schubert 
sau Ceaikovski și pleda ca proletariatul să recunoască 
meritele aristocrației, o clasă cu rol determinant pentru 
moștenirea culturală care acum, după revoluție, îi aparținea. 
Homans arată că, datorită lui Lunacearski, în 1919 Lenin a 
impus un nou obiectiv fostelor teatre imperiale, acela de a 
aduce teatrul socialist în fața maselor5. Așadar, cu scopul 
educării maselor sau cu scopul manipulării lor, vechile teatre 
imperiale au supraviețuit Revoluției care, paradoxal, a 
protejat această fărâmă de imperialism. 

Debutul bolșevicilor pe scena culturală este descris de 
Simon Morrison în volumul Bolshoi Confidential: Secrets of 
the Russian Ballet from the rule of the Tsars to today:  

 

                               
1 Jennifer Homans, Apollo’s angels: a history of ballet, Random House 
Trade Paperbacks, New York, 2010, p. 321. 
2 Campaniae de crime în masă și represiune organizată in perioada lui 
Lenin. 
3 Martin Sixsmith, Rusia: un mileniu de istorie, Humanitas, București, 
2016, p. 289. 
4 Figes, op.cit., p. 341. 
5 Homans, op.cit., p. 322. 
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The Bolsheviks made the Bolshoi an essential part of their 
government, both in an effort to cleanse it of imperial 
associations and because they needed the space for political 
meetings. Lenin took the stage to explain, in his 1918 
constitution, how the „Rights of the Working and Exploited 
People” were to be defined and defended. The theater hosted 
the biannual gatherings of All-Russian Congress of Soviets, the 
chief governmental organ of the Russian Soviet Federative 
Socialist Republic (RSFSR), whose members were elected by 
regional councils (soviets) of people’s deputies. The executive 
committee of the congress, headed by Lenin, directed the 
affairs of government and defined the responsibilities of the 
people’s commissars, who ran the ministries.1  

 

Teatrul Bolșoi va traversa o perioadă controversată după 
1917. În acel moment, postul de „Premier Maître de 
Ballet” era ocupat de Aleksandr Gorski (transferat în 1900 de 
la Mariinski), care va rămâne în funcție până la moartea lui 
Lenin, în 1924. Gorski a jonglat cu producțiile imperiale 
semnate de Petipa (celebrul coregraf francez, cel mai influent 
in istoria baletului clasic), revizuindu-le într-o manieră 
proprie, care blama rigiditatea epocii precedente. El a 
introdus motivul visului în Spărgătorul de nuci (în versiunea 
originală, Clara, protagonista, nu visează basmul, el chiar se 
întâmplă) și a decis ca rolurile principale să fie jucate de 
adulți, nu de copii. Simon Morrison consemnează că pe 7 
noiembrie 1918 Teatrul Bolșoi a găzduit gala care celebra un 
an de la Revoluție. Programul galei s-a repetat după câteva 
zile, ca parte integrantă a celui de-al șaselea congres al 
Partidului Comunist al Întregii Rusii2.  

Deși regimul a luat sub tutela sa instituțiile culturale, 
acestea s-au lovit în continuare de probleme financiare, au 
avut parte de conduceri recalcitrante, de condiții precare de 
studiu (școala de balet anexată Teatrului Bolșoi s-a închis în 
iarna lui 1918-1919 din cauza temperaturilor foarte scăzute). 
Deteriorarea condițiilor era provocată de mai mulți factori, cel 
mai important dintre ele fiind Războiul Civil. Epidemiile, 
sărăcia, poluarea, lipsa resurselor au determinat scăderea 

                               
1 Simon Morrison, Bolshoi Confidential: Secrets of the Russian Ballet 
From the Rule of the Tsars to Today, Liveright Publishing Corporation, 
New York, 2017, p. 205. 
2 Ibidem, p. 212. 
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salariilor artiștilor și mutarea orelor de spectacol mai 
devreme, pentru a scădea costurile încălzirii. Dansatorii erau 
obligați după repetiții să facă și muncă administrativă din 
cauza concedierilor în masă1.  

Mutarea capitalei la Moscova a făcut din Teatrul Bolșoi 
prima scenă sovietică, spre deosebire de Teatrul Mariinski 
(prima scenă imperială) care a fost surclasat, la fel cum noul 
regim l-a detronat pe cel vechi. După moartea lui Lenin, 
Stalin a preluat conducerea URSS. Orchestra Teatrului Bolșoi 
a acompaniat marșul funerar, iar pe 10 februarie 1924 teatrul 
a organizat un concert în memoria primului lider sovietic.  

 
Baletul și politica 
O figură iconică în lumea artistică sovietică a fost 

Ekaterina Geltzer, primă balerină a Teatrului Bolșoi din 1898 
până în 1935. A fost prima care a primit titlul de „Artist al 
Poporului” în 1925, cel mai înalt grad cu care poate fi decorat 
un artist rus. A jucat un rol important în procesul de 
conservare a baletului rus de după Revoluție, deoarece a 
inspirat crearea primului balet sovietic pe o temă de 
actualitate. Macul Roșu (Krasnîi mak) a făcut parte din 
proiectul de elaborare a unui nou repertoriu, cu ocazia 
centenarului Teatrului Bolșoi. Pe muzica lui Reinhold Glière și 
cu libretul lui Mihail Kurilko, Vasili Tihomirov, soțul Ekaterinei 
Geltzer, a creat coregrafia pentru actul al II-lea, actele I și al 
III-lea fiind coregrafiate de studentul său, Lev Lașcilin. 
Geltzer a participat activ la procesul de creație, care a pornit 
de la niște articole despre China publicate în ziarul „Pravda”2.  

Libretul avea toate ingredientele de succes pentru a 
mulțumi regimul: trimiteri politice, eroi sovietici, dușmani din 
Vest, sprijinul oferit de Stalin chinezilor naționaliști 
(Kuomintang) în lupta cu forțele armate străine (sovieticii 
erau convinși că URSS va prospera dacă vor avea aliați în alte 
state socialiste). Se dorea transpunerea în artă a prezentului 
politic. Acțiunea se petrecea în anii ‘20 într-un port chinez 
care adăpostea mai multe nave internaționale, printre care și 
nave sovietice. Văzând munca extenuantă la care sunt supuși 

                               
1 Ibidem, p. 220. 
2 Ibidem, p. 245. 
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chinezii, căpitanul navei sovietice își trimite echipa să-i ajute. 
Tao-Hua, eroina baletului, asistă la această scenă și, în semn 
de recunoștință, îi dăruiește căpitanului un mac roșu. Gelos, 
Li Chan-Fu, logodnicul ei, îi poruncește să danseze în fața 
căpitanului și să-l otrăvească, dar Tao-Hua refuză și-și 
declare dragostea pentru căpitan, lucru care îl face pe Li 
Chan-Fu să acționeze pe cont propriu. În scena următoare, Li 
Chan-Fu trage cu arma spre căpitan, dar o nimerește pe Tao-
Hua. Sacrificiul este acompaniat de o ploaie de maci care cad 
peste chinezii eliberați de către sovietici. Tenta politică a 
libretului este evidentă, însuși macul roșu are o simbolistică 
sugestivă: florile întruchipează frumusețea și roșul este 
culoarea iubirii, dar și a comunismului (încă o dovadă că rușii 
foloseau baletul în relațiile diplomatice internaționale). Deși 
inițial spectacolul a fost exclus din program în favoarea unei 
opere compuse de Serghei Prokofiev, pe care Lunacearski 
voia să-l aducă înapoi în țară, premiera a avut loc pe 14 iunie 
1927, cu Ekaterina Geltzer în rolul principal. În primul an, au 
avut loc o sută de reprezentații la Teatrul Bolșoi și în jur de 
trei mii în toată Uniunea Sovietică. În 1950 s-a montat din 
nou, cu mici modificări, în urma victoriei Armatei Populare de 
Eliberare a lui Mao Zedong împotriva trupelor Kuomintang în 
revoluția comunistă chineză: numele a fost schimbat în 
Floarea Roșie (Krasnîi țvetok), iar Tao-Hua a fost 
transformată din dansatoare (statut care putea părea 
echivoc, judecând după regulile impuse de societatea acelei 
perioade) într-o luptătoare pentru libertate, care întruchipa 
avântul revoluționar. Vizita lui Mao la Moscova în iarna anului 
1950 pentru semnarea alianței cu URSS a inclus și un 
spectacol la Teatrul Bolșoi, la finalul căruia liderul comunist a 
declarat că a fost prima oară când merge la un spectacol de 
balet și că i-a plăcut foarte mult1.  

 
„Baletele Ruse” după 1917 
Concomitent cu începuturile bolșevismului și până în 

1929, baletul rus a fost exportat în Vest de către Serghei 
Diaghilev și „Baletele Ruse”. Diaghilev și-a început parcursul 

                               
1 http://www.bbc.com/culture/story/20170628-the-ballet-that-caused-
an-international-row, 21.05.2019, 22:10 
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cultural încă din studenție, când a fondat Lumea Artei (Mir 
Iskusstva), care avea ca ideal renașterea culturală a Rusiei. 
Mir Iskusstva propunea revelarea artei „ca o expresie 
spirituală a geniului creator al individului, și nu ca un vehicul 
pentru programe sociale sau idei politice”1. Pe aceeași idee s-
a bazat și compania fondată de Diaghilev, „Baletele Ruse”, 
care a debutat la 9 mai 1909 la Théâtre du Châtelet în Paris 
și a fost activă timp de 20 de ani. Deși nu erau produse în 
Rusia, primele stagiuni ale „Baletelor Ruse” au fost de 
inspirație pur rusească. Chiar și efectivul companiei era 
format integral din ruși (tot atunci au fost arătați Occidentului 
cei mai mari dansatori ai vremii: Anna Pavlova, Tamara 
Karsavina și Vațlav Nijinski). Coregrafii, compozitorii și 
scenografii erau tot ruși: pictorul Leon Bakst se ocupa de 
decoruri, Mihail Fokin și Leonid Miasin erau responsabili cu 
coregrafiile.  

Perioada de activitate care ne interesează este cea de 
după 1917 și, pentru a face o prezentare cât mai 
reprezentativă, ne vom rezuma la trei balete de referință. 

Primul dintre ele este Nunta, balet compus de Igor 
Stravinski și coregrafiat de Bronislava Nijinska. Ideea i-a 
venit lui Stravinski în 1913, când lucra la Sărbătoarea 
Primăverii, dar a finalizat-o abia în 1923. Baletul este o 
reconstrucție a nunții țărănești rusești, a unei căsătorii 
aranjate. Compoziția este complexă, înglobează atât cântece 
tradiționale rusești, cât și cântece liturgice. Influențele 
religioase sunt susținute și de părți corale, fapt care permite 
ca lucrarea să fie interpretată, în absența dansului, și ca piesă 
simfonică. Prima reprezentație a avut loc pe 13 iunie 1923 la 
Théâtre de la Gaîté din Paris. Criticul de dans Jennifer 
Homans povestește că reacțiile de la premieră au fost mixte: 
publicul a primit spectacolul cu entuziasm, pe când unele voci 
critice, precum cea a lui André Levinson, un partizan al 
stilului clasic-imperial al lui Petipa, afirmau că asistă la un 
dans marxist cu mișcări mecanice, comparabil cu un marș al 
Armatei Roșii2. Într-adevăr, baletul era plat, o tragedie 
modernă care celebra trecutul, o dramă rusească cu aspect 

                               
1 Figes, op.cit., p. 214. 
2 Homans, op.cit., p. 334. 
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de ritual social. Paradoxal, deși coregrafia nu abundă în 
mișcări ample (cum obișnuiau să fie coregrafiile rusești), 
formele ceremoniale prezentate făceau ca emoțiile transmise 
de personaje să fie amplificate. Pictorița Natalia Goncearova a 
completat perfect ideea coregrafică prin crearea unor 
costume simple, în tonuri pământii și un decor auster și 
minimalist1. Bronislava Nijinska a părăsit compania „Baletele 
Ruse” în 1925 pentru a-și forma propria trupă de dans, în 
urma unei perioade destul de agitate (în 1921, după ce 
fratele ei, marele balerin Vațlav Nijinski, a fost diagnosticat 
cu schizofrenie și și-a încheiat cariera artistică, Bronislava a 
plecat în Vest cu mama și copiii).  

A doua lucrare reflectă dorința lui Diaghilev de a pune în 
scenă un balet care să ilustreze noul orizont socialist. În acest 
scop,  a apelat la compozitorul Serghei Prokofiev, care se afla 
deja în Franța. De proiectul de scenariu s-a ocupat pictorul 
George Iakulov. Astfel, a luat naștere baletul bolșevic Dansul 
oțelului (Stalnoi skok), un balet aproape lipsit de dans, cu 
scena transformată într-un câmp de muncă cu semnale 
luminoase, mașinării, utilaje, ciocane etc. Mai mult decât 
atât, dansatorii nu numai că lucrau la mașini, ba chiar unii 
dintre ei reprezentau coregrafic mașinile și utilajele în 
mișcare: 

 
Primul act se petrecea în anul 1920 în holul unei gări, în timpul 
revoluției, iar al doilea, cel mai interesant, într-o mare uzină, 
ca o apoteoză a muncii și mașinii. Acțiunea se desfășura 
printre roți care se învârteau, pistoane în mișcare, 
semnalizatoare și reflectoare, dispuse pe două niveluri, printr-
un eșafodaj, într-un stil regizoral constructivist, introdus în 
Uniunea Sovietică de Meyerhold. Coregrafia lui Miasin, 
influențată, se pare, de maestrul sovietic Kasian Goleizovski, 
contopea decorul și pe dansatorii care se mișcau în grupe 
strânse, agitând ciocane, înrolându-se ca niște curele de 
transmisiune, fie în armonie, fie în contrapunct cu diferitele 
mașini care serveau drept decor.2 

 

                               
1 Ibidem, p. 333. 
2 Tilde Urseanu, Ion Ianegic, Liviu Ionescu, Istoria baletului, Editura 
muzicalã a Uniunii Compozitorilor din Republica Socialistã România, 
București, 1967, p. 159. 
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Premiera spectacolului a avut loc pe 7 iunie 1927 la 
Théâtre Sarah Bernhard. Producția era de o deosebită 
grandoare și a stârnit un val de imitații, printre care cele mai 
notabile sunt Mașina demon de Gertrud Bodenwieser și 
Topitorie, lucrare semnată de fostul colaborator al lui 
Diaghilev, Adolf Bolm (aceasta a fost inclusă și în filmul 
american The Mad Genius, drama unui dansator ratat, cu 
actorul John Barrymore în rol principal)1.  

Ultimul balet pe care îl aducem în discuție este în totală 
antiteză cu cele prezentate mai sus, remarcându-se nu numai 
prin inovație coregrafică, ci și prin apariția în companie a unui 
tânăr coregraf foarte talentat, George Balanchine. Absolvent 
al Școlii Imperiale de Balet și dansator al Teatrului Mariinski, 
George Balanchine a creat mai multe balete pentru Serghei 
Diaghilev, dar revelația care va schimba direcțiile dansului 
apare abia spre sfârșitul anilor ‘20. Apollon Musagète (Apollo, 
conducătorul Muzelor) este un balet neoclasic în două 
tablouri: primul este un prolog care arată nașterea lui Apollo, 
zeul protector al artelor, iar al doilea descrie educarea 
muzelor și conducerea lor spre Parnas. Numărul inițial de 
muze (nouă) a fost redus la trei: Terpsichora (muza 
dansului), Calliope (muza poeziei) și Polimnia (muza 
retoricii), considerându-se că ele întruchipează pe deplin arta 
coregrafiei. Conceput mai degrabă ca un poem coregrafic, 
Apollo nu se alinia în niciun caz la grandoarea rusească a 
producțiilor de acest tip. Scena era aproape lipsită de 
decoruri, costumele erau albe și sumare, de inspirație 
mitologică. Aceste detalii au atras titulatura de „ballet blanc” 
(balet alb), fără recuzită semnificativă, cu coregrafie clasică, 
dar cu accente moderne (de pildă flexarea excesivă a 
genunchilor). Prin fuziunea frumuseții liniare clasice cu 
detaliile moderne, George Balanchine a marcat cu Apollo 
începutul stilului neoclasic în balet. Jennifer Homans afirmă că 
pentru partitura acestei arte poetice (acest balet aduce în 
prim-plan artistul și rolul acestuia în societate), Stravinski s-a 
inspirat din epoca lui Ludovic al XIV-lea și din creația poetului 

                               
1 Ibidem, p. 160. 
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francez Nicolas Boileau1. Detașat de tradiția culturală rusă, 
compozitorul a optat exclusiv pentru orchestră de coarde. 

Premiera a avut loc pe 12 iunie 1928 la Washington, cu 
costume și scenariu de André Bauchant. În anul următor, 
costumele au fost refăcute de Coco Chanel. Primul Apollo a 
fost Serge Lifar, un tânăr neexperimentat descoperit de 
Bronislava Nijinska în Kiev. Balanchine a uzat perfect de 
stângăcia mișcărilor lui Lifar, l-a învățat efectiv să danseze și 
i-a pus în evidență proporțiile perfect armonioase. La numai 
24 de ani, Balanchine a revoluționat lumea dansului cu 
Apollo, lansând o orientare artistică nouă, neoclasicismul. 

În 1929, Serghei Diaghilev moare și „Baletele Ruse” se 
destramă, dar artiștii care au activat pe lângă acest mare 
mentor își vor continua misiunea de revelare a artei ruse în 
Occident și vor pune bazele unor noi companii în străinătate 
(Balanchine fondează în 1933 „New York City Ballet”, iar 
Leonid Miasin – „Baletul din Monte-Carlo”). Chiar dacă în 
interiorul Rusiei Sovietice stagiunile „Baletelor Ruse” nu au 
fost prezente până după sfârșitul Războiului Rece, Serghei 
Diaghilev rămâne un exportator de succes al baletului rus în 
Europa, reușind să plaseze dansul în centrul culturii europene 
pentru prima oară de la Ludovic al XIV-lea. 

 
1934 – baletul și realismul socialist 
Anul 1934 marchează debutul unei noi doctrine, la care 

se va alinia toată protipendada artistică din Uniunea 
Sovietică. Este vorba despre realismul socialist, a cărui 
esență este formulată de Martin Sixsmith în volumul Rusia: 
un mileniu de istorie:  

 

În 1934, Primul Congres al Uniunii Scriitorilor din URSS a 
adoptat doctrina realismului socialist. De acum încolo, s-a 
decretat că toate formele de artă trebuiau să înfățișeze efortul 
omului de a înainta pe calea socialistă către o viață mai bună. 
Artistul creator urma să slujească proletariatul și, pentru 
aceasta, trebuia să fie realist, optimist și eroic. Orice formă de 
experimentalism era degenerată și antisovietică. Aveau să fie 

                               
1 Homans, op.cit., p. 336. 
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tolerate numai arta oficială și reprezentanții ei agreați de 
autorități.1  

 

Conform discursului lui Andrei Jdanov, comisarul 
responsabil de cultură care a luat cuvântul în cadrul 
Congresului, artistului sovietic îi era permis doar să aducă 
elogii partidului politic prin creațiile lui și să convingă și pe 
alții că viața în URSS este ideală. Stalin definea artistul ca 
„inginer al sufletului omenesc”, exprimare care denotă 
importanța acestuia în societatea sovietică. Tocmai din acest 
motiv, cenzura în perioada stalinistă a căpătat proporții 
impresionante:  

 
Pretenția lui Stalin de a dirija artele în general și insistența lui 
asupra faptului că ele trebuiau să servească statul nu era nimic 
nou pentru Rusia. Dar autocrația exercita de data aceasta un 
control sufocant, rigid, cum nu se mai văzuse în istoria țării și 
nu le-a lăsat scriitorilor, compozitorilor și artiștilor plastici 
decât câteva posibilități: să rămână în țară și să se supună 
voinței tiranului, să rămână și să facă opoziție sau să fugă 
peste hotare. În Rusia stalinistă, un cuvânt nechibzuit te putea 
trimite la moarte.2  

 

Inhibarea libertății creatoare a fost consecința faptului că 
rușii foloseau arta drept unealtă pentru propagandă. Orice 
subiect inovator care nu era inspirat din realitatea socialistă 
era declarat ca periculos pentru obiectivele partidului. Stalin a 
înlocuit Noua Politică Economică a lui Lenin cu planurile 
cincinale, care s-au dovedit a fi „nu doar un program de 
industrializare. Nu era nimic mai puțin decât o revoluție 
culturală în care toate artele erau convocate de stat într-o 
campanie de construire a unei noi societăți”3. Sixsmith este 
de părere că punctul culminant care a declanșat perioada de 
represiune denumită Marea Teroare a fost asasinarea unuia 
dintre liderii partidului comunist, Serghei Kirov, pe data de 1 
decembrie 1934. Evident, Stalin este principalul suspect 
pentru această crimă, nefiind de acord cu politicile moderate 
promovate de Kirov, dar nu există dovezi clare în acest sens. 

                               
1 Sixsmith, op.cit., p. 289. 
2 Idem, p. 289. 
3 Figes, op.cit., p. 356. 
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Cert este că evenimentul a declanșat o perioadă de paranoia 
și groază care a făcut victime în toată Uniunea Sovietică. În 
memoria liderului comunist, care a fost canonizat ca martir 
sovietic, Teatrul Mariinski și-a schimbat numele în Kirov1. 
După debutul Marii Terori, foarte mulți artiști au fost arestați, 
executați sau trimiși în lagăre de muncă. Boris Asafiev, unul 
dintre cei care au rezistat presiunilor de partid, este autorul 
primului drambalet, Fântâna din Bahcisarai. Drambaletul este 
un gen de balet care a fost derivat din doctrina realismului 
socialist, gândit ca o fuziune a dansului și a pantomimei. 
Printre lucrările de referință ale lui Asafiev se numără și 
baletul Flăcările Parisului (1932, Teatrul Mariinski), care 
vizează Revoluția Franceză și ilustrează perfect slăbiciunea 
baletului sovietic pentru temele istorice, prin care erau puse 
în lumină realizările Rusiei și avântul revoluționar. Starul 
premierei a fost Natalia Dudinskaia, una dintre elevele 
strălucite ale Agrippinei Vaganova, cea mai influentă maestră 
de balet a secolului al XX-lea, fondatoarea metodei de 
antrenament Vaganova.  

Fântâna din Bahcisarai, baletul inspirat din poemul cu 
același nume al lui Aleksandr Pușkin, spune povestea tragică 
a Mariei, fiica unui nobil polonez, care era logodită cu tânărul 
Vațlav. În timpul nunții, Khan Girey și oastea sa îl omoară pe 
Vațlav și o iau ostatică pe Maria. La întoarcerea în Bahcisarai, 
Khan este primit de Zarema, cadâna lui preferată. Însă, vrăjit 
de frumusețea Mariei, conducătorul din Crimeea o ignoră. 
Măcinată de gelozie, Zarema o ucide pe frumoasa poloneză. 
Khan Girey o condamnă la moarte și construiește o fântână a 
lacrimilor în interiorul palatului din Bahcisarai, ca simbol al 
tristeții. Coregrafia acestei drame a fost creată de Rostislav 
Zaharov, dar stilul drambalet a fost cel mai bine ilustrat de 
Galina Ulanova, protagonista spectacolului, care este citată ca 
una dintre cele mai mari balerine ale secolului XX. Pentru 
Ulanova, rolul Mariei a fost un debut care a dus la o carieră 
impresionantă, ce i-a adus adorația poporului: imaginea ei 
era folosită pe telegrame, reviste, iar spectacolele în care 
dansa erau înregistrate și distribuite în URSS. Stalin o folosea 
ca ambasador cultural, permițându-i să plece în turneu în 

                               
1 Sixsmith, op.cit., p. 317. 

https://biblioteca-digitala.ro / https://unibuc.ro



SLOVO 7 – Revista sesiunilor și cercurilor studenţeşti 
 

 
29 
 

Occident în 1948, cu mult înainte de a fi trimise companiile 
ruse să danseze în străinătate, după cum explică Homans1. 

Alt balet specific realismului socialist este Romeo și 
Julieta. Povestea celebră de dragoste scrisă de William 
Shakespeare a fost transformată într-o premieră de succes 
(1940, Kirov), cu aceeași Galina Ulanova în rolul principal. 
Odată cu acest nou drambalet a început ascensiunea 
profesională a coregrafului Leonid Lavrovski. În 1944 a fost 
numit maestru al Teatrului Bolșoi și în 1946, la cererea lui 
Stalin, a montat Romeo și Julieta și pe scena moscovită, tot 
cu Galina Ulanova2. Pentru această producție a primit Premiul 
Stalin, iar în 1955 spectacolul a fost transpus pe peliculă.  

Anii 1941-1944 au fost o perioadă dificilă pentru poporul 
sovietic. Germania a invadat URSS și era destul de puțin 
probabil ca baletul să-și continue activitatea prolifică în 
atmosfera de război. Dar companiile și școlile de balet au fost 
mutate: Teatrul Bolșoi a fost transferat în Kuibîșev și 
Vasilsursk, iar Teatrul Kirov în Perm, oraș care chiar și în 
prezent deține o trupă de balet foarte bună, dezvoltată în 
principal de dansatorii care au petrecut perioada de război 
acolo3. Războiul a format o nouă generație de artiști, printre 
care și Maia Plisețkaia, Irina Kolpakova și Nikolai Fadeiecev. 
Stalin a sărbătorit sfârșitul războiului și victoria sovietică cu o 
nouă premieră: Cenușăreasa (1945, Teatrul Bolșoi). 

 
Baletul după moartea lui Stalin. Dezghețul. 

Perestroika. 
Moartea lui Iosif Stalin (martie 1953) a avut și 

consecințe culturale. Artiștii supuși cenzurii promovate de 
regimul stalinist au creat o expresie artistică nouă, mai liberă, 
mai curajoasă, mai relaxată. Noul stil părea o abdicare de la 
genul drambalet, aducând în compoziție și improvizații, și 
senzualitate. Chiar și baletele lui Mihail Fokin (balerin și 
coregraf rus, celebru pentru colaborarea cu Serghei Diaghilev 
din cadrul „Baletelor Ruse”) au fost introduse în stagiunile 
rusești, lucru care nu se întâmplase până atunci. Procesul de 

                               
1 Homans, op.cit., p. 352. 
2 Ibidem, p. 357. 
3 Ibidem, p. 361. 
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destalinizare a fost lansat de Nikita Hrușciov, succesorul lui 
Stalin. Politicile lui Hrușciov au dus la o mai mare deschidere 
a orizontului cultural, dar într-o manieră proprie, controlată. 
Deschiderea culturală, înțeleasă de mulți ca o perioadă de 
„dezgheț” și de relaxare după teroarea fostul conducător, nu 
a reprezentat o libertate în adevăratul sens al cuvântului:  

 
În această perioadă, URSS a promovat o deschidere mai mare 
față de Occident. Pe de o parte, au fost primiți foarte mulți 
turiști, pe de altă parte, în anul 1957 a fost organizat Festivalul 
Mondial al Tineretului, la care au participat 34000 de 
reprezentanți din 131 de țări. Festivalul nu a reușit însă să fie 
un instrument de propagandă sovietic, dimpotrivă, tinerii 
occidentali au adus modele culturale variate și au deschis o 
perspectivă nouă față de Occident pentru tinerii sovietici 
marcați profund de propagandă (muzică rock și jazz, blugi 
ș.a.m.d.). Cinematografia occidentală, permisă în URSS cu 
producții ușurele, de aventuri, a reușit să contribuie și ea 
sensibil la subminarea imaginii demonizate a Occidentului. 
După cum spunea poetul Iosif Brodski, mai în glumă, mai în 
serios, despre filmele cu Tarzan: „au făcut mai mult pentru 
destalinizare decât toate discursurile lui Hrușciov de la 
Congresul al XX-lea și după”. Cu toate acestea, nu au fost 
luate măsuri cu adevărat liberale. Dimpotrivă.1 

 
O figură importantă a baletului sovietic din perioada lui 

Hrușciov a fost Iuri Grigorovici. Absolvent al Școlii din 
Leningrad și solist al Teatrului Kirov până în 1962, Grigorovici 
a cunoscut faima internațională din postura de coregraf, nu 
din cea de dansator. În 1957, la Teatrul Kirov a avut loc 
primul său succes coregrafic, Floarea de piatră (un balet 
inspirat din basmul rusesc cu același nume, Kamennîi țvetok), 
o revizuire a versiunii inițiale din 1954, semnate de 
Lavrovski2. De data asta, Grigorovici a renunțat la Galina 
Ulanova și a ales să lucreze cu balerine mai tinere, precum 
Irina Kolpakova și Alla Osipenko. Deși libretul era de 
inspirație socialist realistă, Grigorovici a montat într-o 
manieră nouă, folosind dansuri pentru a ilustra fiecare scenă 
din poveste, nu mimică și actorie, caracteristice 

                               
1 Antoaneta Olteanu, Sovietland: Utopia eșuată, Cetatea de Scaun, 
Târgoviște, 2019, p.329. 
2 Homans, op.cit., p. 369. 
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drambaletului. Producția a fost transferată la Teatrul Balșoi în 
1959. Acestui mare succes i-a urmat un altul, Legenda iubirii 
(1961, Teatrul Kirov), iar în 1964 Iuri Grigorovici l-a înlocuit 
pe Lavrovski în postul de director artistic al Teatrului Bolșoi. 

 
Emigrări celebre spre Vest 
Odată cu deschiderea orizontului cultural, au fost 

organizate primele turnee în Vest. În 1961, compania 
Teatrului Kirov a plecat pentru prima dată în străinătate. 
Turneul a fost gândit pentru promovarea lui Hrușciov, care 
voia să arate lumii că baletul rusesc nu are rival (sau că 
poporul rus nu are rival). 1961 a fost un an bun pentru 
URSS: Iuri Gagarin era primul om care ajungea în spațiu, iar 
rușii erau încrezători că vor câștiga lupta ideologiilor în 
Războiul Rece datorită pierderii masive de teren a puterilor 
coloniale (Franța, Marea Britanie etc). Pe acest fond, Teatrul 
Kirov a recomandat seria turneelor spre Vest, primul având 
loc la Paris, centrul artistic european care era cea mai 
pregnantă expresie a libertății. 

Starul turneului din 1961 a fost Rudolf Nureev. Deși 
inițial nu a fost luat în considerare pentru efectivul deplasării 
pe motive disciplinare, a ajuns să facă parte din distribuție 
după ce a fost văzut pe scenă de o franțuzoaică venită să se 
ocupe de organizare. Nureev era absolvent al Școlii Vaganova 
și prim-balerin al Teatrului Kirov. Pe cât era de virtuoz, pe 
atât era de impulsiv, arată R.C. Smith, fiind aproape imposibil 
să se lucreze cu el. De pildă, în timpul unui spectacol, 
nemulțumit de prestația sa, a oprit orchestra și a cerut 
reînceperea variației. A șocat atât publicul, cât și 
managementul, iar presa a scris laudativ despre acest 
incident, cu referire în mod special la tehnica lui fără cusur și 
dorința de perfecțiune1. Nureev devenise obsedat de Paris. La 
recepția organizată de Opera Națională din Paris, l-a cunoscut 
pe coregraful Pierre Lacotte, cu care s-a împrietenit și care a 
reprezentat pentru el o sursă bună de informare în legătură 
cu Vestul. Prin el, Nureev a intrat în contact cu alte persoane 
influente din lumea franceză, una dintre cele mai importante 

                               
1 Richard Curson Smith, Rudolf Nureyev: Dance to Freedom, 2015, 
Youtube.com, 21.05.2019. 
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fiind Clara Saint, care lucra pentru Yves Saint Laurent. 
Aceasta s-a îndrăgostit de el și a jucat un rol important în 
emigrarea lui. Împreună cu ea și cu Lacotte, Nureev a început 
să frecventeze locurile mondene din Paris, spre teroarea lui 
Konstantin Sergheev, directorul teatrului, care îl supraveghea 
permanent. Natalia Dudinskaia (soția lui Sergheev) și Alla 
Osipenko au fost partenerele lui Nureev pe durata turneului. 
Cu fiecare spectacol, el șoca audiența, iar cererea pentru 
spectacolele lui era atât de mare, încât a fost nevoie de un 
spațiu nou. Pentru prima dată, un spectacol de balet a avut 
loc în Sala Sporturilor, care avea o capacitate de 5000 locuri. 
Din cauza comportamentului rebel al balerinului, în total 
dezacord cu doctrina socialistă, KGB-ul a trimis un ordin de 
întoarcere în țară pentru Nureev. Sergheev știa că plecarea 
starului va însemna sfârșitul turneului și, paradoxal, a devenit 
protectorul lui, reușind, cu mare dificultate, să-l țină în Paris. 
Nureev împărțea camera cu Iuri Soloviov, balerinul despre 
care Jonathan Miles povestește că era supranumit „Cosmicul 
Iuri” (cu trimitere la Iuri Gagarin), datorită detentei sale 
deosebite1. Sergheev a încercat să-l convingă pe Iuri să-l 
spioneze pe Nureev și să transmită conducerii orice 
informație i se părea suspectă.  

În 1961, homosexualitatea era încă un subiect tabu, mai 
ales în URSS, și era pedepsită cu șapte ani de închisoare. 
Frecventarea barurilor de noapte, atitudinea inadecvată și 
personalitatea dificilă ale lui Nureev au atras încă un ordin de 
întoarcere în Rusia, de data aceasta chiar înainte de plecarea 
companiei spre Londra. Pe 16 iunie 1961, în ziua în care 
trebuia să revină în țară sub pretextul fals al unei 
reprezentații la Kremlin, Nureev a „dezertat” cu ajutorul 
Clarei Saint, care a organizat totul împreună cu poliția 
franceză. Incidentul a stârnit frenezie în presa vremii și a 
reprezentat un dezastru pentru propagandă sovietică. Era 
prima emigrare a unui artist sovietic în timpul Războiului 
Rece. Consecințele au fost multiple: Aleksandr Șelepin a fost 
înlăturat de la șefia KGB, Alla Osipenko (partenera lui 
Nureev) a fost ținută sub arest în camera ei din Londra și, 

                               
1 Jonathan Miles, St Petersburg: Three centuries of murderous desire, 
London, Windmill Books, 2018, p. 441. 

https://biblioteca-digitala.ro / https://unibuc.ro



SLOVO 7 – Revista sesiunilor și cercurilor studenţeşti 
 

 
33 
 

după ce s-a întors în URSS, i s-a interzis să iasă din țară timp 
de 10 ani, Iuri Soloviov s-a sinucis în 1977 (în ciuda 
presiunilor KGB-ului de după fuga lui Nureev, el nu a intrat 
niciodată în partidul comunist), iar Nureev a primit 
permisiunea să revină în Rusia abia în 1987, când mama lui 
era pe moarte, la 26 de ani după „dezertarea” în Vest1.  

La Paris, Nureev a debutat în cadrul companiei 
Marchizului de Cuevas, în baletul Frumoasa din pădurea 
adormită. Primul spectacol al lui Nureev de după „dezertare” 
nu a fost cel mai reușit: publicul l-a huiduit și în aceeași zi a 
primit trei scrisori (de la părinți și de la antrenorul lui) prin 
care era rugat să se întoarcă, dar acestea nu au avut efectul 
scontat. Cariera artistică a lui Nureev era în plină ascensiune. 
I s-a oferit un contract la Royal Ballet din Londra, unde a 
dezvoltat unul dintre celebrele parteneriate ale secolului al 
XX-lea, cu Margot Fonteyn. A dansat și în cadrul companiei 
Operei Naționale din Paris, pe care a și manageriat-o, 
începând cu 1983. Versiunile lui au devenit permanente în 
stagiunile Operei din Paris, iar balerinii formați de el i-au dus 
mai departe stilul: Elisabeth Platel, Sylvie Guillem și Manuel 
Legris sunt câteva dintre starurile care au avut șansa să 
lucreze cu el. Deși celebru pentru personalitatea lui dificilă, a 
avut relații foarte bune cu partenerele de balet, care îl descriu 
ca pe un bun prieten. A intrat în contact cu mai mulți artiști, 
printre care și Freddie Mercury, Andy Warhol, Liza Minnelli și 
Mick Jagger. A decedat în 1993, în urma unor complicații 
provocate de SIDA.  

După Nureev, alți dansatori celebri au avut curajul să 
părăsească URSS: Natalia Makarova, în 1970, în timpul unui 
turneu al Teatrului Kirov la Londra, și Mihail Barîșnikov, în 
1974, în timpul unui turneu în Canada. Barîșnikov a dansat în 
cadrul Teatrului American de Balet și Baletului din New York, 
cele mai importante companii din SUA, și a lucrat cu coregrafi 
de renume, printre care George Balanchine, Twyla Tharp, 
Jerome Robbins, Frederick Ashton. Din 1980 până în 1989 a 
fost director artistic la Teatrul American de Balet, iar în 2005 
a fondat „Baryshnikov Arts Center” în New York. Nu a revenit 

                               
1 Smith, Rudolf Nureyev, op.cit., 21.05.2019, 23:30. 
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în Rusia. Alături de Rudolf Nureev și Vațlav Nijinski, este 
considerat cel mai mare balerin din istorie.  

 
Concluzii 
În prezentul studiu am prezentat momentele esențiale 

din evoluția artei baletului în Rusia sovietică. Deși fondat în 
Franța, baletul a cunoscut apogeul artistic în spațiu rus, lucru 
care explică de ce foarte mulți spectatori cred astăzi că 
baletul a luat naștere în Rusia. Indiferent de fluctuațiile 
sociale, economice și politice, baletul a reprezentat pentru 
conducerea sovietică o armă ideologică, tocmai de aceea 
liderii l-au folosit pentru a face din popor un aliat, definind 
arta dansului conform noilor dogme realist-socialiste. Fie că a 
fost o unealtă de reeducare a maselor, fie una de 
propagandă, baletul a fost absorbit de cultura sovietică până 
la confundarea cu tradiția populară rusă. Cum era de 
așteptat, utilizarea baletului în scopuri exterioare de lumea 
artei nu a fost benefică. Instituțiile culturale ruse au creat 
multă corupție și au alimentat tensiunile politice. De la 
discursuri politice până la premiere mondiale, scenele rusești 
au găzduit și găzduiesc și astăzi producții de la care celelalte 
companii de balet pot doar să se inspire. 
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TEMA MÂNCĂRII ÎN NUVELA BĂTRÂNA  
DE DANIIL HARMS1 
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Masteratul de Studii Culturale Slave 
 

 
В настоящем исследовании выявляется тема еды, 

проявляющаяся в повести Хармса Старуха по двум направлениям: 
метафизическому и социально-этическому. Основополагающим для 
нашего исследования являются тематические сплетения: 
взаимодействие исходной темы еды, как с «чинарскими» темами и 
мотивами онтологического характера, так и с абсурдистской, 
этической тематикой, свойственной творчеству Хармса 1930-х гг. 
В  результате анализа, мы приходим к выводу, что тема еды 
используется Хармсом в повести Старуха для раскрытия двух 
художественных планов бытия: экзистенциально-метафизического и 
экзистенциально-социального. Эти два плана бытия определяют 
особенность хармсовского творчества. 

 
Ключевые слова: Хармс, Старуха, малая проза, тема, еда, 

интертекстуальность. 
 
 
Opera lui Daniil Harms (1905-1942), cunoscut în lumea 

literară ca „ultimul avangardist rus”2, a reprezentat și încă 
reprezintă o provocare pentru interpretări și analize: aspectul 
transrațional al scrierilor de început3, poetica „oberiută” sau 

                               
1 Studiul are la bază disertația Tema mâncării în opera lui Daniil Harms, 
scrisă în limba rusă ca rezultat al încheierii studiilor masterale de 
literatură rusă în cadrul Universității de Stat din Sankt-Petersburg (Тема 
еды в творчестве Даниила Хармса, Sankt-Petersburgskii universitet, 
2019). 
2 Calificativul atribuit lui Harms îi aparține lui J.-Ph. Jaccard în lucrarea 
Daniil Harms și sfârșitul avangardei ruse (Даниил Хармс и конец 
русского авангард, Sankt-Petersburg, Akademiceskii proekt, 1995). 
3 Vorbind despre aspectul transrațional al operei lui Harms, ne referim 
la perioada de început a carierei sale literare, pe care exegeții o 
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cea „cinară”1, problema intertextualității, aspecte legate de 
continuarea tradiției literaturii ruse, relația cu literatura 
absurdului apărută în Europa la începutul anilor 1950 etc. 
Acestea sunt doar câteva dintre aspectele operei lui Harms, 
pe care exegeții le-au abordat de-a lungul timpului.   

Scopul acestui studiu este de a prezenta și decodifica 
reprezentările artistice ale temei mâncării în nuvela lui Harms 
Bătrâna (1939), temă care nu doar că ajută la o mai bună 
înțelegere a contextului istoric în care a fost scrisă și la care 
se referă nuvela, dar induce și posibilitatea unor interpretări 
noi și dezvăluiri de natură intertextuală.  

Vorbind despre intertextualitate, trebuie precizat că nu 
avem în vedere subiectul deja studiat de criticii ruși și străini, 
și anume că nuvela Bătrâna reprezintă o parodie a „textului 
petersburghez” și a tradiției literaturii ruse clasice, începute 
de Pușkin în Dama de pică și continuate de Dostoievski în 
Crimă și pedeapsă (ne referim la studiile unor cercetători 
precum A. Aleksandrov, I. Kuklin, S. Cassady, E. Chances, J.-
Ph. Jaccard, Camelia Dinu). Avem în vedere, în schimb, 
corelația tematică dintre Bătrâna și alte texte literare scrise 
de Harms, legătură care se bazează pe recurența temelor și 

                                                                                           
încadrează în curentul futurist. Un scop important al scriitorilor futuriști 
era acela de a creea un limbaj transrațional (zaum) care să poată 
reflecta realitatea artistică și să se delimiteze de limbajul comun al 
realității imediate. 
1 Gruparea Oberiu a fost recunoscută oficial în cadrul grupărilor literare 
din Leningrad și a existat pentru o perioada scurtă, între 1927 și 1930 
(oberiuții se deziceau de tradiția literaturii ruse clasice în favoarea 
„jocului de-a nonsensul”, ce avea la bază grotescul și coliziunile 
semantice), pe cand gruparea Cinarilor a fost o comuniune literară 
neoficială, creată în spiritul grupărilor de factură religios-filosofică, și 
care a apărut în 1922, avându-i ca membri pe filosofii Iakov Druskin și 
Leonid Lipavski, dar și pe poetul Aleksandr Vvedenski, cărora în anii 
1924 și 1925 li s-au alăturat Daniil Harms și Nikolai Olenikov. Este 
notabilă influența pe care au avut-o întrunirile cinarilor asupra poeticii 
lui Harms, mai ales pentru faptul că acești tineri, legați prin viziunea lor 
filosofică asupra lumii, dezbăteau diferite teme de la fizică și inginerie, 
la literatură și filosofie. Spre deosebire de gruparea Oberiu, ale cărei 
întruniri au fost interzise de autoritățile sovietice, gruparea cinarilor a 
continuat să existe clandestin sub forma unor întâlniri camaraderești. 

https://biblioteca-digitala.ro / https://unibuc.ro



SLOVO 7 – Revista sesiunilor și cercurilor studenţeşti 
 

 
38 
 

motivelor specifice poeticii harmsiene, caz în care vorbim 
despre intratextualitate.  

Analizând specificul tematic al codului culinar în proza lui 
Harms, am observat că se disting două „planuri existențiale”, 
ce pot fi percepute și ca traiectorii de interpretare a temei 
mâncării1: un plan existențial-metafizic și un plan existențial-
social. Planului metafizic (mâncarea ca expresie a dihotomiei 
„existență/ inexistență” – „suprasaturare/ foamete”, relevare 
a simbolurilor transcendentului) îi sunt caracteristice teme 
filosofice, precum timpul, moartea, credința (problema 
teodiceei și a gnosticismului în opera lui Harms). Planului 
social (componenta culinară harmsiană ca reprezentare a 
structurii absurde și „nefirești” a omului în societate) îi sunt 
definitorii motive precum așteptatul la coadă, scandalul, 
deficitul alimentar și foametea. Având o componentă etică, 
planul existențial-social se distinge și prin motive precum 
sub-omul (în rusă nedochelovek2), teama dusă la extrem, 
represiunea și crima.  

Am ales tema mâncării, deoarece, ideatic și semantic, 
este permisibilă – cu ajutorul ei se pot crea diverse 

                               
1 Delimitarea celor două direcții ideatice ale temei culinare în proza lui 
Harms se pliază pe modelul periodizării operei, gândit de exegetul J.-Ph. 
Jaccard. Conform acestuia, opera lui Harms este împărțită în două 
perioade: prima (1925-1932), numită „optimistă”, se definește prin 
experimente estetice și semantice, cu o anumită încărcătură ideatico-
filosofică. A doua (1933-1941) este una a îndoielilor și scepticismului și 
folosește poetica absurdului (v. Jean-Philippe Jaccard, Даниил Хармс: 
поэт в двадцатые, прозаик в тридцатые (причины смена жанры), în 
vol. Литература как таковая. От Набокова к Пушкину: Избранные 
работы о русской словестновти, Мoscova, Grupul editorial „Noua 
evaluare literară”, 2011, pp. 169-183). 
2 Sub-omul este unul dintre personajele recurente în opera harmsiană 
de după 1932. După spusele exegeților, el reprezintă reflectarea fidelă a 
„anti-eroului” care se plasează în afara granițelor morale și pentru care 
delimitarea dintre bine și rău nu există. Primul care a adus în atenția 
literaților această categorie de personaje tipice universului harmsian a 
fost I. Druskin: „Una dintre temele povestirilor și versurilor sale (a le lui 
Harms) este sub-omul mulțumit de sine, îndrăgostit de propria 
persoană și care nu recunoaște niciun fel de principii sau valori morale”; 
v. Iacov Druskin, Хармс în Хармсиздат представляет. Сборник 
материалов (Исследования. Эссе. Воспоминания. Каталог выставки. 
Библиография), Sankt-Petersburg, 1995, p. 47. 
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„întrepătrunderi tematice”1 (de exemplu, într-un context dat, 
tema mâncării poate fi redată laolaltă cu tema etico-socială 
sau cu cea existențial-filosofică). În nuvela Bătrâna, se poate 
observa că motivele și simbolurile culinare sunt redate în mod 
obsesiv. Această recurență este specific harmsiană. Există 
schițe și miniaturi precum Pierderile, Întâlnirea, Ce se vinde 
acum în magazine, Petea intră într-un restaurant etc., în care 
întregul subiect se învârte în jurul temei mâncării și a 
motivelor aferente. Așadar, vorbim despre „întrepătrunderi 
tematice” între mai multe teme sau motive2, fiecare dintre ele 
având la bază apartenența la diferite câmpuri semantice. 
Scopul lucrării de față este să prezinte posibilele legături 
dintre tema mâncării și motivele aferente în calitate de 
elemente preluate din contextual social real (de exemplu, 
motivul foametei, al alcoolismului și al subnutriției din 
perioada sovietică). Analizând tema mâncării, ne propunem 
să redăm atât viziunea estetico-filosofică asupra lumii a 
autorului, cât și pe cea etică. Trebuie precizat că universul 
literar al lui Harms se creează din „fenomenele și existențele” 
absurde ale realității sovietice, în stare de degradare 
profundă, după cum arată Camelia Dinu: 

 
În mod simetric cu starea mizerabilă a scriitorului, impasul 
poate fi observat și în operă, unde tonul devine mai 
demoralizant, atmosfera descrisă – mai tensionată, râsul – mai 

                               
1 Termenul a fost propus de către teoreticianul A. Jolkovski în lucrarea 
„Poetica structuralistă - poetica generativă” (v. Alecsandr Jolkovski, 
Структурная поэтика - порождающая поэтика, „Voprosî literaturî”, 
1967, pp. 74 – 89).  
2 A. Jolkovski și I. Șeglov definesc tema ca fiind un element 
compozițional abstract (cunoscut ca „idee” sau „situație reală”), lipsit de 
expresivitate artistică și preluat din așa-numitul „dicționar al realității” 
(ansamblu de lucruri și situații reale, care redă o viziune fidelă asupra 
lumii, și care se regăsește în textul literar). În opinia celor doi 
teoreticieni literari, tema prinde contururi artistice numai când este 
introdusă în text cu ajutorul procedeelor literare de expresivitate. Din 
spectrul acestora fac parte și așa numitele „semifabricate artistice” 
precum: „motive general literare, situații arhetipale și simboluri, care își 
au propriile lor teme” (A. Jolkovski, I. Șeglov, Pаботы по поэтике 
выразительности. Инварианты - тема - приёмы – текст, Мoscova, 
Progress, 1996, pp. 9–37). Așadar, motivul este definit ca o 
componentă a temei.  
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crispat. Trăirile negative sunt vizibile în planul personajelor 
care sunt agitate, crude, violente și se învârt într-un oraș 
dezolant. Starea de inaniție a autorului concret determină o 
obsesie pentru alimentație, transferată în plan ficțional: în 
majoritatea textelor se vorbește despre căutarea hranei prin 
magazine, despre mâncare, plecatul și venitul de la 
Alimentară. Discuțiile și interesele personajelor sunt 
predominant despre hrană, un indicator specific al lipsei 
cronice a acesteia.1 

 
Având în vedere această viziune artistică ce reflectă 

realitatea dură, nu este de mirare că una dintre atitudinile 
principale ale lui Harms o reprezintă scepticismul, redat prin 
carnavalesc și grotesc.  

Cititorul nu este uluit doar de concepția asupra lumii 
prezentată de avangardistul rus, ci și de discursul artistic și 
de încărcătura filosofică ce poate fi descoperită în multe din 
textele sale. Criticul sârb Elena Kusovač analizează rolul 
codului culinar în proza scriitorului: 

 
Era și timpul ca în literatura lui Harms să dăm de anumite 
produse culinare, folosite de scriitor pentru a exprima o 
anumită idee filosofică. Vorbind despre asemenea lucruri 
mărunte și obișnuite, el le rupe de cotidian, conferindu-le o 
oarecare încărcătură metafizică.2 

 
Universul ficțional al povestirilor lui Harms e caracterizat 

de dihotomia „lumea obiectuală - lumea transcendentală”. 
Aceasta dihotomie se întâlnește și în nuvela analizată de noi. 
Bătrâna este apogeul creației literare harmsiene, un colaj al 
temelor și motivelor repetitive, specifice atât primei perioade, 
caracterizate de „căutări metafizice” (reprezentate de teme 
precum timpul și motivul său aferent – ceasul, credința, 
nemurirea, creația, minunea, mesagerii etc.), cât și perioadei 
târzii (ilustrată de teme și motive precum misopedia și 
gerontofobia3, magazinul-cooperativă, statul la coadă în fața 

                               
1 Camelia Dinu, Cazul Daniil Harms. Supraviețuirea avangradei ruse, 
București, Tracus Arte, 2019, p. 386. 
2 Elena Kusovač, O еде +/- ес(м)ь в творчестве Хармса, „Russian 
Literature”,  3-4/2006,  p. 402. 
3 Cele două motive capătă și o accepție ontologică în povestiri precum 
Lidocika stătea pe vine și Eu stârneam praful, în care tema mâncării 
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alimentarelor, tramvaiul, polițistul, arestul și „oamenii culcați 
pe podea”, în opinia noastră - simbol al represiunii și al morții 
iminente).  

  Urmărind decodificarea problematicii culinare în 
concordanță cu traiectoria propusă anterior, în nuvela 
Bătrâna am identificat „mâncarea materială” (ce aparține 
lumii obiectuale) și „hrana spirituală” (ce aparține lumii 
transcendentale). Pornind de la această dihotomie culinară, 
se poate observa o schimbare a stărilor sufletești ale 
personajului principal, de obicei personaj-narator, de la 
scepticism și teama unui posibil arest fără motivație, la 
dorința de transcendere și apropiere de divin. Tema mâncării 
joacă un rol important nu doar la nivel ideatic, ci și 
compozițional. În continuare vom reda „referințele culinare” 
în ordinea în care apar în text. 

Prima reprezentare din nuvela Bătrâna a temei mâncării 
are rolul de a introduce personajele și prezintă întâlnirea 
dintre narator și prietenul său scriitor, Sakerdon Mihailovici. 
De fiecare dată, întâlnirile celor doi prieteni au loc în timpul 
mesei. A doua apariție a temei mâncării este redată de 
imaginea plitei electrice, care creează o legătură cu motivul 
uitării: „Chiar atunci, dintr-odată, mi-am amintit că am uitat 
să deconectez soba electrică de acasă. Mi-e ciudă. Mă întorc 
și merg acasă. Ziua începuse așa de bine și uite primul 
ghinion. N-ar fi trebuit să ies din casă”1. Această intrigă, 
căreia i se alătură și atributul temporal „dintr-odată” 
reprezintă prima întrerupere a relațiilor cauzale și, în același 
timp, induce dihotomia „înăuntru/ afară”, în care spațiul 
închis, interior capătă sensul de spațiu protector. Această 
dihotomie tematică se poate observa și în povestirea Noi 

                                                                                           
ajută la crearea legăturii „copil - bătrân”/ „naștere - moarte”. Cum 
spune și Elena Kusovač, „anturajul culinar al lui Harms e direct legat de 
limita dintre EU-LUME și NU-EU-LUME, unde e posibilă întâlnirea viului și 
a neînsuflețitului, adică a vieții și a morții” (Elena Kusovač, op.cit., p. 
400). După spusele lui Jaccard, diada „copii - bătrâni” este reflectarea 
fricii de vid existențial, care apare în afara axei vieții, „naștere - moarte” 
(Jaccard, Даниил Хармс и конец русского авангард, Sankt-Petersburg, 
Akademiceskii proekt, 1995, p. 385).  
1 Daniil Harms, Mi se spune capucin: proză, scenete, fragmente, 
traducere de Emil Iordache, Iași, Polirom, 2007, p. 448. 
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locuiam în două camere, în care tema mâncării (nevoia de a-
și procura mâncarea) face legătura dintre erou și lumea 
exterioară. În nuvela Bătrâna, o importantă legătură tematică 
o reprezintă conexiunea „mâncare - timp”, care joacă un rol 
important în înțelegerea viziunii metafizice a lui Harms. 
Această direcție tematică se află într-o relație de 
interdependență cu motivul bătrânei (în incipitul nuvelei este 
creată imaginea artistică a bătrânei care ținea în mâini ceasul 
fără limbi). În accepție harmsiană, bătrâna simbolizează 
apropierea de moarte, iar „ceasul fără limbi” este reflectarea 
veșniciei, atemporalității și a dilatării timpului. Evocarea 
bătrânei care ține în mâini un astfel de ceas este asociată de 
către naratorul-personaj cu „un ceas de bucătărie 
dezgustător, ale cărui ace erau făcute sub forma unui cuțit și 
a unei furculițe”1. Acest ceas intră în antiteză cu cel imaterial 
din mâinile bătrânei. Așadar, descoperim coliziunea a două 
planuri ontologice opuse: efemeritatea și veșnicia. Aici 
„mâncarea” reprezintă un element al timpului insipid și 
„material”. Pe parcursul acțiunii, descoperim că motivul 
„ceasului de bucătărie dezgustător” se îmbină cu tema 
trupescului, dar și a oniricului. Visul personajului-narator pare 
a simboliza confruntarea omului cu timpul, așa cum în vis, 
preluând atributele ceasului fără ace, naratorul înțelege mai 
întâi că i-au dispărut mâinile (conștientizarea nemuririi și a 
propriului eu ca parte a lumii transcendente), iar apoi în locul 
mâinilor apar un cuțit și o furculiță (dureroasa conștientizare 
a faptului că omul este o parte a lumii reale, obiectuale): 
„Deodată văd că nu am mâini. Îmi aplec capul ca să văd mai 
bine dacă am mâini sau nu și văd că dintr-o parte, în loc de 
mână, îmi atârnă un cuțit de masă, și în cealaltă, o 
furculiță”2. Motivul dispariției mâinilor face trimitere la mai 
amplul motiv al dezmembrării corpului, al dispersării până la 
inexistență. A. Hansen-Löve consideră că acest motiv este 
strâns legat de realitățile vremurilor trăite de Harms, de 
conștientizarea represiei staliniste iminente3. În visul 

                               
1 Harms, op.cit., p. 448. 
2 Ibidem, p. 451. 
3 A. Hansen-Löve, Концепция случайности в художественном 
мышлении обэриутов, „Russki tekst”, 2/ 1994, pp. 28-46.  
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naratorului apare și prietenul Sakerdon Mihailovici, care „stă 
tăcut și eu văd că nu-i Sakerdon Mihailovici adevărat, ci unul 
de lut”1. Motivul tăcerii și al lutului fac trimitere la tema 
morții. Din aceste secvențe reiese supratema „timpului 
devorator”, cu trimitere la curgerea timpului „materializat” 
într-o lume din care sacrul a dispărut. Naratorul-personaj 
simte efectele devastatoare ale timpului asupra sa și 
conștientizează apropierea sfârșitului.  Am putea spune că 
această senzație a „timpului devorator” nu a apărut doar 
către sfârșitul vieții lui Harms; scriitorul a resimțind-o cu mult 
înainte. Un exemplu în acest sens îl reprezintă povestirea 
Istoria Sdîrg Appr (1929) și miniatura ulterioară Despre felul 
cum m-au vizitat mesagerii (1937). Ca și în nuvela Bătrâna, 
în Istoria Sdîrg Appr, scrisă în 1929, se regăsesc tema 
timpului, a morții, a mâncării, dar și motivul bătrânei:  

 
Unde sunt orele de primire? [...]  
aceste ceasuri ale bătrânei au zburat ca o parabolă 
sdîrg appr ustr ustr 
curgerea timpului de mine-i încălcată  
în locul lor i-un carabistru 
pe-un suport sdîrg appr 
cu o mână infinită 
pe post de săgeți 
de la un minut la altul [...] 
iar sub cadranul (ceasului) alb 
clătita se clatină.2  
 

Dacă în Bătrâna timpul este cel care devorează ființa, în 
Istoria Sdîrg Appr se prezintă atitudinea sfidătoare a eroului 
față de limitarea temporală, reprezentată de „ceasurile 
bătrânei”, precum și victoria asupra timpului. Aceeași viziune 
apare și în povestirea Despre felul cum m-au vizitat mesagerii 
(1937). Timpul, ilustrat de motivul calendarului, este 
suprasolicitat de om în căutarea mesagerilor divinității: „Mi-
am băgat calendarul în gură, dar nici calendarul nu era apă”3. 
Aici omul se dezice de timpul efemer al existenței omenești, 
refuzând să i se supună, în încercarea de a cuprinde taina 

                               
1 Harms, op.cit., p. 451. 
2 Traducerea ne aparține. 
3 Harms, op.cit., pp. 343-344. 
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atemporalității. În această miniatură, ca și în nuvela Bătrâna, 
timpului lumesc i se opune veșnicia, redată de apariția 
mesagerilor, pe care personajul-narator nu-i poate „deosebi 
de apă”1 („Mi-era frică să beau apa aceea, fiindcă, din 
greșeală, aș fi putut să beau un mesager”2) și de paginile 
fluturând ale calendarului.  

De la interpretarea filosofică pe care am atribuit-o temei 
mâncării în textele de mai sus, trecem acum la „mâncarea 
materială”, reper al lumii obiectuale. Elementele culinare 
corelate cu această temă ajută la crearea unei imagini 
verosimile a realităților istorice. În spectrul tematic al 
următoarei analize se află motivul foame(te)i, al sărăciei, al 
magazinelor și al cozilor din fața lor. 

Următoarea situație culinară este reprezentată de 
motivul foame(te)i, recurent în opera lui Harms, și care de 
multe ori este asociat cu deficitul alimentar. El poate fi întâlnit 
în texte literare precum Simfonia nr. 2, Haideți să ne uităm 
pe fereastră, Un om nemaidorind să mănânce..., Cavalerul, O 
istorie etc. Acest motiv al foametei apare de două ori în 
nuvelă, înainte și după moartea bătrânei. În legătură cu 
prima apariție, tema mâncării este reprezentată de faptul că 
singurul produs ce se găsește în dulapul cu provizii al 
personajului este zahărul. Având în vedere că tema mâncării 
constituie înainte de toate o reprezentare a realității, ea face 
referire directă la contextul istoric al acelor vremuri de 
dinaintea celui de al Doilea Război Mondial și a Blocadei 
Leningradului, când teroarea represaliilor deja atingea cote 
înfiorătoare. Terorii din anii ‘30 (în special după anul 1935) i 
se adaugă lipsa de alimente a leningrădenilor ce, de 
nenumărate ori, ducea la moarte. Nu rare sunt notele din 

                               
1 Un concept important în creațiile cinarilor îl reprezintă „mesagerii” (în 
rusă vestniki), concept literaro-filosofic inventat de L. Lipavski. I. 
Druskin considera că mesagerii sunt făpturi dintr-o lume imaginară, o 
„lume învecinată”, care se  află într-o legătură de interdependență cu 
divinul și sublimul (Iacov Druskin, Чинари. „Авто-ритет бессмыслицы”, 
în vol. «…Сборище друзей, оставленных судьбою». А. Введенский, Л. 
Липавский, Я. Друскин, Д. Хармс, Н. Олейников. «Чинари» в 
текстах, документах и исследованиях, volumul 1, Sankt-Petersburg, 
1998, p. 45). 
2 Harms, op.cit., pp. 343-344. 
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jurnalul lui Harms, în care acesta își deplânge soarta, nevoia 
acută de a mânca și foamea care îl înnebunea. Ororile 
represaliilor staliniste, arestările și disparițiile subite ale 
oamenilor, teama execuțiilor, sugrumarea libertăților și 
drepturilor până la totala lor încălcare, pe scurt Marea 
Epurare din perioada stalinistă au dus la dezumanizarea în 
masă a omului sovietic. Doar cu doi ani înainte de a scrie 
Bătrâna, pe 4 octombrie 1937, Harms scria și sumbra poezie 
Foamea începe așa, inclusă apoi în volumul Caietul albastru:  

 
Foamea începe așa:  
dimineață te trezești plin de voiciune,  
apoi începe a se insinua slăbiciunea, 
după care începe plictiseala,  
apoi vine și pierderea rapidă a puterilor și rațiunii, 
după care liniștea apare.  
Apoi începe dezastrul.1 

 
 Singura salvare de la atrofierea ființei și a valorilor 

culturale rămâne creația artistică. Mai mult, legătura tematică 
„mâncare - scriere”, în care motive precum „foametea”, 
„procesul creator” sau „camera” (în mod paradoxal, spațiu de 
recluziune) sunt evidente în compoziții precum Haideți să ne 
uităm pe fereastră (1930), Dimineața (1931),  Locuiam în 
două camere (1933), Cavalerul (1933-1934).  Considerăm că 
în nuvela Bătrâna diada tematică „foame - scriere ca minune” 
este menită să justifice coexistența celor două motive și în 
textele scrise după anul 1930, când singura sursă de venit a 
scriitorului o constituiau colaborările la revistele pentru copii 
„Ioj” și „Cij”, gruparea Oberiu fiind eliminată, iar dreptul de a 
publica textele „mature” fiindu-i interzis. Această justificare 
se regăsește în povestea pe care personajul narator dorește 
să o scrie în nuvela Bătrâna: 

 
Va fi o povestire despre un făcător de minuni, care trăiește în 
zilele noastre și nu face minuni. Știe că e făcător de minuni și 
că poate face orice, dar nu face. Este dat afară din apartament, 
știe că n-are decât să-și fluture batista și apartamentul rămâne 
al lui, dar asta n-o face și pleacă resemnat din apartament și 

                               
1 D. Harms, Un tigru în stradă (antologie), traducere de Leo Butnaru, 
volumul 2, București, Tracus Arte, 2016, pp. 166–167.  
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trăiește la marginea orașului, într-o șură. [...] Continuă să 
trăiască în șură și până la urmă moare, fără să fi făcut vreo 
minune la viața lui.1 

 
Refuzul de a face minuni e refuzul de a scrie și publica în 

stilul realismului socialist, iar faptul că naratorul locuiește la 
„marginea orașului” arată statutul său de scriitor marginal (în 
timpul vieții Harms nu a publicat decât două poezii destinate 
publicului adult). În nuvelă, actul scrierii este întrerupt de 
sentimentul de foame:  „Nu mai pot scrie nimic. Stau până 
începe să-mi dea târcoale foamea. Mă ridic în picioare și mă 
duc la dulăpiorul unde îmi păstrez proviziile, cotrobăiesc 
acolo, dar nu găsesc nimic. O bucățică de zahăr și atât”2. 
Dacă în Bătrâna apare refuzul de a scrie, în alte povestiri 
identificăm motivul imposibilității de a crea, de exemplu în 
Dimineața:  

 
Nici bani nu am. Unde o să mănânc azi la prânz? Dimineața pot 
bea ceai: mai am puțin zahăr și o chiflă […]. Aveam dinainte 
hârtie, ca să scriu ceva. Dar nu știam ce trebuie să scriu. Nici 
măcar nu știam dacă trebuie să fie versuri, o povestire sau un 
raționament. N-am scris nimic și m-am culcat […]. L-am rugat 
pe Dumnezeu de o minune. Da-da, e nevoie de o minune, 
indiferent de care.3  

 
A altă apariție a temei mâncării cuprinde motivul 

magazinului, al cumpărăturilor: „Scot portofelul din buzunar 
și număr banii. Unsprezece ruble. Deci pot să cumpăr niște 
șuncă, pâine și îmi rămâne și de tutun. […] Trebuie să 
mănânc ceva mai întâi, gândurile îmi vor fi astfel mai 
limpezi”4. Apar și motive precum deficitul unor produse, 
inexistența altora sau calitatea lor proastă și cozile nesfârșite 
din fața magazinelor, la care oamenii erau nevoiți să stea. În 
textele lui Harms se prezintă modul în care toate aceste 
fenomene (culinare) ale realității sovietice afectează negativ 
starea psihică a cetățenilor, de aici și scandalurile la cozi sau 
bătăile din fața magazinelor:  

                               
1 Idem, Mi se spune capucin, p. 448. 
2 Ibidem, p. 449. 
3 Ibidem, pp. 167-168. 
4 Ibidem, p. 425.  
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La magazin nu era salam cu șuncă, așa că mi-am cumpărat o 
jumătate de kilogram de cârnăciori […] La brutărie era multă 
lume și rândul la casă era destul de lung. Rândul înainta foarte 
încet, iar apoi se opri de tot, fiindcă la casă avusese loc nu știu 
ce scandal.1 

 
Alte povestiri în care motivele mai sus amintite se 

regăsesc sunt Casiera, Căciula și Amintirile unui bătrân 
înțelept. 

Mai departe în nuvelă se creează legătura tematică „eros 
- mâncare”, căreia i se opune legătura „filosofie – mâncare”2. 
Când are loc întâlnirea personajului narator cu o tânără, tema 
mâncării (nevoia de procurare a hranei, în cazul de față – 
pâine) duce la o convorbire între „femeiușca drăguță” și 
narator și posibilitatea unei legături amoroase. Discuția lor 
cuprinde teme cotidiene, iar la scurt timp ajung să discute 
despre credința în Dumnezeu. Interesul naratorului pentru 
tema credinței, temă care se întrepătrunde cu tema mâncării, 
se răsfrânge și în conversația cu Sakerdon Mihailovici: „Am în 
mâini sticla cu votcă, pâinea și cârnăciorii”, „E folositor să bei 
votcă […]. Mecinikov scria că e mai folositoare decât pâinea, 
că pâinea e ca un smoc de paie, care putrezește în 
stomacurile noastre”3. În alt text în care întâlnim tema 
mâncării ca element otrăvitor, personajul principal, un 
inginer, încearcă să se otrăvească cu grâu contaminat cu 
mercur. Deși protagonistul ia otravă în cantități enorme, nu 
moare. Această temă a mâncării-otravă constituie o aluzie la 
calitatea îndoielnică a calității produselor din alimentarele 
sovietice. Alt text care face trimitere la această idee este Un 

                               
1 Ibidem, p. 453. 
2 Exegetul A. Kobrinski, analizând în paralel convorbirile dintre narator 
și tânăra femeie și apoi dintre narator și Sakerdon Mihailovici, ajunge la 
concluzia că motivul pâinii este direct legat de tema erosului prin faptul 
că pâinea, intrând în componența cvasului și a berii, amintește de 
motivul beției, care la rândul său e subordonat temei erosului. Astfel, 
legătura dintre narator și personajele episodice amintite mai sus se 
împarte în două: erotică și filosofică. (A. Kobrinski, Поэтика Обэриу в 
контексте русского литературного авангарда ХХ века, Sankt-
Petersburg, pp. 271 - 296. 
3 Harms, op.cit., p. 455. 
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om nemaidorind să mănânce (1937): „Accesibil ca preț era 
un salam roșu la culoare, cu puncte gri închis. Dar cine știe 
de ce, acest salam mirosea a brânză și până și vânzătorul i-a 
spus că nu-l sfătuiește să cumpere”1. Motivul produselor 
alimentare alterate apare și în Bătrâna, sub forma 
cârnăciorilor nefierți, care îi provoacă naratorului indigestie.  

Toate aceste episoade nu sunt decât selecții din 
realitatea sovietică, în care existau alimente alterate (sau nu 
existau deloc). Efectele realității staliniste se fac simțite în 
text și prin diada tematică „puterea politică - credința”. Însăși 
conversația pe tema credinței și răspunsul lui Sakerdon 
Mihailovici (pentru care obiectul lumii materiale, banul, e o 
alegorie a credinței) reprezintă o trimitere directă la problema 
credinței în vremurile sovietice, timpuri în care era o ilegal 
să-ți declari credința în Dumnezeu sau în nemurire. Tema 
credinței revine și la finalul nuvelei Bătrâna, fiind în relație de 
interdependență cu tema naturii: rugăciunea naratorului-
personaj are loc departe de ochii lumii, într-un loc labirintic – 
pădurea, care aici constituie un simbol al morții. Același rol îl 
are și imaginea omidei, simbol al renașterii.  

Un alt aspect important al operei harmsiene îl reprezintă 
alegerea spațiului narativ, care în proza din perioada 1930-
1940 este urban – Leningradul ca simbol al dezumanizării și 
al pierderii valorilor culturale. Nuvela Bătrâna reprezintă 
îmbinarea a două viziuni estetice pe care Harms le-a alternat 
de-a lungul perioadei sale creatoare. În nuvelă, natura are 
funcția de reviviscență a originii divine, un loc al credinței 
adevărate, nealterate de materialitate. Finalul nuvelei 
reprezintă mărturisirea credinței în Sfânta Treime: „Mă uit în 
jur. Nu mă vede nimeni. Un tremur ușor îmi fuge pe spinare. 
Îmi aplec capul în jos și spun cu voce înceată: În numele 
Tatălui, al Fiului și al Sfântului Duh, acum și pururea și în 
vecii vecilor. Amin”2. După cum remarcă J.-Ph. Jaccard, 
înlocuirea „nulului” și a „nimicului” cu credința în Dumnezeu a 
devenit pentru Harms „o necesitate de neînlăturat […], care 
se îmbină cu sublimul. De la El se așteaptă un semn, iar acest 
semn va fi minunea, adică, fără îndoială, reprezentarea 

                               
1 Ibidem, p. 335. 
2 Ibidem, pp. 469. 
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divinului”1. Finalul nuvelei permite și identificarea unui 
procedeu de metaliteratură. Procesul scrierii a început cu 
povestea despre omul făcător de minuni, a continuat cu 
prima apariție a minunii - bătrâna (în cazul nostru, inspirația) 
- și se termină cu fraza: „Aici pun temporar punct 
manuscrisului meu, considerând că și așa s-a lungit destul de 
mult”2.  

În final, se poate considera că tema mâncării în nuvela 
lui Harms, Bătrâna, se reflectă atât la nivel compozițional 
(ruperea legăturilor logice de tip cauză-efect, a legăturilor 
spațio-temporale), cât și la nivel ideatic, creându-se legături 
cu și între teme precum agresivitatea, umilirea, crima, 
atemporalitatea, imortalitatea, credința. Așadar, tema 
mâncării devine un mod inedit de a reda legătura om - 
societate cu ajutorul diadei tematice „foamete - represiune” 
(penurie alimentară, arest, dispariție etc.), pe fondul oglindirii 
unei realități sovietice difuze, în care domneau groaza și 
foametea. Tocmai această legătură tematică ne arată modul 
în care se raporta Harms la realitatea și lumea 
înconjurătoare, dar, mai mult, neîncrederea sa în natura 
umană. Nu degeaba în nuvelă apare de trei ori „omul cu 
picior mecanic”, care în opinia noastră amintește de 
cetățeanul sovietic mutilat, contemporan cu Harms, o altă 
înfățișare a sub-omului. În acest sens, suntem de acord cu 
opinia Annei Gherasimova, conform căreia sub-omul 
harmsian este o parodie la adresa supraomului sovietic3. 
Omul cu picior mecanic reprezintă viziunea utopică a ideii 
staliniste despre noul om, care permite autorităților să-i 
controleze toate mișcările și convingerile. Este un individ în 
privința căruia s-a reușit eradicarea oricărei urme a 
sacralității și intelectualității. Având în vedere condițiile din 
realitatea sovietică, putem spune că în opera harmsiană 
predomină groaza de automatizare a limbajului și gândirii, a 
vieții înseși.  

                               
1 J.-Ph. Jaccard, Возвышенное в творчестве Даниила Хармса, în vol. 
Литература как таковая. От Набокова к Пушкину: Избранные работы 
о русской словесности, Мoscova, 2011, p. 209.  
2 Harms, op.cit., p. 469. 
3 Anna Gherasimova, Проблема смешного в творчестве обэриутов, 
teză de doctorat, Moscova, 1988, p. 149. 
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A ne dezice de încărcătura filosofică a textelor lui Harms, 
vizibilă și în nuvela Bătrâna, ar însemna să ignorăm o parte 
importantă a poeticii harmsiene. Fără îndoială, scrierile lui 
Harms sunt reprezentarea fidelă a unui comic grotesc dus la 
granițele incredibilului, unde violența este doar un alt 
procedeu literar prin care este redat universul unui homo 
sovieticus.  

La nivel compozițional și ideatic nuvela Bătrâna 
reprezintă însumarea temelor și motivelor specifice atât 
perioadei literare optimiste de început (viziunea 
transcendentă, tema timpului, a veșniciei, căutarea 
credinței), cât și a celei târzii – sumbre, încărcate de 
scepticism și umor negru la adresa societății staliniste.  

Pentru a reda realitatea sumbră a anilor ‘30 și a 
fenomenelor sale traumatizante (foametea, calitatea proastă 
a produselor alimentare sau inexistența lor, așteptatul la 
coadă în fața magazinelor și violența care se isca în astfel de 
situații), Harms s-a folosit de procedee literare precum 
absurdul sau grotescul, evidente nu doar în nuvela Bătrâna, ci 
în multe alte texte literare scrise după 1930.  
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Filologie, rusă-engleză  
 
 
This article focuses on the psychological processes at work in 

Fyodor Dostoevsky’s novel "Humiliated and Insulted". The novel reflects 
the inner trauma and contradictions experienced by the characters 
through the struggle between good and evil. Pain and suffering are 
causing their dehumanization. For some of the characters, such as 
Jeremy Smith, there is no hope to repair the mistakes of the past, but 
Natasha and Nikolai have a chance at a new beginning. The main theme 
of the novel is that of selfishness. Prince Valkovsky is the character that 
only loves money and himself. The setting, the symbols, the clothing, 
the interior monologue are tools that Dostoevsky uses for his 
psychological analysis of the characters. 

 
Keywords: freedom, suffering, psychological crises, love, dream 
 
 
F.M. Dostoievski (1821-1881) este unul dintre cei mai 

semnificativi  scriitori ai literaturii ruse din a doua jumătate a 
secolului al XIX-lea, fiind cunoscut, printre altele, pentru 
modalitatea inedită de a-și construi personajele. Analiza 
psihologică este un element definitoriu în universul 
dostoievskian și în romanul pe care ni-l propunem spre 
investigare, Umiliți și obidiți. O caracteristică generală a vocii 
narative dostoievskiene este preocuparea pentru psihologism:  

 
Naratorul este absorbit de fenomenele psihologiei umane, de 
manifestările excepționale, de sentimentele și experiențele 
extreme. Personajele sunt observate în momente de criză 
emoțională, când comportamentul lor nu se mai supune 
rațiunii. Astfel, pentru narator, devin predilecte situația 
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psihologică în care este implicat personajul, consecinţele 
morale și concluziile asupra acesteia.1  

 
Dostoievski este interesat de procedeul psihologic al 

„descompunerii” omului mărunt și îl plasează pe acesta în 
situații-limită, pentru a-i observa comportamentul, gândirea 
și evoluția. Personajele trăiesc într-un mediu ostil și încearcă 
să depășească obstacolele care le-au marcat viața. 

Romanul Umiliți și obidiți (1861) ilustrează destinul 
omului care a căutat libertatea, care a dorit să se elibereze de 
constrângerile societății pentru a fi fericit, dar a provocat 
suferință atât pentru el, cât și pentru cei din jur. S. Danilin 
sintetizează planurile romanului: 

 
În roman se disting două linii ale intrigii: linia sentimental- 
umanistă, care se referă la familia Ihmenev, și linia tragică, ce 
se referă la familia Smith. Compoziția romanului se bazează pe 
comparație, pe sistemul paralelismului contrastant care este 
direct determinat de atribuția cu caracter moralizator: de a 
arăta superioritatea smereniei asupra mândriei.2 

 
Natașa Nikolaevna Ihmeneva este protagonista 

romanului, personajul care luptă pentru libertatea sa și 
întoarce spatele familiei pentru o iubire la care mai târziu va 
trebui să renunțe. Ea aspiră la o relație de iubire cu Alioșa, 
fiul prințului Valkovski, dar legătura se dovedește imposibilă 
dacă tânăra ar rămâne alături de părinții săi. Se observă o 
asemănare cu  tragedia lui William Shakespeare, Romeo și 
Julieta, prin faptul că în ambele texte apare un cuplu care se 
află la mijloc între neînțelegerile dintre familii și care trebuie 
să lupte pentru dragostea interzisă. Astfel, Natașa este 
constrânsă de familia ei și speră să găsească calea spre 
fericire și liniște sufletească. Ea afirmă: „Trebuie să plătim 

                               
1 Camelia Dinu, Prefaţă la volumul Amintiri din Casa Morţilor, de F.M. 
Dostoievski, traducere de Nicolae Gane, „Jurnalul Naţional” & Editura 
Litera, colecţia „Biblioteca pentru toţi”, 2014, p. 19. 
2 S. Danilin, Лицо и маска в повествовании Ф.М. Достоевского (по 
роману «Униженные и оскорбленные»), „Gumanitarnîe issledovaniia v 
Vostocinoi Sibiri i na Dal'nem Vostoke”, 1/ 2011, 
https://cyberleninka.ru/article/n/litso-i-maska-v-povestvovanii-f-m-
dostoevskogo-po-romanu-unizhennye-i-oskorblennye, 20.08.2019. 
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cumva din nou viitoarea fericire; să o răscumpărăm cumva 
prin chinuri noi. Prin suferință totul se purifică”1. 

Pentru a înțelege mai bine tehnicile de analiză 
psihologică exploatate în roman este necesar să ne 
familiarizăm cu  împrejurările în care s-a dezvoltat caracterul 
personajelor. Narațiunea începe cu imaginea bătrânului 
Ieremia Smith relatată din perspectiva lui Ivan Petrovici 
(Vania), care este naratorul-personaj al romanului. Ieremia 
Smith parcurge în fiecare zi, alături de câinele său, Azorka, 
drumul până la cafeneaua lui Miller, loc în care nu ia parte la 
discuțiile cu ceilalți clienți, ci pur și simplu rămâne în umbră, 
deconectat parcă de ce se întâmplă în jurul său. Bătrânul și 
cățelul mor, naratorul Ivan Petrovici se mută în locuința 
acestuia, iar acțiunea continuă cu povestea Ihmenevilor și a 
conflictului lor cu prințul Piotr Aleksandrovici Valkovski, 
relatată prin ochii naratorului. După moartea bătrânului 
Ieremia Smith, intră în scenă nepoata acestuia, Elena, care 
va juca un rol important în acțiune. Nikolai Sergheici Ihmenev 
este „un moșier mărunt”, căsătorit cu Anna Andreevna 
Șumilova, cu care are o fiică,  Natașa. Conflictul lor cu prințul 
Valkovski se declanșează când prințul îl roagă pe Nikolai să 
aibă grijă de fiul său, Alioșa. Prințul Valkovski susține că 
Natașa și Alioșa formează un cuplu și că Nikolai încearcă să 
obțină averea prințului Valkovski, prin intermediul căsătoriei 
celor doi tineri. Se poate observa obsesia prințului ca fiul său 
să nu se căsătorească cu fiica Ihmenevilor, ci cu o femeie 
care i-ar putea asigura renumele în societate, Katerina 
Fiodorovna. Familia Ihmenev se mută la Petersburg. Natașa 
își părăsește părinții, pentru a fi împreună cu Alioșa. 
Consecințele plecării Natașei își vor pune amprenta asupra lui 
Nikolai Ihmenev, care este copleșit de un zbucium sufletesc 
ce va duce la dezumanizarea sa. Deținătoarea adevărului și 
cea care va rezolva conflictul dintre Natașa și Nikolai este 
Elena, nepoata lui Ieremia Smith și fiica nelegitimă a prințului 
Valkovski. Elena topește acel strat de gheață care dusese la 
transformarea lui Nikolai Ihmenev într-un om fără 
sentimente, care nu-și putea ierta propria fiică. Nelli este 

                               
1 F.M. Dostoievski, Umiliți și obidiți, traducere de Antoaneta-Liliana 
Olteanu, București, Editura Adevărul, 2011, p. 106.  
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nepoata lui Ieremia Smith. Elena îi povestește lui Nikolai 
Ihmenev despre viața mamei sale, care a plecat cu prințul 
Valkovski și a fost părăsită de acesta. Bunicul lui Nelli, 
Ieremia Smith, nu și-a iertat fiica, iar mama lui Nelli a murit, 
așteptând până în ultimul moment împăcarea cu tatăl său. 
Nikolai Ihmenev nu vrea să o piardă pe Natașa pentru 
totdeauna și să facă aceeași greșeală ca Ieremia Smith, așa 
că înțelege mesajul și o iartă pe Natașa. 

În roman apar următoarele teme: sacrificiul făcut în 
numele iubirii, contrastul dintre orgoliul rănit și iubirea 
paternă și conexiunea dintre regnul animal și cel uman. 
Trebuie menționate două personaje sumbre, Anna Trifonovna 
Bubnova și prințul Valkovski, care întruchipează aspectele 
degradate ale caracterului uman: egoismul, trufia și viclenia. 

Pentru a examina mai bine psihologia personajelor, vom 
investiga mentalitatea acestora, principiile morale care le 
ghidează și modul în care s-au raportat la  situațiile 
neprielnice din viața lor. Cele mai importante conflicte ale 
romanului, cu implicații psihologice, sunt conflictul lui Nikolai 
Ihmenev cu prințul Valkovski, conflictul dintre Natașa și 
Nikolai Ihmenev, tatăl ei, conflictul dintre bătrânul Ieremia 
Smith și mama lui Nelli, avariția prințului Valkovski și 
ignorarea micuței Nelli de către prințului Valkovski. Nelli are 
parte de multe lovituri din partea destinului – pe de o parte 
moartea mamei și controlul Bubnovei asupra ei, pe de altă 
parte un tată care nu este interesat de existența ei, fiind prea 
ocupat cu satisfacerea propriilor interese și nevoi. Prințul 
Valkovski nu are sentimente nici măcar față de Alioșa, celălalt 
copil al său, dar pe care îl ține aproape pentru că reprezintă 
instrumentul prin care își va asigura câștigul financiar și 
prestigiul în societate. 

O trăsătură specifică romanului psihologic este existența 
unor traume ale personajelor. În acest roman personajele, 
care au avut o viață dificilă, nu au putut să înfrunte destinul 
nemilos și să se elibereze de statutul de victimă. Trauma lui 
Nelli este reprezentată de pierderea mamei sale, de suferința 
și umilința pe care le-a avut cât timp a stat la Bubnova și de 
faptul că tatăl său nu este preocupat ea. Nikolai Ihmenev 
afirmă despre Nelli: 
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Sărmana fată, a fost umilită, are durerea ei, crede-mă, Ivan; 
iar eu am început să-i povestesc despre a mea, spuse el 
zâmbind amar. I-am zgândărit rana. Se spune că sătulul nu 
crede flămândului; dar eu, Vania, mai spun că nici flămândul 
nu-l crede niciodată pe sătul.1 

 
Atât Nikolai Ihmenev, cât și Elena trăiesc un conflict 

interior, dar din perspective diferite: Nikolai este tatăl părăsit 
și orgolios, iar Elena reprezintă consecința atitudinii 
reprobabile a unui astfel de tată. Nelli nu poate să înțeleagă 
suferința și răutatea lui Nikolai provocate de durerea ce se 
află în inima lui, iar Nikolai nu poate să înțeleagă răzvrătirea 
micuței Nelli, determinată de suferința pe care fetița a 
acumulat-o când și-a văzut mama jignită de bătrânul Smith: 
„Când l-am întâlnit din nou pe bunicul, în același loc, m-am 
bucurat foarte tare... pentru că mămica era tristă că el nu 
venea”2. 

În viziunea naratorului Ivan Petrovici observăm o 
conexiune între stările sufletești ale personajelor și 
elementele naturii: 

 
Îmi place soarele de martie din Petersburg, mai ales apusul, se 
înțelege, într-o seară geroasă, senină. Deodată, toată strada 
începe să strălucească, inundată de o lumină strălucitoare. 
Toate casele parcă încep să lucească. Culorile lor cenușii, 
galbene și verde murdar își pierd pentru o clipă aspectul 
posomorât; parcă sufletul ți se înseninează, parcă tresari și 
cineva te înghioltește cu cotul. O viziune nouă, gânduri noi... E 
uimitor ce poate face o rază de soare cu sufletul unui om!3 
 

Descrierea peisajului, a interioarelor și corespondența lor 
cu stările personajelor este o tehnică la care Dostoievski 
apelează în cadrul analizei psihologice, după cum comentează 
Nikolai Berdiaev:  

 
E adevărat că la Dostoievski există orașul, cartierele mizere, 
cârciumile murdare și infectele camere mobilate. Dar orașul 
este doar mediul omului, doar o canava a destinului său tragic, 

                               
1 Ibidem, p. 347. 
2 Ibidem, p. 389. 
3 Ibidem, p. 7. 
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orașul este incorporat de om, nu are existență de sine 
stătătoare, este doar fundalul omului.1 

 
În Umiliți și obidiți, decorul („într-un apartament strâmt 

până și gândurile se simt înghesuite”)2, culorile  sumbre 
(cenușiu și verde murdar), exteriorul („Era o vreme urâtă și 
rece; cădea lapoviță”3) și atmosfera creează un climat 
psihologic apăsător. Prin toate aceste elemente se conturează 
starea emoțională a fiecărui personaj: Nikolai Ihmenev și 
bătrânul Ieremia Smith sunt marcați de revoltă, prințul 
Valkovski, un narcisist, este cel care provoacă suferința 
altora, starea interioară a lui Nelli este de resemnare – merge 
să cerșească chiar dacă nu mai era nevoie și îi propune 
naratorului Ivan Petrovici să o pună să facă curățenie și 
mâncare. Astfel, Nelli, în ipostaza constantă de victimă, a 
ajuns să se obișnuiască cu stilul de viață pe care i-l oferise 
Bubnova. Starea emoțională a Natașei nu este bine definită. 
Pe de o parte, tânăra este pregătită de sacrificiu pentru a-și 
dovedi iubirea pentru Alioșa, pe de altă parte suferă că Alioșa 
nu are aceleași sentimente față de ea. În sufletul Natașei 
mocnește dorința arzătoare și egoistă de a-l face pe Alioșa să 
fie al ei: 

 
Dragostea cu sila nu se poate, chiar dacă încerci la nesfârșit: 
„El a fost al meu. Aproape de la prima întâlnire cu el, a încolțit 
atunci dorința puternică ca el să fie al meu cât mai curând și să 
nu se uite la nimeni altcineva, în afară de mine”4. 

 
La Dostoievski, omul este „centrul existenței, soarele în 

jurul căruia se învârt toate”5, după cum comentează N. 
Berdiaev. Totuși, Dostoievski nu vede omul doar ca pe o ființă 

                               
1 N. Berdiaev, Filosofia lui Dostoievski, traducere de Radu Părpăuță, 
Bucureşti, Institutul European, 1992, p.25. 
2 Dostoievski, op. cit., p. 7. 
3 Ibidem, p. 69. 
4 O. Danilenko, Приемы психологического анализа в романе Ф.М. 
Достоевского „Униженные и оскорбленные”, „Rhema”, 4/ 2011, 
https://cyberleninka.ru/article/n/priemy-psihologicheskogo-analiza-v-
romane-f-m-dostoevskogo-unizhennye-i-oskorblennye, 20.08.2019. 
5 Berdiaev, op. cit., p. 24. 

https://biblioteca-digitala.ro / https://unibuc.ro

https://cyberleninka.ru/article/n/priemy-psihologicheskogo-analiza-v-romane-f-m-dostoevskogo-unizhennye-i-oskorblennye
https://cyberleninka.ru/article/n/priemy-psihologicheskogo-analiza-v-romane-f-m-dostoevskogo-unizhennye-i-oskorblennye


SLOVO 7 – Revista sesiunilor și cercurilor studenţeşti 
 

 
58 
 

biologică și socială, ci  transpune în personajele sale anumite 
idei filosofice:  

 
Toți eroii lui Dostoievski sunt devotați de o oarecare idee, 
îmbătați de idee, toate discursurile din romane prezintă o 
uimitoare dialectică a ideilor. Tot ceea ce e scris a fost despre 
„blestematele” probleme ale universului.1 

 
Ieremia Smith este „un bătrân cu pasul încet, slăbit, 

mișcându-și picioarele de parcă erau niște bețe, parcă fără a 
le îndoi, gârbovit”2. Portretul  fizic al lui Ieremia Smith 
sugerează problemele sale psihologice: „Statura lui înaltă, 
spatele adus, fața ca de mort, a unei persoane de 80 de ani, 
paltonul vechi”3. Comparația feței cu cea a unui mort 
anticipează sfârșitul iminent al bătrânului, iar hainele vechi 
sugerează trecerea ireversibilă a timpului și decăderea 
personajului. Deși era înstărit, rămâne singur, lipsit de bunuri 
materiale și marginalizat de societate din cauza decăderii 
sociale. Această imagine sumbră a lui Ieremia Smith pune în 
evidență conflictul său interior, cauzat de greșelile trecutului 
și de faptul că nu mai poate face nimic pentru a le repara. Nu 
și-a iertat fiica (pe care a pierdut-o), pe mama Elenei, și 
regretă această poziție a sa. Trauma psihică l-a determinat să 
se deconecteze de lumea reală:  

 
Niciodată nu punea mâna pe vreun ziar, nu rostea niciun 
cuvânt, nici un sunet; doar stătea așa, privea în fața sa foarte 
atent, dar cu o privire așa de tâmpă, de lipsită de viață că 
puteai să pui pariu că nu vede nimic din ce  e în jur și nici nu 
aude nimic.4 
 

Ieremia este pus în conexiune cu animalul său de 
companie, câinele Azorka, care pare lovit de puterea 
destinului necruțător la fel ca stăpânul său: „Bătrâni mai 
suntem, bătrâni, Doamne, ce bătrâni mai suntem!”5. Criticul 

                               
1 Ibidem, p. 21. 
2 Dostoievski, op. cit., p. 8. 
3 Ibidem, p. 8. 
4 Ibidem, p. 10. 
5 Ibidem, p. 10. 
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O. Danilenko comentează sensurile simbolice ale morții lui 
Smith: 

 

Smith moare în condiții ciudate, după moartea câinelui, de care 
nu se despărțise niciodată. Dostoievski, ca scriitor-psiholog, 
conferă imaginii animalului un sens simbolic. Câinele Azorka, 
care a aparținut înainte fetei lui Smith, întruchipează dragostea 
bătrânului pentru fiica sa, pe care nu a iertat-o.1 

 

Prezența câinelui poate fi interpretată în două moduri. 
Pe de-o parte, poate fi singura speranță la viață de care se 
mai poate agăța un om respins de societatea care nu îl 
înțelege, pe de altă parte poate fi victima propriului orgoliu, 
care l-a dezumanizat treptat și i-a răpit cele mai pure 
sentimente: iertarea și compasiunea. Astfel, sfârșitul tragic al 
lui Azorka este corelat cu sfârșitul lui Ieremia Smith: 

 
Bastonul îi căzu din mâini. Se aplecă, se puse în genunchi și cu 
amândouă mâinile, ridică botul lui Azorka. Sărmanul Azorka! 
Era mort. Murise pe nesimțite, la picioarele stăpânului său, 
poate de bătrânețe, dar poate și de foame. Bătrânul îl privi așa 
un minut, ca trăsnit, de parcă nu înțelegea că Azorka murise 
deja; după aceea se aplecă încet spre fostul său servitor și 
prieten și-și lipi fața palidă de botul lui mort.2 
 

Azorka poate reprezenta și dublul pozitiv al bătrânului 
Ieremia Smith. Ieremia este omul gol pe dinăuntru, fără 
suflet, în care mai pulsează urma unui orgoliu puternic și 
dorința răzbunării. Azorka reprezintă partea bună a lui Smith: 
înțelegerea, iubirea, iertarea: 

 
Bunicul mă privi, se uită lung la mine și era așa de înfricoșător, 
că m-am speriat de el, și a trecut pe lângă mine; Azorka însă 
mă ținuse minte și începu să sară în jurul meu.3 

 

                               
1 Danilenko, op.cit., https://cyberleninka.ru/article/n/priemy-
psihologicheskogo-analiza-v-romane-f-m-dostoevskogo-unizhennye-i-
oskorblennye, 20.08.2019. 
2 Ibidem, p. 14. 
3 Ibidem, p.386. 
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Această secvență este ilustrată prin ochii naivi ai lui 
Nelli. Scena exemplifică lupta dintre Bine și Rău din sufletul 
bătrânului. 

În continuare, pentru a ilustra tehnica analizei 
psihologice, vom discuta și despre două personaje ce reflectă 
răutatea și cruzimea societății meschine: prințul Piotr 
Aleksandrovici Valkovski și Anna Trifonovna Bubnova. Pentru 
ei nu există nicio speranță în vindecarea sufletului. Sămânța 
Răului este adânc sădită în inima lor coruptă de vicii și patimi. 
Prințul Valkovski ar putea fi considerat un maestru al 
manipulării și al minciunii, întrucât știe cum să se joace cu 
mintea oamenilor și în special a fiului său, Alioșa, pentru a-și 
atinge scopurile. Prințul Valkovski este văzut de toate 
personajele ca un om viclean, în afară de fiul său, care este 
naiv și refuză să creadă că tatăl său este  escrocul pe care 
toată lumea îl critică. Prințul Valkovski înțelege că, dacă se va 
opune căsătoriei fiului său cu Natașa, nu va face decât să 
agraveze lucrurile și nu va mai obține averea și renumele în 
societate, pe care și le dorește un om vanitos și fără scrupule 
ca el. Prin urmare, schimbă tactica și încearcă să se arate 
binevoitor și să pară că acceptă acest mariaj, sperând astfel 
că Alioșa se va despărți singur de Natașa. 

În schimb, Bubnova, prezentată ca „ommuiere 
mizerabilă”, care „se ocupă cu treburi nepermise”1, este un 
personaj analog cămătăresei din Crimă și pedeapsă, care va 
apărea cinci ani mai târziu în opera lui Dostoievski 
(„păduchele pe care Raskolnikov îl strivește casă-și 
experimenteze teoria”2, ființa care întruchipează răul social).  

Bubnova este un personaj dual. Pe de-o parte, susține 
că a făcut un bine și merită lăudată pentru că a avut grijă de 
micuța Nelli. Pe de altă parte, Bubnova reprezintă cel mai 
mare coșmar al lui Nelli, fetița fiind bătută, criticată și 
batjocorită de presupusa protectoare: 

 
- Maică-sa a crăpat! Știți și dumneavoastră, oameni buni; a 
rămas singură cuc pe lume. O văd la voi, oameni sărmani, în 
grijă, nici voi nu aveți ce mânca; hai, îmi zic să fac un efort, s-

                               
1 Ibidem, p. 160. 
2 Valeriu Cristea, Dicționarul personajelor lui Dostoievski, București, 
Editura Cartea Românească, 1983, p. 21. 
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o iau de orfană. Am luat-o. Și ce credeți? Uite o țin așa de 
două luni, mi-a supt sângele în lunile astea două, mi-a mâncat 
trupul meu cel alb! Lipitoarea! Șarpe cu clopoței! Satana 
încăpățânată![...] Ar trebui să-mi speli picioarele și să bei apa 
asta, monstrule, sabie neagră franțuzească! Ai fi crăpat fără 
mine!1 

 
Un alt personaj important din punct de vedere psihologic 

este Natașa. Înainte de a discuta  despre ea, merită să 
arătăm cum este văzut personajul feminin la Dostoievski: „În 
creația lui Dostoievski, femeia nu deține loc autonom. 
Antropologia dostoievskiană este exclusiv masculină. Femeia 
interesează doar ca element în destinul bărbatului”2. În 
spiritul definiției lui Berdiaev, Natașa este elementul care va 
amplifica destinul tragic al lui Alioșa, acela de a nu putea să 
scape de puterea de constrângere a tatălui său. Natașa este o 
fire vulnerabilă, dar în același timp puternică. Își părăsește 
părinții pentru a putea fi alături de Alioșa și sacrifică totul în 
numele iubirii. Tot Berdiaev explică: 

 
La Dostoievski, iubirea este aproape întotdeauna demonică, 
ridică tensiunea până la punctul de explozie. Își ies din minți 
nu numai cei ce iubesc, dar și cei din preajma lor [...]. 
Niciodată și nicăieri iubirea nu are tihnă, nu se îndreaptă spre 
bucuria contopirii. În iubire nu se întrevede nicio rază de 
lumină. Peste tot iese la iveală nefericirea în iubire, baza ei 
întunecată și distrugătoare, suferința ei.3 
 

Deși este conștientă că Alioșa are o inimă „ușoară” și că 
iubirea lui pentru ea este incertă, Natașa nu poate să renunțe 
la el. Natașa își sacrifică fericirea pentru cea a lui Alioșa, 
eliberându-l și lăsându-l să plece cu Katerina Fiorodovna. 
Această legătură dintre Alioșa și Natașa a provocat suferință 
și pentru părinții Natașei, în special pentru tatăl acesteia. El, 
asemenea lui Ieremia Smith, duce lupta dintre orgoliul rănit și 
iubirea paternă. Este rănit de comportamentul fiicei sale, și 
deși o iubește, o blestemă. După cum afirmă Ion Ianoși, 
„Insultat, el dorește la rândul lui să insulte, răscumpără 

                               
1 Dostoievski, op. cit., p. 148. 
2 Berdiaev, op. cit., p. 73. 
3 Ibidem, p. 76. 
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propria sa nefericire, călcând în picioare fericirea altei 
persoane”1. Astfel, el nu refuză amintirea fiicei sale din ură 
sau pentru că ar fi o persoană fără suflet, ci pentru că 
resimte un conflict interior puternic, iar singurul mecanism de 
apărare rămas este să provoace la rândul lui suferință altora: 

 
– Nu mi-e milă!, strigă el după ce începu să tremure și să 
pălească, nu mi-e milă, pentru că în casa mea se fac 
comploturi împotriva capului meu făcut de rușine, din cauza 
fiicei mele desfrânate, demnă de blestem și de toate 
pedepsele!2 

 
Nelli este un copil cu un destin nefericit, iar toate 

conflictele sale interioare par a culmina cu crizele de 
epilepsie. În concepția lui Ion Ianoși, „Epilepsia nu este doar 
boala sa superficială, prin ea se deschid profunzimile 
sufletului său”3. Cheia rezolvării conflictului dintre Natașa și 
Nikolai Ihmenev este chiar Nelli. Povestea mamei ei, 
asemănătoare cu cea a Natașei, îl va determina pe Nikolai să 
fie alături de fiica sa și să lase în urmă orgoliul rănit care îi 
acaparase sufletul:„–Natașa, unde e Natașa mea? Unde e? 
Unde e fiica mea? îi ieși în cele din urmă din piept 
bătrânului”4. Înainte să moară, Nelli îi lasă ca amintire 
naratorului Ivan Petrovici un săculeț cu tămâie, în care se afla 
scrisoarea mamei lui Nelli adresată prințului, și o cruce. 
Tămâia simbolizează legătura omului cu divinitatea. Când 
mama lui Nelli îi înmânează acesteia săculețul cu tămâie, îi 
oferă de fapt șansa ca legătura dintre mamă și fiică să nu se 
piardă niciodată. Cu cât sfârșitul lui Nelli este mai aproape, cu 
atât legătura cu mama ei este mai puternică, prin intermediul  
viselor: „–Nu, nu se poate! răspunse insistent Nelli, pentru că 
o visez des pe mămica și ea îmi spune să nu mă duc cu ei și 
să rămân aici [...]”5. Fetița presimte că nu va pleca cu familia 
Ihmenev și că este legată de acel loc, singura ei călătorie 
fiind spre viața veșnică. Nelli oferă lucrurile lăsate de la 

                               
1 Ion Ianoși, Tragedia subteranei, București, Editura EuroPress, 2013, p. 
34. 
2 Dostoievski, op. cit., p. 95. 
3 Ianoși, Tragedia subteranei…, p. 20. 
4 Dostoievski, op.cit., p. 397. 
5 Ibidem, p.416. 
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mama ei naratorului, lui Ivan Petrovici, pentru ca adevărul 
despre prințul Valkovski să poată fi descoperit.  

 Fiecare din personajele romanului dostoievskian este 
copleșit de anumite crize: Nelli este măcinată în primul rând 
de crizele epileptice, corelate cu crizele psihologice, ca urmări 
ale unei vieți nefericite, Nikolai este devastat de criza de 
identitate, ducând o luptă interioară cu propria persoană 
(încearcă să-și nege propria fiică și chiar propriul trecut). 
Prințul Valkovski este îmbătat de  amorul propriu, ceea ce 
duce la o criză ideologică reprezentată de ideea lui cu privire 
la suferința omenirii în opoziție cu starea lui de confort, 
pentru care se simte vinovat. Valkovski aspiră la un renume 
în societate, iar pentru ca acest plan să se realizeze este 
capabil de orice, folosind chiar propriul copil în scopuri 
josnice. Toate aceste crize care tulbură mintea și sufletul 
personajelor reprezintă un pretext pentru analiza psihologică. 

În romanul Umiliți și obidiți se reflectă traumele și 
contradicțiile interioare  ale personajelor, pe fundalul luptei 
dintre Bine și Rău. Durerea și suferința le-au împins pe unele 
personaje, cum ar fi Nikolai Ihmenev și Ieremia Smith, spre 
dezumanizare. Pentru Ieremia Smith totul este pierdut, nu 
mai poate îndrepta răul făcut și pentru el nu mai există 
speranță. Nikolai Ihmenev este omul care poate renaște 
moral, care și-a găsit liniștea spirituală și este capabil să dea  
uitării evenimentele neprielnice din viața sa și să trăiască 
fericit, alături de familie. Natașa Ihmenevna învață că iubirea  
adevărată presupune sacrificiu, fiind nevoită să-l elibereze pe 
Alioșa pentru ca acesta să fie fericit. Decorul, simbolurile, 
vestimentația și monologul interior reprezintă instrumentele 
folosite de Dostoievski pentru analiza psihologică a 
personajelor, în romanul pe care l-am analizat. 
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ÎNTRE ANIMALIC ȘI SPIRITUAL. 
ÎNVIEREA LUI NEHLIUDOV 

 
 

Ioana HODOR  
Facultatea de Litere,  

Literatură universală și comparată –  
limbă și literatură rusă 

 

 

Cet article représente une analyse réalisée sur le roman 
Résurrection, qui appartient à Léon Nikolaevich Tolstoï, parmi laquelle, 
en partant des principes et des idées qui appartiennent au système de 
pensée élaborée dans deux de ses œuvres non-littéraires, Ma 
confession et De la vie, on présente le parcours du personnage tolstoïen 
dans le procès de transformation d’un homme-animal dans un homme-
spirituel, ainsi comme l’auteur le définit dans ses œuvres sous-
mentionnés. En partant des premises theoriques, l’article a le but 
d’envisager les étapes de la transformation de l’homme-animal en 
homme spirituel, ainsi que les causes et les effets de cette 
transoformation, afin d’observer qu’elle opère dans tous les deux sens 
et que c’est exactement ce double-procès qui fait du roman de Tolstoï 
un des plus intéressants de sa carrière. A la fin de cet analyse, le 
lecteur pourra distinguer les caracteristiques de l’homme-animal et de 
l’homme-spirituel et comprendre comment cette transformation a opéré 
à propos du personnage principal du roman, Dmitri Ivanovich 
Nehliudov, qui est considéré comme le plus fort alter-ego de l’auteur.  

 
Mots clé: homme-spirituel, transformation, alter-ego, auteur 
 
 
Introducere 
Pornind de la interesul vădit al lui Tolstoi pentru 

dimensiunea spirituală, care transpare atât în scrierile sale 
ficționale (romanul Învierea), cât și în cele nonficționale 
(eseurile Spovedania și Despre viață și eseuri despre religie), 
prezentul studiu urmărește să analizeze transformarea 
produsă în personajul tolstoian, supus unei deveniri 
spirituale. Acest personaj pornește de la omul definit printr-o 
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existență animalică, instinctuală și ajunge, prin intermediul 
sentimentului de iubire ridicat la rang de principiu universal, o 
ființă spirituală al cărei fundament se regăsește în dorința de 
bunăstare colectivă, precum și în credința într-o voință divină. 

De interes pentru lucrarea de față este tocmai faptul că, 
prin abordarea problemei religioase, Tolstoi demonstrează că 
este un autor cu o capacitate unică de transferare a 
sistemului său de principii morale asupra personajelor pe care 
le construiește. În acest sens, ne propunem, ca un prim 
punct, definirea celor două concepte, omul-animal și omul-
spiritual, cum reies ele din cele două lucrări tolstoiene 
menționate mai sus. Apoi vom realiza un studiu de caz asupra 
romanului Învierea, pentru a ilustra modul în care conceptele 
amintite transpar în literatura lui Tolstoi și vom identifica 
tehnicile folosite în acest proces de ficționalizare. Romanul în 
discuție marchează o perioadă importantă pentru autor, 
marcată de o criză puternică, existențială și creatoare:  

 
Lev Nikolaevici Tolstoi lucrează la al treilea şi ultimul său 
roman, Învierea, pe parcursul unui deceniu, elaborându-l în 
trei etape (1889-1890, 1895-1896, 1898-1899), cu reveniri şi 
completări. În impresionanta triadă romanescă formată din 
Război şi pace, Anna Karenina şi Învierea, cel din urmă 
component pare a nu se bucura de consideraţia acordată 
primelor două, deşi toate raţionamentele dovedesc valoarea sa 
indiscutabilă.1 

 
Om-animalic, om-spiritual 
„Omul este animalul care trebuie să se recunoască uman 

pentru a fi uman”, observă Carl Linné în construirea teoriei 
sale despre diferența între animal și om2. Esențială este, deci, 
capacitatea omului de a se cunoaște pe sine. Dar ce se 
petrece când, satisfăcut de confortul pe care colectivul i-l 
oferă, omul trăiește conform normelor sociale pe care acesta 
le impune și-și uită valorile? Poate fi considerată aceasta o 
animalizare a lui, având în vedere că individul își ia de pe 

                               
1 Camelia Dinu, Prefaţă la volumul Învierea, de L.N. Tolstoi, traducere 
de Lucia Demetrius, „Jurnalul Naţional” & Editura Litera, 2014, p. 15. 
2 Apud Giorgio Agamben, Deschisul. Omul şi animalul, traducere de Vlad 
Russo, Humanitas, Bucureşti, 2016, p. 36. 
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umeri responsabilitatea de a-și construi o identitate și o 
transferă societății, care ajunge să gândească pentru el? 

Răspunsul nostru înclină către unul afirmativ, iar aceasta 
este una dintre ideile principale pe care Tolstoi le 
argumentează în studiul său, Despre viață și eseuri despre 
religie, consolidându-și conceptul de om-animal. Pe lângă 
detașare, Tolstoi asociază dimensiunea animalică din om cu o 
serie de caracteristici ce merită o scurtă prezentare. Astfel, 
dimensiunea animalică din om se distinge în primul rând 
printr-o concentrare asupra bunăstării individuale, ceea ce se 
traduce printr-o existență ghidată de instinct și bazată în 
principal pe satisfacerea plăcerilor. Într-o societate care își 
atribuie rolul de gânditor în locul omului, singurul mod de 
adaptare pare să fie conformarea. Iar dacă, așa cum spunea 
Tolstoi, „omul nu trebuie să se încreadă în judecata sa, ci ar 
trebui să-i lase pe alți oameni să gândească pentru el, pentru 
că ei ar putea să facă asta mai bine”1, nu e de mirare că 
acesta, neavând conștiința propriei sale identități, ajunge să 
contopească în mintea sa existența fizică, palpabilă, cu 
propria conștiință și consideră că singura existență adevărată 
este cea fizică, nu cea spirituală. Într-o lume în care 
dimensiunea spirituală este ignorată cu desăvârșire, nu ne 
putem aștepta ca oamenii să se raporteze la binele comun și, 
în ultimă instanță, la sentimentul de iubire ce aduce întreaga 
umanitate laolaltă, de vreme ce, țintuit în propriul timp și 
spațiu, omul-animal nu poate vedea mai departe de 
bunăstarea sa. Tolstoi consideră că la polul opus se află 
omul-spiritual, care nu este altul decât omul-rațional ce 
recunoaște existența unei voințe supreme ce îi ghidează 
drumul. Cu rațiunea care primează asupra instinctului, omul-
rațional caută bunăstarea colectivă, tocmai pentru că înțelege 
că este imposibil ca viața să se limiteze la o existență 
animalică. Aici se produce însă conflictul între cele două 
moduri de a fi ale omului, cel animalic și cel rațional, căci 
dacă unul tinde către supraviețuire, celălalt tinde către 
căutarea unui sens profund al existenței. Toată această 
frământare (care se observă chiar în personalitatea lui 

                               
1 Leo Tolstoy, On Life  and Essays on Religion, London, Oxford 
University Press, 1934, p. XII. 
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Tolstoi, despre care se spune că „a fost o creatură a 
conflictului, a frământării permanente, ilustrând replica 
faimoasă a lui Schelling, că «acolo unde există frământare 
există viață»”1) se regăsește în toate personajele tolstoiene în 
măsuri diferite și transpare cel mai puternic în cele pe care le 
putem identifica drept alter-ego ale autorului. Tolstoi găsește 
rezolvarea disensiunii om animalic – om spiritual prin 
îndreptarea atenției sale și a personajelor spre credință, 
singura capabilă – în opinia sa – să pună în raport finitul cu 
infinitul și să elibereze omul de tensiune.  

Prin credință, omul reface ruptura dintre el și lume prin 
înfăptuirea voinței divine se izolează de societatea superficială 
și se adâncește în căutarea unei vieți adevărate, „autentice”, 
așa cum o numește Tolstoi. Astfel, prin căința pe care vina 
față de păcatul comis o atrage, omul se mântuiește și se 
subordonează divinității, căreia îi îndeplinește voința în 
virtutea unui singur principiu: iubirea față de aproape, iubirea 
universală. Acesta este sentimentul care îl ajută pe omul-
animal să-și regăsească, asemenea lui Odiseu, drumul spre 
casă. Pornind de la iubirea față de aproapele său, omul 
ajunge, prin puterea credinței, la iubirea pentru întreaga 
umanitate, aspect pe care Tolstoi îl consideră ca fiind unul 
dintre pilonii de bază al întregii sale filosofii.  

Parcurgând romanul Învierea, publicat în 1899 (după 
profunda criză spirituală a autorului, scoasă la lumină în eseul 
Spovedania, 1881, și după publicarea cărții Despre viață și 
eseuri despre religie, 1887), este imposibil să nu observăm că 
Tolstoi pune la baza creațiilor sale ideile dezvoltate în 
tratatele teoretice, idei pe care le dezvoltă folosind personaje 
alter-ego. Ne vom concentra asupra personajului principal, 
Dimitri Ivanovici Nehliudov, al cărui parcurs de la animalic la 
spiritual este într-atât de similar cu cel din viața reală a lui 
Tolstoi, încât romanul poate fi văzut ca o autoficțiune. Ceea 
ce interesează în acest studiu de caz este, deci, mecanismul 
prin care are loc învierea spirituală a personajului tolstoian, în 
particular a lui Nehliudov. Cititorul ajunge să-și pună 
întrebarea: ce sustrage omul din animalitatea egoistă și îl 

                               
1 Jeff Love, Tolstoy, a guide for the perplexed, Continuum International 
Publishing Group, New York, 2008, p. 24.  
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plasează în mijlocul celorlați, în acel loc în care descoperă 
viața autentică?  

 
De la spiritual la animal. Plecarea de acasă  
În prezentul narativ al romanului Învierea, îl putem 

identifica în persoana lui Nehliudov pe acel om-animal descris 
de Tolstoi în studiul Despre viață și eseuri despre religie, însă 
atrage atenția faptul că Nehliudov trăiește o transformare în 
dublu sens: trece de la omul-animal la omul-spiritual, dar și 
invers, lucru care creează o imagine rotundă a personajului 
tolstoian. Tolstoi îl plasează pe alter-ego-ul său, Nehliudov, 
pe traseul dinspre spiritual spre animal prin folosirea tehnicii 
contrapunctului, îmbinată cu cea a comprimării și dilatării 
dimensiunii temporale. Printr-o comparație între „atunci” și 
„acum”, autorul arată degradarea spirituală pe care o suportă 
tânărul ce dorește să se integreze în societate: „Pe atunci 
fusese un tânăr cinstit, plin de abnegație, gata să se 
jerfească din tot sufletul pentru o cauză dreaptă; acum era 
un egoist, un stricat rafinat, care nu se gândea decât la 
plăcerile lui”1. Nehliudov capătă astfel toate trăsăturile 
omului-animal nu din identificarea cu valorile acestuia, ci 
mai degrabă ca o consecință a fricii de a-și afirma caracterul 
și propriile principii într-o societate în care opinia colectivă 
este formatoare pentru individ. Din acest punct de vedere, 
Nehliudov devine ceea ce Tolstoi consideră a fi un om care 
lasă societatea să gândească în locul lui:  

 
Încetase a mai crede în el însuși și începuse a crede în ceilalți, 
pentru că a trăi crezând în tine însuți îi părea mult prea greu: 
ar fi trebuit să rezolve fiecare problemă nu după cerința eului 
său animalic, veșnic în goană după plăceri ușoare, ci aproape 
întotdeauna împotriva lui; iar dimpotrivă, crezând în ceilați, nu 
avea nimic de hotărât, fiindcă totul era mai dinainte soluționat, 
totdeauna împotriva eului său spiritual și în folosul celui 
animalic. Și nu numai atât: crezând în el însuși, era mereu 
dezaprobat de oameni, pe când, încrezându-se în ceilalți, avea 
și încuviințarea celor din jur.2  

 

                               
1 Lev Tolstoi, Învierea, București, Cartea Rusă, 1959, p. 37.  
2 Ibidem, p. 37. 
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Nehliudov, asemeni lui Tolstoi, studiază dreptul de 
proprietate privată și hotărăște să renunțe la pământurile 
moștenite de la tatăl său în favoarea țăranilor. El pornește în 
tinerețe de la principiul înfăptuirii binelui colectiv, lucru ce 
izvorăște dintr-o puritate spirituală ce se manifestă în special 
în relația sa cu Katiușa, fata care lucra în casa mătușilor la 
care el se afla în vizită în vacanțe. Relația Nehliudov-Katiușa 
este de referință, deoarece face conexiunea între trecutul 
idealist și prezentul pervertit al personajului. Construită inițial 
pe sentimentul de iubire pură, relația devine un fel de fir al 
Ariadnei pe care Nehliudov îl va urma pentru a găsi drumul 
spre sine. Dacă la început „Nehliudov, fără să știe nici el, o 
iubea pe Katiușa, o iubea cum iubesc cei puri, și această 
dragoste era cea mai bună pavăză, și a lui, și a ei”1, prin 
juxtapunerea celor două moduri de a fi, cel din trecut, 
spiritual, și cel din prezent, animalic, se accentuează 
degradarea principiilor sale morale:  

 
Pe atunci femeia îi părea o ființă misterioasă și fermecătoare, 
al cărei farmec se năștea tocmai din misterul ce o învăluia; 
acum femeia, toate femeile, afară de cele din familia lui sau de 
soțiile prietenilor săi, aveau o noimă perfect determinată 
pentru el: femeia era cea mai desăvărșită unealtă a unor 
desfătări gustate de el.2  

 
Nu este deci de mirare că, abadonându-și latura 

spirituală, Nehliudov „cu firea lui pătimașă se dedă cu totul 
acestei vieți noi, care avea aprobarea tuturor celor din jur, și 
înăbuși acel glas lăuntric care cerea altceva”3. Conștiința este 
redusă la tăcere, iar instinctul animalic ajunge să primeze. 
Tânărul începe să creadă că pentru a trăi și a fi acceptat de 
societate trebuie să se raporteze la lucruri mult mai puțin 
profunde, cum ar fi satisfacerea plăcerilor și a intereselor 
individuale. Printre cauzele acestei transformări, alături 
de presiunea socială covârșitoare, autorul blamează traiul 
într-un oraș mare ca Petersburgul, pe de o parte, și armata, 

                               
1 Ibidem, p. 36.  
2 Ibidem, p. 37.  
3 Ibidem, p. 38.  
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cauză a „pervertirii prin bogăție și prin înrudire cu familia 
imperială”1, pe de altă parte. 

Animalizarea omului-spiritual are, prin urmare, mai 
multe surse: contextul spațio-temporal al individului, statutul 
social și militar, precum și situația financiară. Acest cumul de 
factori îl transformă pe Nehliudov dintr-un om 
fundamentul bun într-unul animalic. Modul în care se 
raportează la iubire după integrarea sa in societate este unul 
diferit. Revăzând-o pe Katiușa, când se află în trecere pe la 
mătușile sale în drum spre război, Nehliudov conștientizează 
că o privește pe fata de care se îndrăgostise cândva. 
Episodul erotic trăit cu Katiușa în noaptea de Înviere 
constituie epicentrul romanului, tocmai din perspectiva 
trecerii de la animalic la spiritual, dar și invers, căci este 
momentul declanșator a două atitudini diferite față de femeie 
și față de iubire. Pe cale de a cădea cu totul într-o existență 
animalică, ce urmează să fie pecetluită de intrarea în armată 
și plecarea la război, Nehliudov se apropie încă o dată de 
natura sa spirituală, trăind un intens sentiment de iubire 
pură: „În dragostea dintre un bărbat și o femeie este 
întotdeauna o clipă când această dragoste ajunge la apogeul 
ei, când nu are încă nimic conștient, nimic cugetat și nici 
senzual. O asemenea clipă trăi Nehliudov în noaptea de 
Înviere”2. Cu toate acestea, punctul de apogeu al omului-
spiritual din Nehliudov este urmat imediat de manifestarea 
puternică a instinctului animalic. Se declanșează în interiorul 
personajului conflictul între conștiința rațională și instinctul 
animalic, conflict ce definește paradigma om-spiritual – om-
animalic:  
 

Ar fi trebuit să asculte glasul inimii lui, dar el n-a înțeles că 
această rușine și această silă de el însuși izvorau din cele mai 
nobile sentimente ale lui; dimpotrivă, i se părea că ceea ce 
vorbește într-însul este numai prostia lui și că trebuia neapărat 
să facă și el ceea ce făceau toți ceilalți.3   

 

                               
1 Ibidem. 
2 Leo Tolstoy, On Life and Essays of Religion…, p. 43.  
3 Ibidem, p. 44.  
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Din acest conflict omul-animalic iese învingător, iar 
relația dintre cei doi degenerează dintr-o relație de iubire 
într-una de tipul prădător-pradă, lucru pe care fata, 
neputincioasă din toate punctele de vedere față de stăpânul 
său, îl conștientizează încă de la primele semne și îl acceptă 
resemnată. Fata este sedusă, iar Nehliudov îi lasă o sută de 
ruble pentru „deranj”, nefiind conștient de consecințele pe 
care le va avea gestul său, nici asupra Katiușei, nici asupra 
moralei și spiritului său. Acest moment este esențial pentru 
trecerea sa spre ipostaza de om-animal, întocmai din cauză 
că alegerea de a fi egoist este una asumată: 

 
Deși foarte slab, glasul iubirii adevărate pentru fată se mai 
auzea în el, și acel glas îi vorbea de ea, de sentimentele ei, de 
viața ei. Dar un alt glas îi spunea: bagă de seamă! Ai să lași 
să-ți scape plăcerea ta, bucuria ta. Și glasul acela din urmă îl 
sugrumă pe cel dintâi.1 

 
În urma acestei decizii, Nehliudov se pierde pe sine. Se 

zbate între două sentimente puternice – cel al satisfacerii 
plăcerii, un sentiment „arzător, plin de patimă”2 și cel al 
conștiinței că „a săvârșit o faptă urâtă și că acest lucru 
trebuie îndreptat, nu pentru Katiușa, ci pentru el însuși”3 și se 
dedublează. El ascunde față de sine dimensiunea morală, ce îi 
insuflă un sentiment de rușine și căință și preferă, pentru a-și 
putea continua viața, să aleagă calea simplă, a ignorării 
consecințelor și a ancorării în realitatea imediată. Din acest 
moment, componenta sa spirituală este fisurată de iubirea 
egoistă, iar transformarea din om-spiritual în om-animalic 
este completă. În această ipostază îl și descrie Tolstoi pe 
Nehliudov în prezentul narativ: un om de un „egoism vecin cu 
nebunia”4, dedat în totalitate instinctelor și urmărind exclusiv 
atingerea bunăstării individuale, golit de-a lungul anilor de 
substanță, atât spirituală, cât și morală.  

În lumea egocentrică în care trăiește omul-animal, jocul 
erotic devine un joc al dominării. Integrat în societate, fiind 

                               
1 Ibidem, p. 45.  
2 Ibidem, p. 48. 
3 Ibidem.  
4 Ibidem, p. 41.   

https://biblioteca-digitala.ro / https://unibuc.ro



SLOVO 7 – Revista sesiunilor și cercurilor studenţeşti 
 

 
73 
 

„un homme comme il faut”, Nehliudov devine totodată și „un 
homme comme tous les hommes”, iar trăsăturile sale 
distinctive sunt anulate. În această etapă, Nehliudov se 
transformă dintr-un om spiritual într-un animal social. 
 

De la animal la spiritual. Întoarcerea acasă 
În cazul lui Nehlidov, drumul dinspre spiritual spre 

animal este reversibil. Printr-o exemplară tehnică a 
contrapunctului, prin construcția narativă a planurilor 
paralele, dar și prin comprimarea și dilatarea temporală 
specifică, Tolstoi reușeste să creeze o imagine completă a 
paradigmei om-animalic – om-spiritual. Incipitul ex abrupto al 
romanului plasează cititorul într-un prezent pe care autorul îl 
dezvoltă abia ulterior, prin analepsă. Personajul care apare 
astfel în fața cititorului este deja trecut prin procesul de 
abrutizare descris în mod comprimat în prima parte a 
romanului, pentru ca a doua parte să surprindă drumul 
revenirii acasă, la dimensiunea spirituală.  

Ce declanșează, totuși, trezirea spiritului într-o ființă în 
care personalitatea animalică preluase controlul? Răspunsul 
pare a se contura din întâlnirea, după zece ani, cu Katiușa, 
cunoscută acum ca deținuta Maslova sau ca prostituata 
Liubka. O asemenea întâlnire îi provoacă o tulburare profundă 
lui Nehliudov, tocmai pentru că îi amintește de sentimentele 
pure avute cândva față de această femeie la a cărei 
degradare a contribuit: „Nehliudov ședea în rândul din față pe 
scaunul lui înalt, al doilea de la margine, și se uita la Maslova, 
iar în sufletul său se petrecea un proces chinuitor și 
complicat”1. Această femeie, înfățișată în prezent ca un 
rezultat al degradării spirituale și fizice la care viața a supus-o 
în urma întâlnirii din tinerețe cu Nehliudov, revine în destinul 
personajului masculin. Maslova își exercită la rândul ei 
influența asupra lui Nehliudov, prezența ei declanșând 
începutul transformării în sens invers, de la omul-animalic la 
omul-spiritual, tocmai prin confruntarea lui Nehliudov cu 
consecințele crimei sale morale. 

Din acest punct, seria de reacții ce se succedă episodului 
întâlnirii dintre cei doi în sala de judecată nu constituie decât 

                               
1 Lev Tolstoi, Învierea…, p. 28. 
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etapele ce trebuie parcurse de Nehliudov în reconstrucția 
dimensiunii sale spirituale. Din momentul trezirii conștiinței, 
se constată îmblânzirea treptată a instinctului animalic și 
subordonarea acestuia legilor rațiunii. Ceea ce Nehliudov 
înțelege prin procesul său repetat de „curățire sufletească”1 
nu reprezintă altceva decât încercările neduse până la capăt 
de întoarcere acasă, în dimensiunea sa spirituală. Inițial, 
acestea rămân simple încercări, tocmai pentru că o asemenea 
transformare nu se poate realiza brusc în interiorul unui om 
satisfăcut de confortul unei societăți pervertite. În acest sens, 
personalitatea lui Nehliudov este produsul mediului social în 
care s-a dezvoltat, ceea ce face ca primul contact cu Maslova 
să nu provoace sentimentul de vină care ar rezulta din „lipsa 
de omenie, cruzimea și lașitatea care-i îngăduiseră să 
trăiască liniștit toți acești zece ani”2, ci mai degrabă frica de 
nu fi demascat și „acoperit de rușine în fața tuturor”3.  

Ceea ce este interesant în relația care se reactualizează 
între cei doi este că rolurile de prădător, respectiv pradă, sunt 
inversate: Nehliudov este cel care se simte acum în pericol în 
prezența Maslovei, care nu numai că reprezintă o amenințare 
pentru imaginea sa, dar stârnește în el și o frământare 
lăuntrică. Din acest germene al tulburării se va naște, în 
momentul condamnării femeii printr-o decizie arbitrară și 
părtinitoare a juraților, o stare sufletească specială, pe care 
personajul o interpretează inițial ca rușine și teamă și care 
ascunde, în substrat, primul pas al unei puternice 
transformări interioare. Ca urmare, Nehliudov suprapune 
peste imaginea decăzută a Maslovei pe cea a Katiușei, așa 
cum și-o amintește în cel mai pur episod al întâlnirii lor din 
trecut, văzând în spatele halatului de pușcăriașă și a 
„lăbărțării pielii trupului și a pieptului”4 pe acea ființă care „îl 
privise cu atâta nevinovăție, de jos în sus, cu ochi plini de 
dragoste, de fericire și de viață”5. Amintirea iubirii trăite 
odată este cea care îl ridică pe omul-animal din pasivitatea 

                               
1 Ibidem, p. 74. 
2 Ibidem, p. 49.  
3 Ibidem.  
4 Ibidem, p. 57.  
5 Ibidem.  
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sa, făcându-l să conștientizeze deopotrivă faptele săvârșite, 
precum și consecințele ce depășesc nivelul imediat, material 
și care par să fie indicate de o voință supraumană căreia 
omul nu i se poate împotrivi, acea „mână necruțătoare, 
nevăzută”1, care îl înșfăcase și căruia „presimțea că nu mai 
era chip să-i scape”2.  

De la recunoașterea prezenței divine până la asumarea 
trăsăturii sale de păcătos nu mai este decât un pas, unul 
foarte important însă, care presupune asumarea statutului 
actual de ticălos, netrebnic, „încleștat din toate părțile de 
ghearele unei vieți neroade, searbăde, josnice, din care nu 
mai vedea nicio ieșire și, cel mai ades, nici nu voia să iasă”3. 
Prin recunoașterea adevărului față de sine, Nehliudov se 
apropie de supunerea personalității animalice de către 
conștiința rațională. Acesta este momentul în care ființa sa 
spirituală este pe de-a-ntregul trezită și observă discrepanța 
între cele două tipuri de viață, cea pe care o duce și cea pe 
care și-ar dori-o.  

Conștientizarea duplicității pe care a trăit-o până acum,  
precum și dorința de a ajunge iar la unitate îl conduc pe 
omul-animal pe drumul procesului de umanizare, un proces 
care capătă sens în momentul recunoașterii divinității și 
intenției de a săvârși voința divină. De la conștientizarea 
păcatelor și de la sentimentul de vinovăție până la dorința de 
căință și de îndreptare a greșelilor făcute prin îndeplinirea 
voinței divine, toate acestea constituie etape parcurse de 
personajul alter-ego tolstoian în învierea sa spirituală.  

Odată ce recunoaște prezența divinății și decide să 
îndeplinească voința divină, Nehliudov se desparte de 
societatea în care nu-și mai găsește locul, renunță la legătura 
cu Missi față de care își luase un angajament nesincer și 
alege s-o urmeze pe Maslova în drumul ei spre ocna din 
Siberia, asumându-și voluntar pedeapsa pe care aceasta o 
primește. În momentul apropierii de mediul închisorii, 
personajul intră în contact, deși numai în calitate de martor, 
cu două experiențe ale deținuților care sunt definitorii pentru 

                               
1 Ibidem.  
2 Ibidem.  
3 Ibidem, p. 73. 
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înțelegerea sensului vieții și pentru apropierea de acel adevăr 
pe care tolstoismul îl promovează.  

Din condițiile inumane ale închisorilor și din modul în 
care sunt tratați deținuții de către gardieni (tratament ce 
duce chiar la moartea unui condamnat la muncă silnică în 
Siberia), Nehliudov trage concluzia că acestor oameni, care 
„recunosc drept lege ceea ce nu este legea, și nu recunosc 
legea eternă, ce nu se poate schimba, înscrisă de dumnezeu 
însuși în inima omului”1 le lipsește mila creștinească și iubirea 
față de aproape.  

Amintirea iubirii pentru Katiușa, în onoarea căreia se 
supune chinurilor condamnaților, se actualizează, însă nu 
rămâne la stadiul de iubire pentru celălalt, ci se propagă 
asupra întregii umanități, ridicând acest sentiment la nivelul 
de principiu regulator al lumii. Trăind printre oamenii cu ale 
căror suferințe empatizează, Nehliudov înțelege că „iubirea 
reciprocă dintre oameni este o lege fundamentală a vieții 
omenești”2. În drumul său purificator, Nehliudov nu se mai 
preocupă doar de soarta Maslovei, ci și de a celorlalți deținuți, 
pentru care intervine în mod activ în încercarea de a echilibra 
nedreptățile sistemului judiciar din care a făcut și el odată 
parte. 

Umanizarea omului-animal ajunge în punctul culminant 
când personajul recunoaște în viața simplă a oamenilor 
truditori o „lume nouă, cu totul nouă”3, o lume pe care o 
resimte ca fiind cea autentică, cea care exprimă adevărul pe 
care credința îl scoate la lumină și în care bunăstarea 
colectivă este cea care primează. Drumul de întoarcere acasă 
este parcurs complet, omul-animalic este lăsat în urmă, 
omul-spiritual este trezit la viață, toate sub supravegherea 
atentă a acelei entități superioare divine, a cărei voințe se 
înfăptuiește. Nehliudov renunță la viața superficială, iar în 
fața lui se deschide o viață nouă, în care iubirea este 
înțeleasă ca lege universală.  

 

                               
1 Ibidem, p. 25.  
2 Lev Tolstoi, Învierea…, p. 249.  
3 Ibidem, p. 254.  
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În romanul Învierea, prin intermediul transformărilor la 
care își supune personajul alter-ego, autorul găsește prilejul 
să pună în aplicare câteva dintre principiile de bază ale 
filosofiei sale de viață, cunoscute sub numele de tolstoism. El 
se arată intolerant față de nedreptatea socială, critică sever 
elitismul instituțional și teologic, induce contestarea 
proprietății private, dar mai presus de toate promovează 
pacifismul și încununează întregul efort al personajului său cu 
atașamentul profund față de iubirea universală și față de 
iertarea creștinească. În iubirea față de umanitate, atât în 
roman cât și în viață, Tolstoi găsește soluția pentru a salva 
lumea. 
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The study sets out to analyze the vision of happiness in 

Dostoyevsky’s novel The Idiot, starting from the premise that the 
author had intended to convey a vision of happiness according to 
Christian moral principles. The theme of happiness in Dostoyevsky’s 
oeuvre was neglected by researchers and scholars who have been 
preoccupied with the author’s great ideas and religious quest. The latter 
can be defined as tragic in nature and as reflecting the bright light of 
both Russian and universal spirituality in a somber world of suffering 
and stark contrasts. Nikolai Berdyaev states that one finds in 
Dostoyevsky a great happiness and liberation of spirit. Thus, the study 
aims at analyzing the vision that happiness evokes in the main 
characters of The Idiot and the way happiness works to purify violent 
passions and liberate from harm (catharsis).  The concept of virtuous 
happiness is derived from the principle of “eudaimonia”, or as a drive to 
obtain spiritual or material pleasure. The study aims to show the way in 
which the concept of happiness is employed in the evolution of conflict 
and the characters’ interactions.  

 
Keywords: Orthodox tradition, virtue, happiness, hedonism, 

dramatic counterpoint, feebleness.  
 
 
Prezentul studiu își propune să analizeze concepția 

dostoievskiană asupra fericirii în romanul Idiotul, plecând de 
la premisa că F.M. Dostoievski a reflectat în opera sa o 
viziune corespunzătoare moralității creștine. Filologul Rita 
Mazela firmă în studiul Sțenî sceast'ia v romanah 
Dostoievskogo (Scene ale fericirii în romanele lui 
Dostoievski): „În fiecare om, scriitorul îl descoperă pe 
Hristos, deoarece în relațiile unui om cu un altul credința este 
foarte importantă și necesară: «Dacă eu sunt nedesăvârșit, 
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josnic și rău, există un altul ideal, care este minunat, sfânt și 
blând»”1. Cercetătoarea interpretează concepția despre 
fericire din romanul Idiotul pornind de la definiția fericirii, 
oferită în Etica Nicomahică de Aristotel. Astfel, fericirii „îi este 
proprie activitatea sufletului conformă cu virtutea”2. 

În prima parte a lucrării noastre, concepția despre 
fericire a personajelor principale din roman am pus-o în 
relație cu principiile a trei Fericiri din tradiția ortodoxă. Vom 
analiza modul în care acestea se reflectă în structura 
spirituală a personajelor principale și în contextul filosofic al 
romanului. În partea a doua a lucrării, vom analiza concepția 
despre fericire a celor mai importante personaje ale 
romanului. 

Prin termenul de „fericire” avem în vedere starea de bine 
la care poate să acceadă un individ în procesul de exercitare 
a capacităților sale fizice și intelectuale. Fericirea poate fi 
înțeleasă ca eudaimonie, concept stoic ce presupune 
eforturile de a trăi în conformitate cu principiile etice 
(bunătate, înțelepciune, prietenie etc.). La polul opus, 
fericirea poate fi înțeleasă ca urmărire a scopului de a obține 
plăcere și satisfacție fizică. Acest al doilea tip de fericire se 
referă la o viziune de tip hedonist. În cadrul ei, modalitățile 
prin care indivizii încearcă să atingă fericirea nu sunt 
întotdeauna în consonanță cu normele etice (virtutea), 
putând fi calificate ca potrivnice demnității umane sau lipsite 
de rațiune, așa cum vom arăta în demonstrație. 

Subiectul romanului Idiotul începe cu sosirea prințului 
Lev Mîșkin la Sankt-Petersburg, dintr-un sanatoriu în Elveția, 
unde primea îngrijiri pentru epilepsie. În timpul călătoriei cu 
trenul, Mîșkin îl întâlnește pe Rogojin, personaj construit în 
linii grosolane, animat de pasiunea puternică pentru Nastasia 
Filippovna, o seducătoare fatală. Lipsit de mijloace materiale, 
Mîșkin vizitează o rudă îndepărtată, soția generalului Epancin. 
Blândă și empatică, aceasta îl ajută pe Mîșkin să intre  în 
cercul de apropiați al familiei Epancin. În casa generalului 

                               
1 R.O. Mazel, Cцены счастья в романах Достоевского, „Problemî 
istoriceskoi poetiki”, 11/ 2013, https://cyberleninka.ru/article/n/stseny-
schastya-v-romanah-dostoevskogo, p. 168, 31.08.2019. 
2 Ibidem. 
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Epancin, Mîșkin rememorează trauma despărțirii de satul 
elvețian, patriarhal, unde primea îngrijiri medicale. Un conflict 
cu autoritățile satului îl determinaseră pe profesorul 
Schneider, protectorul lui Mîșkin, să-i impună acestuia 
plecarea la Sankt-Petersburg. O serie de intrigi erotice îl 
determină pe personaj să se îndrăgostească de Nastasia 
Filippovna  și să îi promită protecția, în ciuda faptului că este 
tratat cu dispreț de către aceasta. Deși Mîșkin se logodește cu 
Aglaia, fiica cea mică a soților Epancin, Nastasia Filippovna  îl 
împiedică pe prinț să-și materializeze planurile de căsătorie. 
Iubind două femei, în moduri diferite, pe Aglaia și pe Nastasia 
Filippovna, Mîșkin este părăsit de amândouă. Mai mult, 
victimă a pasiunii pentru Nastasia Filippovna, prințul este 
părăsit de aceasta în ziua nunții. Pornind în căutarea ei, 
Mîșkin descoperă că Nastasia Filippovna  a fost ucisă de 
Rogojin, probabil din gelozie. În deznodământ, șocul pierderii 
Nastasiei Filippovna îl face pe prinț să-și piardă mințile, fiind 
internat într-un sanatoriu elvețian. 

 
Prima fericire: „Fericiți cei săraci cu duhul, că 

acelora va fi Împărăția cerurilor” 
În morala creștină, expresia „sărac cu duhul” se referă la 

acceptarea stării de umilință personală, când individul se 
percepe ca ființă supusă păcatului. Această stare de 
conștiință exclude voința de putere cu efect distructiv asupra 
celorlalți, cauzată cel mai adesea de un orgoliu personal 
supradimensionat. Prin raportare la prima fericire formulată 
de Hristos, Lev Mîșkin are toate atributele unui om lipsit de 
bogății materiale și de orice dorință de putere, ducând un trai 
simplu. În rememorarea vieții sale, personajul se dezvăluie 
de o ingenuitate și modestie uimitoare, dar care se izbesc de 
un incident fatidic: conflictul dintre Mîșkin, pe de o parte, și 
învățătorul și parohul satului, de cealaltă parte, conflict care 
va declanșa călătoria spre Sankt-Petersburg a personajului. 
Din diagnosticul medical formulat de doctorul Schneider și 
redat indirect de Mîșkin, cu o accentuată notă de autoironie, 
eroul este caracterizat de către un observator creditabil ca 
fiind ingenuu, asemenea unui copil: 
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În cele din urmă, chiar în ajunul plecării mele, Schneider îmi 
împărtăși părerea ciudată pe care și-o făcuse despre mine și 
anume: mi-a spus că s-a convins pe deplin că eu însumi sunt 
un copil, copil în adevăratul sens al cuvîntului, cu desăvârșire 
un copil; că numai la chip și statură par a fi un adult, dar în ce 
privește gradul de dezvoltare, ca suflet și caracter, ba poate și 
ca intelect, nu sunt un om format, matur, și așa voi rămâne 
de-acum încolo, chiar dacă aș trăi până la vârsta de șaizeci de 
ani. Am râs cu poftă, pentru că n-avea dreptate, firește, căci 
ce fel de copilaș fi eu: am eu aerul unui băiețaș, chiar așa, 
zău?1 

 
Mîșkin apare înconjurat de o ceată de copii, în ipostaza 

de inocent sau de frate devotat și iubitor. Situația inițială, 
care descrie existența personajului în satul din Elveția unde 
primește îngrijiri, conturează premisele unei existențe 
pașnice, ordonate după principiul plenitudinii, adică al 
armoniei unui trai simplu și apropiat de natură (un fel de 
spațiu edenic primordial). Cu ajutorul discursului confesiv, 
prin intermediul căruia protagonistul își rememorează 
trecutul, se construiește un tablou al unei vieți pure moral, 
corelată cu învățăturile creștine pe care le promovează 
protagonistul: compasiunea, adevărul, iubirea aproapelui, 
egalitatea. Nadejda Azarenko afirmă că la Dostoievski nu 
doar Mîșkin este promotorul iubirii creștine, ci și copiii, care 
întruchipează aici iubirea construită pe suferință2. 

 
A doua fericire: „Fericiți cei ce plâng” 
A doua fericire se referă la posibilitatea resemnării față 

de sursele cauzatoare de nefericire. Lacrimile pot simboliza în 
acest context fragilitatea ființei umane care nu este înclinată 
să-și accepte propria suferință cu seninătate, asemenea 
Mântuitorului răstignit pe cruce. Cel care plânge ajunge să 
perceapă fericirea spirituală prin intermediul rugăciunii, ca 
expresie a dorinței de comuniune cu divinul. 

                               
1 F.M. Dostoievski, Idiotul, ediție electronică disponibilă la adresa: 
www.bibliotecapemobil.ro, 07.06.2019, p. 46. 
2 N.A. Azarenko, Реализация метафоры «Любовь Есть Страдание» в 
романе Ф.М. Достоевского «Идиот», „Izvestiia Tul'skogo 
gosudarstvennogo universiteta. Gumanitarnîe nauki”, 1/ 2014, p. 281. 
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Deși viziunea romanului despre fericire își revendică 
apartenența la principiile moralei creștine, personajele nu 
invocă decât rareori o instanță morală superioară. Ele fac apel 
la moralitatea dictată de propria conștiința, înțeleasă ca filtru 
prin care sunt trecute experiențele dificile ale vieții. La 
Dostoievski, lacrimile sunt vărsate frecvent de către copii, 
percepuți ca ființe inocente înzestrate cu o sensibilitate 
precoce și supuse umilințelor. În romanul Idiotul, Kolea este 
copilul care varsă lacrimi de suferință în urma pierderii 
părintelui său, generalul Ivolghin: „Lovit ca de trăsnet Kolea 
n-a fost în stare să scoată un cuvânt și izbucni doar într-un 
plâns amarnic. Bietul băiat trecea printr-o grea încercare care 
lasă urme neșterse în viața unui adolescent”1.Lacrimile lui 
Ippolit, prietenul lui Kolea, funcționează ca o purificarea 
emoțiilor și par a transfigura o limită existențială cauzată de 
infirmitatea sa fizică. Dintre celelalte personaje, generalul 
Ivolghin varsă lacrimi de căință în urma mustrărilor amare ale 
soției sale pentru căderea sa în viciul beției. Totuși, 
personajul trece cu ușurință de la lacrimile 
autocompătimitoare la o atitudine beligerantă. Lacrimile lui 
Keller, un ofițer care se îndeletnicea cu boxul, sunt receptate 
de el însuși ca o „dedublare a ideilor”, sintagmă utilizată 
pentru a se referi la un „preludiu lacrimogen pentru a stoarce 
bani”. Observăm și „lacrimile de crocodil” vărsate de Lebedev, 
tipul trădătorului fără niciun reper moral. Cel mai des, plânsul 
apare în roman provocat de orgoliul jignit, ca în cazul Aglaiei 
și al Nastasiei Filippovna, prima fiind întruchiparea tipului 
femeii angelice, iar cea de-a doua, a femeii demonice, două 
contrarii erotice între care Mîșkin pendulează.  

În sensul definiției fericirii formulate în introducerea 
studiului, scenele de plâns sunt introduse în roman ca un 
vehicul al exprimării căinței și ca simbol al unei conștiințe 
încărcate de păcat, suferință morală, compasiune și tristețe. 
Totodată, lacrimile reprezintă manifestarea ideii de umilință 
personală, cauzată fie de un orgoliu jignit, fie de coborârea pe 
o treaptă inferioară moral.  

  

                               
1 Dostoievski, op.cit., p.362. 
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A treia fericire: „Fericiți cei blânzi” 
Creștinismul proclamă Binele ca principiu al nonviolenței, 

al libertății și iubirii de semeni. Iisus Hristos întruchipează 
idealul de blândețe și puritate morală necesare eliberării de 
păcatul strămoșesc. Blândețea reprezintă o valoare spirituală 
esențială pentru a atinge fericirea virtuoasă, fiind totodată, 
precondiția stării de pace. 

Discursul narativ din Idiotul evidențiază blândețea ca 
marcă definitorie a lui Mîșkin, valabilă chiar și ulterior 
consumării dramei ce va destructura în mod tulburător esența 
morală a personajului: „Mîșkin era blând și prevenitor cu 
toată lumea, arăta calm, chiar mulțumit”1. În ciuda naturii 
blânde, alienarea mintală la care Mîșkin ajunge în 
deznodământ anulează posibilitatea fericirii și devine o 
consecință a păcatului său, acela de a fi sacrificat iubirea 
sinceră a logodnicei pentru pasiunea autodistructivă față de 
Nastasia Filippovna. Sinteză între un fizic voluptuos și un 
temperament diabolic, Nastasia va conduce la căderea morală 
a tuturor bărbaților pe care i-a atras: Mîșkin, Rogojin, 
Epancin, Ganea, Ippolit. În același timp, atracția personajelor 
antinomice Mîșkin-Rogojin față de Nastasia Filippovna capătă 
accente paradoxale. Rogojin și Mîșkin par reuniți în 
deznodământ pentru a-și ispăși culpa și dragostea pasională 
față de aceeași femeie. Inițial, Mîșkin se autodefinește ca 
lipsit de talentul de a se integra în societate, mărturisindu-și 
angoasa cauzată de lipsa de cunoaștere a mecanismelor 
sociale, pe care nu le poate înțelege și domina. Lumea 
narativă din Idiotul devine un catalizator al patimilor 
personajelor care manifestă o latură a degenerării mentale, 
dar și morale. Deși își formulează ideile într-o manieră 
ingenuă, dar nu lipsită de justețe, prințul Mîșkin este 
considerat un copil întârziat sau este numit de-a dreptul 
„idiot” de către generalul Epancin sau Nastasia Filippovna, din 
cauza tendinței sale către sinceritate extremă. El exprimă cu 
autenticitate ceea ce gândește, indiferent de așteptările 
celorlalți:  

 

                               
1 Ibidem, p.770. 
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Și încă ceva: toți mă iau, nu știu de ce, drept un idiot; e 
adevărat că am fost într-o vreme bolnav, ajunsesem într-o 
stare atât de gravă, încât păream cu adevărat un idiot. Dar ce 
fel de idiot e acela care își dă prea bine seama că lumea îl 
consideră idiot? Intru într-o casă, să zicem, și mă gândesc: 
„Oamenii ăștia mă iau drept idiot, și de fapt sunt cu mintea 
clară, iar ei nu-și dau seama de asta...”, îmi revine mereu 
gândul acesta.1 

 
Această trăsătură devine un element-cheie care creează 

tensiune dramatică și complică evoluția personajului. 
Blândețea ca trăsătură distinctivă, în asociere cu o sinceritate 
exacerbată, devin o amenințare la adresa falselor standarde 
de conduită socială pe care le adoptă celelalte personaje: 
ipocrizia, prejudecățile, relațiile de putere sau relativismul 
moral.  

Natura protagonistului este tipică unei emotivități 
excesive. El este caracterizat direct de către Evgheni 
Pavlovici, personaj reflector, ofițer aristocrat înzestrat cu o 
minte sclipitoare și prieten al lui Mîșkin: 

 
Nu sunt deloc de acord când cineva te consideră idiot. Ești prea 
inteligent ca să meriți numele ăsta, dar și îndeajuns de straniu 
ca să nu fii ca toata lumea. Ce s-a întâmplat din cauza lipsei 
dumitale de experiență înnăscută, extraordinara dumitale 
naivitate, apoi fenomenala dumitale lipsă de măsură. […] 
Adaugă la asta nervii, adaugă epilepsia dumitale, adaugă clima 
de aici cu moina asta petersburgheză care zdruncină sistemul 
nervos.2 

 
Mîșkin este un personaj complex, contradictoriu, ce 

reflectă un aspect constant al poeticii dostoievskiene: 

„modernitatea viziunii, nu la modul programatic, dogmatiс, сi 

în sеnsul oriеntării disсursului сătrе sfеra afесtivităţii, сa 

                               
1 Ibidem, p.50. 
2 Ibidem, p.764. 
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rеflесtarе a frământărilor, obsеsiilor şi tulburărilor nicidecum 

perimate сu сarе sе сonfruntă реrsonajеlе rеmarсabilе”1.  

  
În roman, Rogojin este personajul care concretizează 

concepția hedonistă asupra fericirii, în timp ce Mîșkin 
întruchipează, inițial, fericirea virtuoasă. Rogojin personifică 
întunecimea spirituală, forța distructivă a voinței, setea de a 
comanda și dorința compulsivă de a poseda. Mîșkin 
personifică iubirea, dar și influența emoțiilor asupra rațiunii. 
Iubirea sa este spiritualizată, el îi percepe pe ceilalți ca ființe 
înzestrate cu demnitate, care în condiții potrivite pot să 
acceadă la sentimente înalte. În acest sens, N.A. Azarenko 
sintetizează concepția despre iubire din Idiotul: „În roman 
există trei tipuri de iubire: 1) iubirea pasională și nereciprocă 
– Rogojin; 2) iubirea vanitoasă – Ganea, 3) iubirea creștină – 
Prințul”2. 

Mîșkin proclamă o teză ce concretizează principiul său 
existențial: „Frumusețea va salva lumea”3. Concepția că 
lumea va fi salvată prin intermediul frumosului, atribuită unui 
personaj care nu reușește să se salveze pe sine sau pe 
altcineva, aruncă o umbra de îndoială asupra valabilității 
afirmației. Mîșkin, o fire virtuoasă, cedează, totuși, ispitei 
întruchipate de femeia demonică și cade în păcatul dorinței, 
care îl va distruge. Frumosul pe care Mîșkin îl invocă este un 
termen generic, asociat ideilor etice creștine, cum ar fi 
puritatea copiilor, dragostea, iertarea, toleranța, armonia. 
Replica Nastasiei Filippovna („Lumea s-a deșteptat și 
bazaconiile astea nu mai prind! Și-apoi, cum poți să te 
gândești la însurătoare, cînd dumneata însuți ai avea nevoie 
de o dădacă!”4) este opusă concepției lui Mîșkin despre 
fericire: „–Poate că ai dreptate, Nastasia Filippovna, eu nu mă 
pricep la nimic, nu cunosc nimic, dar... socot că dumneata îmi 

                               
1 Camelia Dinu, Prefaţă la volumul Oameni sărmani. Dublul, de F.M. 
Dostoievski, traducere din limba rusă și note de Antoaneta Olteanu, 
Corint, 2015, p. 8. 
2 Azarenko, op.cit., p.281. 
3 Dostoievski, op.cit., pp.250, 343. 
4 Ibidem, p.109. 
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vei face onoarea și nu eu dumitale”1. Nastasia Filippovna se 
raportează la Mîșkin ca la un individ slab, incapabil să se 
impună cu aceeași pasiune intempestivă ca a lui Rogojin.  

Idealismul lui Mîșkin intră în conflict ideologic decisiv cu 
o lume coordonată după principiile violenței si ale voinței de 
putere. El este receptat de cei din jurul său ca fiind „idiot”, o 
evocare permanentă a condiției sale maladive, iar cuvintele 
prințului sunt interpretate în manieră trivială și pragmatică, 
prin grila de înțelegere al lui Toțki, mare proprietar și 
seducătorul Nastasiei:   

 
Eu... te voi respecta toată viața, Nastasia Filippovna, încheie 
prințul brusc, revenindu-și parcă și roșind la gândul că se 
destăinuia astfel în prezența unor oameni care nu vor fi 
niciodată în stare să-l înțeleagă. Ptițîn își lăsase din decență 
capul în jos și se uita în podea, în timp ce Toțki cugeta: „O fi el 
idiot, dar știe că prin lingușire reușești mai ușor să-ți atingi 
scopul; ce ți-e și cu firea omului!”.2 

 
Ippolit pune în evidență caracterul exemplar al lui 

Mîșkin, care, prin bunătatea sa, îi face pe ceilalți să simtă 
mustrări de conștiință. Ura lui Ippolit și a lui Ganea 
(personajul cu care Nastasia urma să aibă o căsnicie de 
conveniență) îndreptată împotriva lui Mîșkin se manifestă ca 
„ură care este atât de întunecată, încât iubirea o face doar să 
fie și mai violentă, iar mândria este atât de împietrită, încât 
umilința o face să fie și mai disprețuitoare”3.  

Merită menționată și perspectiva asupra fericirii a 
Nastasiei Filippovna, femeie care a suferit o traumă 
emoțională puternică, fiind sedusă de Toțki, compromisă și 
transformată în damă de companie:  

 
Ca toți craii care și-au făcut de cap în voie, ducând o viață 
destrăbălată, Toțki tratase la început cu multă ușurință 
cucerirea lesnicioasă a acestui suflet inocent; dar în ultima 

                               
1 Ibidem. 
2 Ibidem, p.113. 
3 M. Scott Peck, Psihologia minciunii. Speranța de a vindeca răul 
omenesc, București, Curtea Veche, 2004, p. 85. 
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vreme se văzu nevoit să-și pună de mai multe ori întrebarea 
dacă nu greșise judecând-o astfel pe Nastasia Filippovna.1 

 
Pare că Nastasia Filippovna  a respins eudaimonia ca 

aspirație improprie condiției sale decăzute, preferând 
plăcerea hedonistă, conferită de latura instinctuală și 
materială a existenței. Cu toate acestea, în conștiința 
Nastasiei Filippovna se naște atât regretul față de 
imposibilitatea fericirii personale, cât și dorința de a-l salva pe 
Mîșkin, alegând să-l părăsească cu scopul de a nu-l 
condamna la o existență nefericită, similară cu a sa. Această 
decizie a Nastasiei Filippovna de a-l cruța pe Mîșkin de 
nefericirea alături de o femeie temperamentală și instabilă 
emoțional, face personajul să fie unul complex, întruchipând 
o sinteză între demnitate și decădere. Natura duală 
contradictorie sporește puterea de seducție a Nastasiei 
Filippovna  și justifică pasiunile violente pe care le stârnește 
pretendenților săi. Reamintim că la început Nastasia 
Filippovna  este descrisă ca fiind nu numai extraordinar de 
frumoasă, ci și virtuoasă, în ciuda trecutului său alături de 
Toțki. Acest trecut o condamnă la o existență de curtezană, în 
ciuda intențiilor ulterioare ale „protectorului” ei de a-i 
contracta un mariaj profitabil. Caracterul violent și pătimaș al 
Nastasiei arată că este pervertită de puterea banului și aspiră 
la o viață extravagantă, cu orice preț. Astfel, personajul 
feminin își continuă viața alături de Rogojin. 

Cu toate acestea, se remarcă la personajele principale 
nevoia mai mult sau mai puțin explicită de a-și construi 
fericirea pe suferința provocată de dragoste. Prințul Mîșkin, 
Nastasia Filippovna și Rogojin sunt dependenți de o relație 
erotică idealizată, care le provoacă suferință, personajele 
căutând această suferință întrucât creează iluzia fericirii 
temporare sau mai degrabă combate starea de nefericire 
profundă care domină motivațiile ascunse ale personajelor, 
așa cum reies atât din discursul direct, cât și din reflecțiile 
naratorului cu privire la biografia personajelor. Relațiile 
dramatice și dificil de controlat, care presupun ademenirea 
partenerului, sarcasm, crize de gelozie, răzbunare, 

                               
1 Dostoievski, op.cit., p.30. 
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manipulare și violență influențează și întrețin starea de 
suferință. Prințul Mîșkin dezvoltă o relație de iubire care nu 
cunoaște granițe, echivalentă cu ideea că iubirea adevărată 
se măsoară prin intensitatea suferinței, fiind stimulat de 
personalitatea contradictorie a Nastasiei Filippovna, la rândul 
ei victima unei existențe marcate de traume emoționale.   

 
Concluzii 
Relația erotică trială prezentă în roman consolidează 

ideea că Prințul Mîșkin, Rogojin și Nastasia Filippovna se 
conduc după propriile pasiuni. Nastasia Filippovna  alege să îl 
salveze pe Mîșkin de o existență nefericită alături de ea 
însăși, dintr-un impuls de generozitate care poate fi 
interpretat în cheia realismului psihologic ca tendință către 
egocentrism. Putem vorbi despre o latură narcisistă a 
tipologiei femeii fatale, întrucât ea își urmează interesul de a 
obține o existență extravagantă și liberă de constrângeri 
morale. Viziunea Prințului Mîșkin asupra fericirii se întemeiază 
pe idealul iubirii creștine pe care personajul încearcă să îl 
întruchipeze într-o lume ghidată după propriul interes, ceea 
ce face personajul să le apară celorlalți ca fiind idiot, în timp 
ce Rogojin este în căutarea fericirii prin intermediul pasiunilor 
lubrice și al agresivității. Acționând sub imboldul pasiunilor 
josnice sau nobile, protagoniștii își sacrifică statutul, 
libertatea și viața, urmărind atingerea fericirii, întemeiate pe 
lăcomie, ură și spirit distructiv (Nastasia Filippovna, Rogojin) 
sau pe idealul iubirii creștine (Mîșkin). Deznodământul tragic 
al lui Mîșkin poate fi interpretat în cheie mistic-religioasă ca o 
ispășire a păcatului. Prințul exercită asupra celor din jur o 
influență benefică, prin folosirea energiei sale vitale în 
susținerea unui crez moral, întruchipat de iubirea creștină. 
Aceasta este, de altfel, și cea mai importantă direcție a 
interpretării fericirii în romanul analizat.  
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Filologie, rusă-spaniolă 
 
 
This article offers an analysis of Dostoyevsky's short prose 

narrators. The aim of the article is to show the complexity and 
uniqueness of Dostoyevsky’s method in creating interesting types of 
narrators even in his short prose. By applying Jaap Lintvelt’s theory to 
Dostoyevsky’s texts we discover numerous types of narrators such as 
the heterodiegetic narrator and the homodiegetic narrator. Many times, 
the type of narrator changes inside the same story. I have chosen this 
topic because I have always been interested in the changes that happen 
inside a text. 

 
Key words: narrator, Jaap Lintvelt, short prose, Dostoyevsky. 
 
 
F.M. Dostoievski este un scriitor celebru al literaturii 

ruse și universale, atât prin personajele create, cât și prin 
folosirea unor tehnici narative complexe și diversificate. D.S. 
Lihaciov afirmă despre discursul dostoievskian: „Stilul lui 
Dostoievski este un stil în care apare cu claritate promovarea 
nedefinitului ca stimulator al gândirii cititorului. Acest stil 
urmărește să-i provoace lectorului propriile concluzii, decizii și 
gânduri...”1. Opera de debut a lui Dostoievski este romanul 
epistolar Oameni sărmani (1846). În anii ‘40 ai secolului al 
XIX-lea se afirmau principiile „Școlii Naturale”, sub 
autoritatea criticului Vissarion Belinski. Scrierile subsumate 
acestei direcții aveau un puternic impact social, iar viziunea 

                               
1  Apud Marina Kulikova, Малая проза в художественной системе Ф.М. 
Достоевского, „Vestnik”, 9/ 2019, 
https://cyberleninka.ru/article/v/malaya-proza-v-hudozhestvennoy-
sisteme-f-m-dostoevskogo, 20.08.2019. 
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era de a oglindi realitatea cât mai veridic. Prefața eseului lui 
Belinski, Psihologia Sankt-Petersburgului, este văzută ca o 
sinteză ideologică a principiilor „Școlii Naturale”. Mișcarea a 
luat amploare în 1840 prin autori precum N.V. Gogol, N.A. 
Nekrasov, I.S. Turgheniev, V.I. Dal și, mai târziu, prin aportul 
lui Dostoievski. 

Prima etapă a creației lui Dostoievski reflectă problemele 
sociale, filosofice și morale ce vor fi dezvoltate și detaliate 
ulterior în romane celebre, precum Crimă și pedeapsă, 
Idiotul, Frații Karamazov. Principalele probleme de ordin 
social și moral abordate sunt parvenitismul, adulterul, 
suferința copiilor, corupția. Încă din perioada timpurie a 
creației, autorul s-a făcut remarcat prin folosirea tipologiilor 
narative într-o manieră variată de la o creație la alta, de 
multe ori în interiorul aceleiași creații. Pornim de la ideea că  

 
în рroza lui Dostoiеvski sunt valorificate pretimpuriu anumite 
structuri disсursivе ре сarе Oссidеntul lе va tеorеtiza şi aрliсa 
mai târziu, сhiar în рostmodеrnitatе (dе еxеmрlu еlеmеntеle 
intеrtеxtualе, рrin intеrmеdiul сărora autorul рostmodеrn 
stabilеştе lеgătura сu trесutul literar, asimilat ludiс sau 
рarodiс). Dostoiеvski a utilizat în mod firesc mесanismеlе 
ерiсе, fără еxibiţii, dând imрrеsia сă nu еstе intеrеsat dе 
„taсtiсilе” narativе. Totuşi, сomрlеxitatеa narativului 
dostoiеvskian dеmonstrеază сă sсriitorul nu a fost dеloс 
inoсеnt din aсеst рunсt dе vеdеrе.1  

  
Textele de proză scurtă pe care urmează să le analizăm 

din punct de vedere naratologic sunt scrise în perioada 1847-
1849 și au în comun, ca problematică, reflectarea societății 
vremii, a dificultăților cu care oamenii se confruntau. 
Narativizarea realității este una dintre formele principale de 
fixare a evenimentelor, după cum arată O. Kovaliov: 
„Narațiunea împlinește năzuința ancestrală a omului de a se 
desprinde din fluxul neîntrerupt al timpului, marcând limitele 

                               
1 Camelia Dinu, Formulе narativе modеrnе în „Juсătorul”, dе F.M. 
Dostoiеvski, „Filologie rusă”, XXXI-1/ 2015, p. 63. 
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inițiale și finale ale evenimentelor la care a fost martor, ale 
faptelor și trăirilor sale”1. 

Vom trece textele selectate prin filtrul teoriilor 
cercetătorului olandez Jaap Lintvelt. În studiul Punctul de 
vedere (Încercare de tipologie narativă), Lintvelt susține că 
narațiunea se împarte în două clase: heterodiegetică, „când 
naratorul nu figurează în istorie (diegeză) ca actor 
(narator≠actor)”2, respectiv cea homodiegetică, unde „unul și 
același personaj îndeplinește o funcție dublă: în calitate de 
narator (eu-narant) el își asumă nararea povestirii, iar în 
calitate de actor (eu-narat), el joacă un rol în istorie 
(personajnarator=personaj-actor)”3.  

Narațiunea heterodiegetică se împarte, în concepția lui 
Lintvelt, în trei tipuri narative, mai exact în tipul auctorial 
(naratorul reprezintă centrul de orientare), actorial (unul 
dintre actori reprezintă centrul de orientare) și neutru (nici 
naratorul, nici actorul nu sunt centre de orientare). 
Narațiunea homodiegetică exclude tipul neutru, cuprinzând 
numai tipul auctorial (prezintă o anumită detașare psihologică 
realizată de multe ori prin retrospecție) și actorial (prezintă o 
perspectivă narativă limitată temporal). 

Prima povestire pe care o vom analiza prin raportare la 
criteriile narative ale lui Lintvelt, este Polzunkov (1848). 
Compozițional, avem de-a face cu o narațiune în ramă, ce 
prezintă caracteristicile unui eseu fiziologic. În narațiunea-
ramă, naratorul-personaj, invitat al petrecerii unde se 
desfășoară întreaga acțiune, îl caracterizează pe povestitorul 
și naratorul-personaj din interiorul ramei, Polzunkov: „Era un 
martir, dar un martir dintre cei mai inutili și, ca atare, dintre 
cei mai comici”4. În cadrul povestirii din interiorul ramei, 
Polzunkov relatează un episod de luare de mită, extins la 
întreaga societate:  

                               
1 O. Kovaliov, Время и нарратив в творчестве Ф.М. Достоевского, 
„Izvestia”, 66/ 2010, https://cyberleninka.ru/article/v/vremya-i-
narrativ-v-tvorchestve-f-m-dostoevskogo, 25. 08.2019. 
2 Jaap Lintvelt, Punctul de vedere, București, Editura Univers, 1994, p. 
47. 
3 Ibidem. 
4 F.M. Dostoievski, Opere in 11 volume, vol. 1, București, Editura pentru 
Literatură Universală, 1966, p. 422. 
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Să văd eu, dacă, ivindu-ți-se prilejul să faci slujbă la gubernie, 
nu ți-ai frige și dumneata degetele... în vatra țării... De-aia a 
spus un literat: „Și fumul Patriei ni-i dulce și plăcut...”. Patria, 
domnilor, ne e mumă; iar noi puișorii ei, o sugem!1 

 
Episodul îi surprinde pe Polzunkov și pe șeful său, 

Feodosie Nikolaici, făcând un schimb cel mai probabil ilegal: 
un teanc de documente pe care le avea Polzunkov cu un 
teanc de bilete de bancă pe care le avea șeful său. Tot din 
relatarea lui Polzunkov aflăm de gluma pe care i-a făcut-o 
șefului său, dându-și demisia pe 1 aprilie. Răspunsul șefului a 
fost mult mai usturător, întrucât l-a păcălit că o să-și 
căsătorească fiica cu Polzunkov. În final, Polzunkov a rămas 
și necăsătorit, și fără serviciu. 

Tema principală a nuvelei este societatea coruptă, unde 
subalternii sunt plătiți pentru a trece cu vederea ilegalitățile 
făcute de șefii lor. În cazul în care cei aflați în subordine 
refuză, sunt înlăturați imediat din sistem.  

În această povestire apar doi naratori. Primul este 
naratorul-martor, prezent în acțiune („Deodată îl văzui pe 
caraghiosul meu urcându-se pe un scaun și strigând în gura 
mare, dornic să i se dea cuvântul numai lui”2), iar al doilea, 
de naratorul-personaj, Polzunkov. Prima narațiune, conform 
teoriei lui Lintvelt, este o narațiune homodiegetică actorială, 
personajul-actor este martor la eveniment, prezentând o 
perspectivă limitată temporal, narând ceea ce se petrece 
simultan cu momentul relatării și neputând să anticipeze. Cea 
de-a doua narațiune este una homodiegetică auctorială, 
deoarece există o retrospecție realizată de personajul-narator 
asupra trecutului său. Viața interioară a lui Polzunkov este 
atât percepută, cât și formulată de el însuși. De asemenea, 
omnisciența și omniprezența sunt imposibile în această 
situație. În cazul primului narator, al martorului la discursul 
lui Polzunkov, putem afirma că este un narator dramatizat. 
Ca personaj, el ascultă povestea lui Polzunkov, nefiind actant 
în desfășurarea evenimentelor. Este un narator necreditabil, 
deoarece perspectiva este unică, iar descrierea lui Polzunkov 

                               
1 Ibidem. 
2 Ibidem. 
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este făcută prin ochii naratorului. Naratorul participă la 
acțiune, dar numai în calitate de martor, de observator care 
nu se implică în mod direct: „Dădui din cap și mă strecurai în 
mulțime. Într-adevăr, vederea unui domn bine îmbrăcat, care 
sărise pe scaun și striga în gura mare, atrase atenția 
tuturor”1. Cel de-al doilea narator, Polzunkov, este 
dramatizat, dar, de această dată, și actant în desfășurarea 
evenimentelor. Polzunkov este și narator necreditabil, căci 
povestea lui este spusă doar din punctul lui de vedere, nu 
mai există alți martori. Menționăm și condiția lui de narator-
personaj, ce apare în povestire ca protagonist. 

Consecința alternării punctelor de vedere este 
reflectarea a două perspective asupra conflictului exterior, 
dar și asupra trăirilor interioare ale naratorilor. Perspectiva lui 
Polzunkov asupra întâmplării dintre el și șeful său este că 
schimbul nu a reprezentat o luare de mită. Perspectiva celor 
care au audiat povestirea lui Polzunkov este că protagonistul 
a luat, într-adevăr, mită. 

Cea de-a doua povestire, Un roman în nouă scrisori 
(1847), cuprinde nouă epistole între doi așa-ziși prieteni, 
Piotr Ivanîci și Ivan Petrovici. Discuția centrală dintre cei doi 
are legătură cu anumite documente pe care Piotr Ivanîci 
dorea să le distrugă și cu faptul că Ivan Petrovici i-a 
împrumutat bani fără chitanță prietenului său. Lucrurile cu 
adevărat importante sunt spuse prin intermediul post 
scriptum-urilor, fapt ce demonstrează relația de prietenie 
superficială dintre cei doi. 

Temele principale ale povestirii sunt societatea coruptă, 
relațiile neaprofundate, păstrate doar formal, pentru 
obținerea de avantaje, răzbunarea, șantajul. Numele celor doi 
protagoniști sunt simetrice, cel mai probabil pentru a 
evidenția faptul că indivizii din această societate coruptă sunt 
identici. Cele două personaje se dedublează atât de bine, 
încât nu putem distinge copia de original. O altă simetrie a 
textului constă în alternanța scrisoare-răspuns, în post 
scriptum-uri (care apar numai când falsa relație de prietenie 
există și dispar când prietenia este înlocuită de sentimentul 
răzbunării) și în numărul de scrisori. În final, cei doi se 

                               
1 Ibidem. 
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răzbună reciproc în mod grotesc, dezvăluind infidelitatea 
propriilor soții cu același bărbat, Evgheni Nikolaici. 

Narațiunea este heterodiegetică neutră, pentru că nici 
naratorul, nici vreun actor nu sunt centre de orientare, 
naratorul nu face altceva decât să înregistreze imaginile și nu 
figurează în istorie în calitate de actor. Se narează la 
persoana a III-a: 

 
La 16 noiembrie, Piotr Ivanîci primește prin poșta urbană două 
scrisori pe numele său. Deschizând primul plic, scoate un 
bilețel împăturit cu dichis, din hârtie roz-pal. Scrisul este al 
soției sale. Bilețelul e adresat lui Evgheni Nikolaici și poartă 
data de 2 noiembrie. În plic nu s-a mai găsit nimic altceva.1 

 
Naratorul apare înainte de scrisorile a VIII-a și a IX-a, și 

este nedramatizat, pentru că nu este însuflețit, ci relatează 
dintr-o perspectivă distantă, fără a se implica și nu devine 
personaj. Este un narator creditabil, oferă o viziune amplă și 
devansează firul cronologic prin informațiile date. De 
asemenea, aduce în discuție evenimente precum infidelitatea 
soțiilor celor doi prieteni și evenimente care au avut loc 
înainte de momentul discursului. După apropierea, respectiv 
distanțarea de universul ficțional și după gradul de 
cunoaștere, naratorul din povestirea Roman în nouă scrisori 
este omniscient, deoarece nu apare în narațiune, el știe totul 
despre lumea creată, dar nu participă în mod direct la 
desfășurarea evenimentelor. Existența unui astfel de narator 
are drept consecință amplificarea intrigii și tensiunii dintre cei 
doi protagoniști. 

Următoarea povestire asupra căreia ne-am oprit se 
numește Un pom de Crăciun și o nuntă. Din însemnările unui 
necunoscut (1848). Povestirea este construită pe baza unei 
antiteze care se clarifică spre finalul conflictului. În povestire 
este vorba despre compromisurile pe care le face o persoană 
pentru a obține o poziție în societate. Iulian Mastakovici, 
protagonistul, musafir de onoare în casa persoanei care 
găzduia un bal pentru copii, își urmărește cu stăruință 
mireasa. Aceasta este o fetiță de 11 ani, care urma să 
primească o zestre considerabilă de la tatăl ei. Cinismul, 

                               
1 Ibidem, p. 317. 
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egoismul, lipsa scrupulelor îi permit lui Iulian Mastakovici să 
aștepte cinci ani, pentru ca fetița să împlinească vârsta la 
care căsătoria să fie permisă, pentru a putea să-i ceară 
mâna. Planul sinistru întocmit de protagonist are succes, cei 
doi căsătorindu-se ulterior. 

Antiteza dintre pomul de Crăciun, care transmite veselie, 
speranță, de care copiii se bucură atât de sincer, și nunta, 
care pentru fetița de 11 ani devine un eveniment sumbru ce 
scoate în evidență realitatea crudă din perioada aceea, când 
copilăria se termina brusc, printr-o căsătorie nefericită cu un 
bărbat mult mai în vârstă:  
 

Dar mândrețea asta era palidă și tristă. Avea privirile rătăcite. 
Ochii săi îmi părură învăpăiați de lacrimi proaspete. Fiecare 
trăsătură a feței sale, prin severitatea-i clasică, imprima 
acestei frumuseți un aer de măreție și solemnitate. Dar prin 
această măreție și severitate, prin tristețea figurii, se 
întrezărea primul chip — copilăresc, nevinovat, trăsăturile unei 
desăvârșite naivități ale adolescenței și frăgezimii care, parcă 
fără rugăminți, implorau îndurare.1 

 
Antiteza dintre aparența și esența personajului principal 

atrage, de asemenea, atenția. Iulian Mastakovici este în 
aparență o persoană respectabilă, care nu s-ar gândi 
niciodată să profite de puritatea unei copile și să încerce să i-
o întineze:  
 

Acum nu mai prididea cu laudele și cu exclamațiile admirative 
pentru frumusețea, talentele, grația și educația aleasă a 
copiliței. Se gudura vădit pe lângă mamițică. Aceasta îl asculta 
cu lacrimi de încântare în ochi. Un surâs flutura pe buzele 
tatălui.2 

 
În esență, pretendentul concepe un plan bolnav prin 

care își atinge scopul, acela de a deveni bogat, făcând din 
viitoarea soție o victimă a instinctelor sale josnice. 

Temele sunt parvenitismul, pedofilia, societatea coruptă. 
O antiteză care devine nucleu al textului face referire la 
societate. Balul pentru copii ar fi trebuit să fie un prilej de 

                               
1 Ibidem, p. 498. 
2 Ibidem. 

https://biblioteca-digitala.ro / https://unibuc.ro



SLOVO 7 – Revista sesiunilor și cercurilor studenţeşti 
 

 
97 
 

bucurie, de creare a unei conexiuni mai puternice între părinți 
și copii. În realitate, el este un pretext pentru ca adulții să 
discute afaceri dubioase. 

Tipul de narațiune este homodiegetică auctorială, 
naratorul-personaj se detașează psihologic și face o 
retrospecție asupra întâmplării petrecute cu cinci ani în urmă. 
Când naratorul-personaj vede că Iulian Mastakovici și-a dus 
planul la îndeplinire, realizează o privire de ansamblu asupra 
trecutului: 
 

Se spunea că mireasa de abia împlinise șaisprezece ani. 
Uitându-mă cu luare-aminte la mire, îl recunoscui dintr-o dată 
pe Iulian Mastakovici, pe care nu-l mai văzusem exact de cinci 
ani. O privii și pe dânsa... Doamne, Doamne ! O luai în grabă 
spre ieșirea din biserică, înghesuindu-mă prin mulțime. 
Oamenii spuneau că mireasa este bogată: are o zestre de cinci 
sute de mii... și nu se mai știe cât – în boarfe... „Da, nu greșise 
socoteala!”, mă gândii, zbughind-o în stradă...1 

 
Naratorul este dramatizat, la fel de însuflețit ca restul 

personajelor și devine, la rândul său, personaj. În schimb, la 
început el este un simplu observator al faptelor. Identificăm 
astfel un narator necreditabil, a cărui perspectivă este unică. 
Nu mai există alți martori care pot confirma sau infirma 
veridicitatea povestirii. Chiar dacă naratorul-martor ia parte 
la acțiune, nu o influențează cu nimic, deși ar fi putut atrage 
atenția părinților fetiței asupra lui Iulian Mastakovici și asupra 
planurilor sale. Naratorul devine ubicuu când descrie cum a 
încolțit ideea căsătoriei în mintea lui Iulian Mastakovici. 

La sfârșit, naratorul devine personaj și intervine în 
diegeză: 
 

– E însurat domnul acesta? îl întrebai aproape cu glas tare pe 
un cunoscut al meu care ședea foarte aproape de Iulian 
Mastakovici. Acesta îmi aruncă o privire iscoditoare și 
mânioasă.2 

 
Consecințele multivalenței naratorului din această 

povestire sunt multiple: pe de-o parte, prin ochii lui ni se 

                               
1 Ibidem, p. 499. 
2 Ibidem, p. 497. 
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permite să observăm și să înțelegem societatea rusă din 
vremea aceea. Naratorul din prima parte a textului 
îndeplinește numai funcția de martor. El urmărește 
evenimentele cu precizia unei camere de filmat. Pe de altă 
parte, naratorul din partea a doua a textului ne permite să 
intrăm în mintea lui Iulian Mastakovici și să-i analizăm 
gândurile, să fim martori noi înșine la momentul în care își 
concepea planul. În ultima etapă, prin ochii naratorului, 
suntem martori la finalul trist pe care îl are tânăra mireasă, 
alături de Iulian Mastakovici. Rolul naratorului este acela de a 
evidenția o anomalie a societății: viitoarea soție este o copilă 
care devine o pradă sigură, iar cei din jurul „prădătorului” nu 
au intenția de a-l opri. 

Ultima povestire pe care o vom analiza este Micul erou 
(1849). Asemenea textelor prezentate anterior, în Micul erou 
se tratează tema societății ruse corupte, a problemelor de 
ordin social, precum afacerile ilicite, dar mai ales a 
problemelor de ordin moral, precum adulterul. 

Istoria este spusă din perspectiva unui adult care își 
amintește de o anumită perioadă din copilărie, mai exact de 
vremea în care părinții l-au lăsat să-și petreacă vara la 
unchiul său, domnul T., într-un sat din împrejurimile 
Moscovei. Aici, tânărul s-a îndrăgostit de o doamnă blondă, 
invitată a unchiului său. A avut parte de aventuri, când l-a 
călărit pe Tancred, calul neîmblânzit, de empatie și curaj, 
când i-a fost alături în clipele de suferință doamnei M., femeia 
prezentă la moșia unchiului său, femeie care are o aventură 
cu domnul N., dar și de complicitate, când a ajutat-o pe 
doamna M. să reintre în posesia unei scrisori de la N. Putem 
spune că experiențele trăite de „micul erou” l-au ajutat să se 
maturizeze în mod brutal și dureros. Temele povestirii sunt 
adulterul, relațiile superficiale dintre soți, suferința, iubirea, 
impactul societății asupra copiilor. 

Narațiunea este homodiegetică auctorială. Naratorul 
narează întâmplările din perspectiva adultului, detașat de 
lucrurile care s-au întâmplat în trecut. Distanța temporală 
este semnificativă și naratorul are acces la o imagine de 
ansamblu. Omnisciența și omniprezența sunt excluse, 
deoarece naratorul-personaj își prezintă propria experiență. 
Naratorul-personaj, băiatul, este dramatizat și se identifică cu 
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protagonistul operei. Datorită faptului că își povestește 
propria experiență, devine necreditabil, perspectiva fiind 
subiectivă. Consecințele existenței acestor tipuri de narator 
sunt expunerea subiectelor nediscutate ale societății ruse, a 
vieții de familie, a lipsei de atenție și grijă a adulților față de 
copii. 

În urma analizei textelor prin grila teoriei lui Lintvelt, 
putem observa că povestirile prezintă o diversitate 
remarcabilă din punctul de vedere al narațiunii și implicit al 
naratorilor. Am identificat narațiunea homodiegetică actorială, 
homodiegetică auctorială, heterodiegetică neutră. În cadrul 
textului Polzunkov se face trecerea de la narațiunea 
homodiegetică actorială la cea homodiegetică auctorială. 
Naratorii sunt variați. În Polzunkov apar două tipuri de 
naratori: naratorul-martor în narațiunea-ramă și naratorul-
personaj în povestirea din interiorul ramei. În Roman în nouă 
scrisori, naratorul este omniscient și apare când situația 
devine tensionată, iar în Un pom de Crăciun și o nuntă, 
naratorul trece de la narator-martor la narator-ubicuu și la 
narator-personaj. În toate textele analizate este înfățișată o 
societate coruptă și sunt surprinse momente de 
dezumanizare, mituire și răzbunare. Tipologia atât de 
diversificată a naratorilor oferă o viziune amplă, 
cuprinzătoarea a societății, a obiceiurilor, a caracterelor 
umane. Modul în care Dostoievski mânuiește tipologiile 
narative este o dovadă în plus a discursului său deosebit de 
modern. 
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Andreea Nicoleta PÎRVU 
Facultatea de Limbi și Literaturi Străine 

Filologie, japoneză-rusă 
  

Modern Japanese literature stems from the initial attempts at 
translating Russian authors towards the end of the 19th century. Novel 
character types, narrative perspectives, terminology, and writing styles 
were gradually adopted and blended into what would constitute the first 
Japanese novel, written by the first Japanese-Russian translator 
Futabatei Shimei, who was in awe of evergreen titans such as 
Dostoyevsky, Gogol, Turgenev and many more. A breakthrough at the 
time for the Japanese literature, which had previously shunned fiction 
prose for poetry, Shimei’s lengthy novel „Ukigumo” would later on 
inspire young aspiring writers to dabble in prose, and derive ideas and 
plots from foreign authors in a bid to put Japanese literature on the 
map. Apart from this, his writing style would further lay the cornerstone 
of what is nowadays a greatly simplified Japanese language. 

 
Keywords: Japan, Russia, translation, modernity, literature 
 
 
Literaturii rusă din secolul al XIX-lea a exercitat o 

influență puternică  asupra altor culturi  și a provocat de-a 
lungul timpului numeroase dezbateri critice. Apogeul cultural 
atins de Rusia în acea perioadă s-a bucurat de recunoaștere 
și în culturile orientale. Astfel, una dintre societățile care au 
descoperit spațiul rus prin intermediul literaturii este Japonia 
secolului al XIX-lea, trezită în acea perioadă dintr-o izolare 
semnificativă și fără o bază literară prin comparație. Este 
cunoscut faptul că, până spre sfârșitul secolului al XIX-lea, 
literatura japoneză era lipsită de orice tip de proză 
beletristică, atenția fiind concentrată asupra poeziei și 
esteticii impuse de canoanele chinezești. 

Prezentul studiu are ca scop explorarea acestor 
influențe, având ca punct de referință conceperea primului 
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roman japonez. În demonstrație, vom avea în vedere 
biografia autorului nipon Futabatei Shimei, contextul socio-
istoric al apariției primului roman modern japonez și influența 
unor scriitori ruși ale căror opere au avut o importanță 
semnificativă în acest proces.  

Primele contacte dintre cele două imperii au făcut posibil 
schimbul cultural și conștientizarea unei necesități pentru 
fondarea studiilor slave în Japonia și a traducerilor din limba 
rusă. Unul dintre primii specialiști și traducători a fost 
Futabatei Shimei (1864-1909), renumit pentru traducerile 
notabile ale unor scriitori reprezentativi precum: I.S. 
Turgheniev, N.V. Gogol, F.M. Dostoievski, L.N. Tolstoi, M. 
Gorki, L.N. Andreev, V.M. Garșin și I.A. Goncearov. 
Începuturile carierei sale literare au fost un rezultat al 
dorinței autorului de a-și servi țara. În perioada 1811-1869, 
relațiile diplomatice între Imperiul Rus și Japonia erau 
tensionate ca urmare a disputelor teritoriale cu privire la 
insulele Kurile și Sahalin. Cu toate că disputa a fost 
temperată temporar, opinia publicului japonez a rămas 
negativă la adresa părții ruse, aceasta fiind considerată 
inamicul principal care ar fi putut invada în orice moment 
partea de nord a Japoniei, insula Hokkaido. În consecință, 
shogunatul a exploatat temerile legate de suveranitatea 
teritorială pentru a amplifica naționalismului și patriotismului 
în vederea consolidării unei armate numeroase. În acest 
context, Shimei a decis să se înscrie la cursurile de limbă rusă 
din cadrul Facultății de Limbi Străine a Universității din Tokyo. 
Viitorul traducător și-a justificat opțiunea, explicând că 
însușirea limbii unui stat rival este o bună tactică defensivă. 
Următorii cinci ani i-a petrecut studiind istoria literaturii ruse 
și creațiile ei reprezentative. Momentul care îi va schimba 
total concepția asupra literaturii ruse survine când în mâinile 
sale ajunge romanul Crimă și pedeapsă. Shimei este profund 
fascinat de jocul psihologic în care Dostoievski își angrenează 
personajele. După acest episod, eruditul tânăr va dezvolta o 
adevărată pasiune pentru literatura rusă, renunțând la 
dorința de a studia limba rusă din considerente patriotice.  

Începe să traducă inițial din Turgheniev și este inspirat 
de limbajul colocvial folosit de autorul rus în opera sa și de 
fluiditatea narațiunii. Astfel, Shimei încearcă să găsească 
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echivalențe în limba japoneză, însă înțelege că limba rusă 
posedă atât elemente melodice unice, observate în lectura 
textelor originale,  care nu pot fi regăsite în japoneză, cât și o 
libertate sintactică, antitetică sistemului japonez, mult mai 
rigid în ceea ce privește topica. Aceste particularități îl vor 
determina să recunoască ulterior, în memorii, că a dobândit o 
fluență mult mai bună în limba rusă decât în cea maternă1. 
Astfel, după multe încercări nereușite de a traduce din opera 
lui Gogol, Shimei recurge la redarea ideilor și concepției 
despre viață a autorilor ruși, renunțând la redarea exactă a 
termenilor. Shimei folosește japoneza colocvială într-un mod 
care ulterior va fi dezvoltat și de alți autori, instituind genbun 
itchi, o unificare a stilului literar cu cel oral pentru a fluidiza 
limbajul și a ușura accesul la lectură a publicului larg. Acest 
stil reprezintă o revoluție pentru ceea ce numim astăzi limba 
japoneză și a fost inițiat în a doua jumătate a secolului al 
XIX-lea de un mic grup de traducători de romane occidentale. 
Ei au simțit nevoia de a crea termeni cu același sens pentru 
cuvinte ce nu au corespondențe directe în logogramele 
chinezești, existente în limbă doar pentru definirea 
conceptelor și lucrurilor împrumutate din China, ceea ce a 
rezultat într-un vocabular limitat și dificultate în găsirea unor 
sinonime (dintre termenii deja existenți) pentru terminologia 
occidentală care viza domenii mult mai avansate și 
inexistente în Japonia. Astfel, încep a fi introduse cuvinte noi, 
formate prin asocieri între ideograme diferite ca sens, dar 
care îmbinate pot reda terminologia și conceptele străine (în 
special a celor filosofice în literatura beletristică). Genbun 
itchi devine treptat o mișcare reformatoare a societății, a 
cărei influență se extinde în cercurile intelectuale și politice. 
Cei aproximativ 223 de membri își desfășoară activitatea de 
bază în domeniul educației, având funcții pedagogice sau 
administrative în cadrul sistemului. După cum arată Paul 
Clark, modurile de simplificare a limbii japoneze au vizat în 
special gramatica și forma verbelor2, în contextul unei limbi 

                               
1 Shimei Futabatei, Confession of My Life (Yo ga hansei no zange), 
Tokyo, Iwanami shoten, 1965, pp. 314-315. 
2 Paul Clark, The Genbun’itchi Society and the Drive to Nationalize the 
Japanese Language, „JSR”, 11/ 2007, asian.fiu.edu/projects-and-

https://biblioteca-digitala.ro / https://unibuc.ro



SLOVO 7 – Revista sesiunilor și cercurilor studenţeşti 
 

 
103 
 

de tip SOV (topica urmează ordinea subiect-complement-
verb, spre deosebire de limba română și limba rusă, de 
exemplu, a căror structură standard are în vedere 
poziționarea de tip subiect-verb-complement). Prin urmare, în 
japoneză verbele sunt poziționate tot timpul la final de 
propoziție și, în funcție de forma de conjugare finală, oferă 
informații despre tipul de relație dintre interlocutori. Stilul 
genbun itchi este folosit pentru prima dată de Shimei în 
traducerea povestirilor Întâlnirea (Aibiki) și Asia (Katakoi), de 
Turgheniev; inovația pe care o aduce Shimei în traducerea sa 
este folosirea noii terminației verbale „-da” pentru a reda 
forma de prezent, o creație proprie, deoarece aceasta nu 
există în limbajul colocvial. Spre deosebire de „-desu” și „-
masu” care exprimă același aspect, varianta propusă de 
Shimei este percepută de către public și critici ca având un 
grad mai ridicat de neutralitate. Terminațiile „-nari”, „-keri” și 
„-tari ’’ devin astfel arhaisme. 

 Până în acel moment, care era definitoriu pentru limba 
japoneză contemporană, traducătorii niponi întrebuințau una 
dintre cele trei metode pentru redarea textelor străine, după 
cum sintetizează Yoshiko Fukuyasu:  

1. Honyaku (folosirea unor termeni existenți în japoneză 
care desemnează același sens ca cei din textul sursă); 

2. Giyaku (pentru a reda sensul se întrebuințează diverse 
structuri, alăturări de cuvinte sau ideograme cât mai 
apropiate de original); 

3. Chokuyaku (transcrierea prin ideograme cu ajutorul 
silabarului katakana a unui cuvânt care nu există în 
japoneză)1. 
De asemenea, Shimei decide să asocieze fiecare autor și  

stilul lui cu câte un element cultural specific japonez pentru a 
realiza o traducere care să redea fidel universul ficțional. Spre 
exemplu, spiritul poetic al lui Turgheniev este asociat, așa 
cum Shimei declară, cu atmosfera unei seri de primăvară 

                                                                                           
grants/japan-studies-review/journal-archive/volume-xi-2007/clark-
1.pdf, 07.07.2019. 
1 Yoshiko Fukuyasu, The History of Russian-to-Japanese Translators 
from the Edo Period Onwards, „UCLA Electronic Theses and 
Dissertations”, pp. 9-13,  https://escholarship.org/uc/item/8df3t1zk, 
05.07.2019. 
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târzie, când petalele cireșilor aflați de-a lungul unui drum 
îngust sunt pe cale să cadă sub lumina sfioasă a lunii ascunsă 
printre nori cu efectul unui calm funebru. În lucrarea 
autobiografică Yoga hansei no zange (Confesiuni despre 
jumătate din viața mea), autorul menționează că personajul 
Bazarov, din romanul Părinți și copii de Turgheniev, l-a 
apropiat de „socialism’’. După cum arată Camelia Dinu, 
romanul Părinți și copii reflectă „tendința progresistă a lui 
Turgheniev, care s-a reflectat prin investigarea personalității 
«omului nou»1”. Bazarov este reprezentatul unor concepții 
caracteristice tinerei generații revoluționare. De altfel, alți 
autori pe care i-a studiat Shimei, precum A.I. Herzen, F. 
Lassalle și N.G. Cernîșevski, i-au deschis noi perspective spre 
direcțiile și mișcările sociale precum nihilismul și 
narodnicismul, anticipatoare, în viziunea sa, ale socialismului. 
Este de amintit faptul că un rol important în inițierea sa în 
concepția narodnicismului l-au avut și profesorii nativi de 
limbă rusă, Andrei Kolenko și Nikolai Gray, narodnici exilați, 
care încercau să-și propage ideile prin intermediul diverselor 
materiale aduse la clasă. 

Autori precum Turgheniev, Dostoievski și Gogol sunt 
cunoscuți pentru abordarea și dezvoltarea temelor sociale ce 
vizau probleme actuale ale Imperiului Țarist, precum 
inegalitatea socială, degradarea morală, aparatul birocratic 
ineficient. Shimei mărturisește în materialul său autobiografic 
că, observând metodele folosite de autorii ruși în textele lor 
pentru a expune problemele societății, el a putut să-și 
dezvolte gândirea analitică și propriul sistem de valori, ceea 
ce l-a ajutat să descrie realitățile sociale nipone2. 

Romanul Ukigumo, scris între 1887 și 1889, al cărui titlu 
se traduce „Nori plutitori”, este creația originală a lui Shimei, 
dar sub influența lui Dostoievski, și este structurat în trei 
părți, cu final deschis. Incipitul primei părți îl prezintă pe 
tânărul protagonist, Utsumi Bunzō, în momentul pierderii 
poziției de funcționar guvernamental. Următoarele secvențe 

                               
1 Camelia Dinu, Prefaţă la volumul Prima iubire. Apele primăverii, de 
I.S. Turgheniev, traducere din limba rusă și note de Antoaneta Olteanu, 
Corint, 2016, p. 5. 
2 Shimei, op.cit., pp. 316-317. 
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descriu copilăria dificilă a orfanului Utsumi, care este luat în 
grijă de mătușa Omasa. Ulterior, Utsumi se îndrăgostește de 
fiica lui Omasa, Osei, alături de care copilărise. Planurile de a 
o cuceri pe fată se năruie odată ce mătușa Omasa află despre 
concediere. Ura înfrânată pe care o nutrește pentru nepot 
este dezlănțuită, Utsumi Bunzō fiind blamat în totalitate 
pentru eșecul profesional. Cu toate acestea, i se permite să 
rămână sub același acoperiș, atenția femeii îndreptându-se 
spre prietenul și colegul acestuia, Noboru. Acesta se bucură 
de admirația celorlalți și de succes profesional, ceea ce îl 
recomandă drept candidat perfect pentru pețirea lui Osei. În 
contrast cu oponentul care reușește să cucerească  în final 
inima fetei lui Omasa, Bunzō reprezintă arhetipul japonez al 
„omului de prisos”, termen care ulterior a fost tradus ca 
„muyōjin” (無用人) sau  „yokeimono” (余計者)1. 

Perspectiva narativă adoptă tehnici din Crimă și 
pedeapsă, unul dintre romanele preferate ale lui Shimei. 
Impresionat de multitudinea tehnicilor de analiză psihologică 
și de problematica religioasă din opera lui Dostoievski, 
scriitorul japonez redă stările și gândurile personajelor într-un 
mod subtil: o scenă reprezentativă poate fi considerată cea în 
care Bunzō este concediat, iar cititorul pătrunde odată cu 
naratorul în mintea haotică a acestuia, unde apatia, dezgustul 
față de aparatul birocrat, confuzia cu privire la propria-i 
condiție sunt redate prin monolog interior. Ulterior, Shimei 
decide să abandoneze această tehnică în favoarea narațiunii 
la persoana a III-a, fapt pe care criticii l-au considerat o 
consecință a proiectării prea puternice a autorului în 
caracterul lui Utsumi. Construcția personajelor are în vedere 
gruparea lor în categorii stereotipe, cel mai probabil sub 
influența stilului gogolian din Suflete moarte. Modul în care 
sunt prezentate caracteristicile fizice și îmbrăcămintea săracă 
a lui Petrușka, servitorul lui Cicikov, pentru a reliefa condiția 
precară a valeților din acea vreme este reinterpretat în 
Ukigumo în portretizarea mătușii lui Utsumi, Omasa: o femeie 
vicleană, cu un trecut neclar, alcoolică, căreia îi displace 

                               
1 Simone Müller, Sandra Zemp,  Futabatei Shimei and the ‘Superfluous 
Man’ as a critique of modernity, în vol. Critical Insights. Modern 
Japanese Literature, Ipswich, MA, Salem Press, 2017, p. 21. 
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cusutul hainelor și care, în schimb, se îngrijește de treburi 
bărbătești, precum colectarea chiriei, negocierea datoriilor și 
împrumuturilor pentru binele familiei. Evident, această 
imagine amintește și de cămătăreasa Aliona Ivanovna din 
Crimă și pedeapsă. Toate acestea, arată M.B Mulhall, o pun 
pe Omasa într-o poziție atipică pentru societatea japoneză, în 
care femeia trebuia să fie servilă, casnică, loială și 
dependentă de soț. Atitudinea mătușii lui Utsumi dă naștere 
unor bârfe și intrigi ale vecinilor la adresa lui Omasa, care 
este asemuită cu un șarpe reîncarnat1. 

În vederea alcătuirii frescei sociale a Japoniei din era 
Meiji (1869-1912), epocă în care societatea japoneză trece de 
la feudalism la modernitate, numele anumitor personaje 
create de Shimei devin o cheie în decodificarea fenomenelor 
și schimbărilor din societate. Spre exemplu Noboru 
desemnează verbul a urca; astfel, poate fi intuit faptul că 
personajul a îmbrățișat noile schimbări importate din 
Occident ca pe o oportunitate de a avansa social, prin 
lingușirea superiorilor, fără a-și pune problema moralității 
actelor sale atât timp cât acestea îl ajută să urce în ierarhie. 
Antitetic, Utsumi își bazează faptele pe ceea ce consideră că 
este just, și nu pe ceea ce trebuie făcut pentru a avansa în 
rang, lucru care îl duce la pierderea locului de muncă. De 
altfel, concepția personajului despre viață rămâne 
înrădăcinată în valorile samurailor și ale confucianismului, pe 
care noile schimbări din era Meiji le contestă în favoarea 
dezvoltării mentalității mercantile. R.H.P. Mason și J.G. Caiger 
explică în ce mod sistemul confucianist care amintește de 
perioada anterioară, cunoscută drept Edo, a fost un vehicul în 
impunerea unor norme draconice pentru populație, care au 
condus la o restructurare strictă a ierarhiei sociale. Astfel, 
împăratul era plasat în vârful piramidei, alături de nobilime, 
urmat de shōgun, lorzi și samurai, treapta de sub aceștia era 
rezervată țăranilor, o clasă considerată importantă în 
aprovizionarea țării cu hrană; penultima treaptă o ocupau 
meșteșugarii, ale căror bunuri serveau vieții de zi cu zi a 

                               
1  M.B Mulhall, The Influence of Russian Literature on Modern Japanese 
Literature, „Keystrokes and Word Counts”, 
https://keystrokesandwordcounts.wordpress.com, 12.04.2019. 
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societății, ceea ce justifica acordarea ultimei trepte 
negustorilor. Ei nu produceau bunuri, ci doar se foloseau de 
puterea banului câștigat de la alți oameni pentru a-și duce 
traiul și a se afirma social sub forma micii burghezii, fapt 
condamnat de concepția confucianistă1. Deschiderea spre 
Occident care s-a produs în perioada Meiji a distrus aceste 
bariere, prin răsturnarea ordinii sociale și favorizarea 
comerțului. De aceea, după cum arată Marleigh Gayer Ryan, 
societatea niponă se confrunta cu o schismă între adepții 
sistemului vechi, în mare parte intelectuali (precum Utsumi) 
și cei care îmbrățișează noile reforme pe toate planurile și 
tind spre valori liberale – Osei și Noboru2. 

Profilul lui Osei este o mască pe care autorul o folosește 
pentru a reliefa tipul femeii japoneze moderne, antitetică 
societății tradiționale rigide. Femeile din timpul erei Meiji 
doreau să aibă acces la educație, astfel încât să poată deveni 
mame mult mai responsabile în vederea creșterii copiilor. 
Verișoara lui Utsumi, în schimb, aspiră spre un ideal care să-i 
permită sa se bucure de beneficiile unei educații bune și să fie 
în același timp liberă să aleagă o viață fără copii. Pentru Osei, 
moda vestică are o alură specială, devenind un mod prin care 
ea ar putea să protesteze valorile impuse de o societate 
retrogradă. Aceasta îi destăinuie lui Utsumi că este 
dezamăgită de prietenele ei, deoarece noile reforme ale 
sistemului educațional nu sunt suficiente pentru a combate 
presiunile familiei de a se conforma la rolul tradițional de 
soție casnică. 

Finalul romanului ar putea fi considerat deschis, dacă nu 
s-ar ști că autorul, întocmai ca și Gogol în Suflete moarte, 
avea în vedere o a doua parte. Ultima scenă îl prezintă pe 
Bunzō așteptându-și verișoara în cameră, după ce relația 
dintre Noboru și aceasta se răcește. Deși publicul și criticii 
așteptau cu nerăbdare continuarea romanului, Shimei era 
măcinat de neîncredere în abilitățile sale literare. Fiecare 

                               
1 R.H.P. Mason, J.G. Caiger, A history of Japan, Singapore, Tuttle 
Publishing, 1997, pp. 220-299. 
2 Marleigh Gayer Ryan, Japan’s first modern novel: Ukigumo of 
Futabatei Shimei, New York, Columbia University Press, 1965, pp. 96-
147. 
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capitol devenea o provocare tot mai mare, iar temerea 
principală a autorului era că nu se va putea ridica la 
standardele criticilor și mai ales ale cititorilor și că ultima 
parte nu va fi la același nivel ca primele trei. După luni de 
depresie, Shimei a decis să renunțe la activitatea de scriitor și 
traducător în favoarea celei de funcționar guvernamental. 

Influența literaturii ruse se reflectă în modernizarea și 
simplificarea limbii japoneze întrebuințată în romanul 
Ukigumo. Stilul colocvial al lui Shimei i-a inspirat pe viitorii 
scriitori japonezi. Activitatea literară și lingvistică derulată de 
el reprezintă una dintre cele mai importante contribuții care a 
marcat atât formarea literaturii moderne japoneze, cât și 
nivelul cultural și social japonez de la sfârșitul secolului al 
XIX-lea. Influența creațiilor autorilor ruși consacrați a 
reprezentat un punct de plecare pentru constituirea primului 
roman nipon, pentru inovarea literaturii japoneze și 
abordarea unor motive și teme sociale dintr-o perspectivă 
nouă, permițând în acest fel o considerabilă apropiere de 
cultura occidentală. Shimei a pus bazele unui model literar 
care a fost continuat și exploatat de alți autori și a plasat 
astfel literatura niponă în context internațional. 
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Facultatea de Limbi și Literaturi Străine 

Filologie, rusă-franceză 
 
 

Идеи Жан-Жака Руссо оказали огромное влияние на других 
мыслителей и писателей Европы. Некоторые из них воплотили их в 
своем творчестве. Настоящая статья представляет собой анализ 
идей Руссо в творчестве Александра Сергеевича Пушкина, точнее в 
поэме Цыгане. В своей поэме Пушкин подвергает испытанию 
гипотетическую «доброту» дикарей и их «моральное превосходство» 
над «цивилизованным» человеком.  

 
Ключевые слова: доброта, свобода, естественный человек, 

общество. 
 
 
Cultura rusă în secolul al XVIII-lea trece printr-o 

perioadă în care încearcă să se sincronizeze cu valorile 
occidentale. În epoca luminilor se remarcă impactul culturii 
franceze asupra Rusiei. De la Petru cel Mare, Rusia începe să 
preia modele europene în toate domeniile, atât în cel științific, 
cât și umanist, importă instituții, tradiții și preia anumite 
elemente de cultură – curente artistice, curente literare –, 
invită oameni de știință și arhitecți occidentali. Este o 
perioadă în care Rusia se occidentalizează rapid. 

Filosoful Jean-Jacques Rousseau a fost unul dintre cei 
care au influențat profund gândirea și cultura rusă. Încă din 
timpul vieții, o mare parte din opera sa a fost tradusă în 
limba rusă. Discursul asupra originii și  fundamentelor 
inegalității dintre oameni (1754) a fost tradus pentru prima 
dată în limba rusă în 1770. Doctrina social-politică a 
genevezului a influențat, la vremea sa, dezvoltarea ideilor 
democratice din Rusia. Influența lui Rousseau se resimte în 
creațiile lui A. Radișcev, N. Karamzin, A. Pușkin, F. 
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Dostoievski și L. Tolstoi. Pușkin afirma că „la începutul 
secolului al XVIII-lea, literatura franceză stăpânea Europa. Ea 
trebuie să exercite și asupra Rusiei o influență hotărâtoare și 
îndelungată”1. De asemenea, numele lui Rousseau este 
adesea evocat în cercurile intelectuale democrate, dovadă 
fiind afirmația lui Herțen „Noi i-am trăit pe Rousseau și 
Robespierre întocmai ca francezii”2. 

Cele mai răspândite idei rousseau-iste sunt cele cu 
caracter politic, întrucât răspundeau unor preocupări și 
frământări ivite din adâncurile vieții spirituale ruse. Cea mai 
mare parte a populației din Rusia era reprezentată de țărani, 
ce s-au aflat timp îndelungat sub opresiune feudală. Antiteza 
dintre „sclavie” și libertate, dintre ordinea socială și ordinea 
naturală, expuse în Contractul social (1762) și în Discursul 
asupra originii și fundamentelor inegalității dintre oameni stă 
la baza concepției democratice care se naște în Rusia în 
această perioadă. 

Interesul pentru ideile lui Rousseau, în ceea ce îl 
privește pe Pușkin, s-a manifestat în perioada exilului din 
Sud. Activitatea decembriștilor din sud a avut și ea un rol 
important pentru orientarea interesului lui Pușkin spre ideile 
și opera lui Rousseau. Pușkin a început să îl citească pe 
Rousseau în liceu. Prima mențiune direct a numelui acestuia 
este făcută în poezia Orășelul.  

Jean-Jacques Rousseau afirmă că oamenii sunt egali de 
la natură și descrie modul în care a luat nașterea inegalitatea. 
Primul izvor al inegalității dintre oameni este reprezentat de 
modificarea succesivă a condițiilor de viață. Oamenii naturali 
sunt „la fel de egali între ei cum erau animalele din fiecare 
specie înainte ca diferite cauze fizice să fi produs variațiile pe 
care le observăm la unele dintre ele”3. Aceste transformări, 
însă, nu s-au petrecut în același timp și nici nu au produs 
același schimbări la toți indivizii speciei: „Unii s-au 

                               
1 A.S. Pușkin, Opere complete în 6 volume, vol. VI, Editura 
Hudojestvennaia literatura, Moscova, 1936, p. 230. 
2 A.I. Herzen, Opere alese în 30 de volume, vol. VI, Moscova, 1959, p. 
322. 
3 Jean-Jacques Rousseau, Discours sur les sciences et les arts, Discours 
sur l’origine et les fondaments de l’inegalité parmi les hommes, Garnier-
Flammarion, Paris, 1971, p. 150. 
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perfecționat sau au degenerat și au dobândit bune și rele, 
care nu erau deloc inerente naturii lor, alții au rămas mai 
multă vreme în starea lor originară”1.  

Rousseau descrie omul natural ca pe un sălbatic 
înzestrat în mod natural cu instinct de conservare și milă, un 
sălbatic care trăiește într-o stare de relativă armonie cu 
natura, care supraviețuiește fără „bunăstarea” civilizației și 
nu deține nicio proprietate. Omul sălbatic, în virtutea unui 
drept natural, este egal cu ceilalți oameni și nu se supune 
decât legilor naturii, dorințele sale fiind doar de ordin fizic: 
„singurele dorințe pe care le cunoaște pe lume sunt hrana, o 
femelă și odihna; singurele rele de care se teme sunt durerea 
și foamea”2. Raporturile dintre oameni sunt reglate prin două 
impulsuri fundamentale ale stării naturale: instinctul de 
conservare, care la nevoie poate pune un individ în 
concurență cu semenii săi, și instinctul milei. Mila, după 
Rousseau, este un sentiment natural care ține loc de legi, de 
moravuri și de virtuți. Nevoile modeste ale oamenilor și 
blândețea lor înnăscută („bunătatea naturală”3) fac de 
asemenea din starea de natură o stare de pace: „Nimeni nu 
este ispitit să nu asculte glasul blând [al milei]; ea va 
împiedica pe orice sălbatic robust să răpească unui copil slab 
sau unui moșneag infirm hrana dobândită cu greutate dacă 
speră că va putea să și-o găsească pe a sa în altă parte”4. 

Opera lui Rousseau dezvoltă principiul conform căruia 
natura l-a făcut pe om fericit și bun, iar societatea îl 
depravează și îl face mizerabil. Apariția societății civile e un 
progres în raport cu starea naturală, dar este și un declin, 
pentru că aduce inegalitate și imoralitate. Nobilul sălbatic 
este nobil tocmai pentru faptul că nu are în posesia sa nimic. 
Rousseau nu-și propune o reîntoarcere la starea primitivă, 
întrucât înțelege că acest lucru nu este posibil, ci o restaurare 
a omului pe baza elementelor achiziționate prin cultură și 
civilizație, o renegociere a „contractului social”. 

                               
1 Ibidem, p. 203. 
2 Ibidem, p. 182. 
3 Ibidem, p. 198. Rousseau explică această „bunătate naturală” prin 
următoarea afirmație : „Asigură-ți binele făcând cât mai puțin rău 
altuia”. 
4 Ibidem. 

https://biblioteca-digitala.ro / https://unibuc.ro



SLOVO 7 – Revista sesiunilor și cercurilor studenţeşti 
 

 
113 
 

Pușkin în poemul său Țiganii, pune în practică teoria lui 
Rousseau, pentru a arăta că ceea ce propune filosoful din 
Geneva (sau ceea ce credea el că filosoful din Geneva 
propune)  nu are șanse de reușită, și anume că omul sălbatic 
ar fi superior din punct de vedere moral omului civilizat. 
Astfel, sălbaticii lui  Rousseau sunt comparați cu șatra 
basarabeană a lui Pușkin. La fel ca oamenii naturii prezentați 
de Rousseau, țiganii lui Pușkin sunt liberi, trăiesc sub cerul 
liber („Au pașnic somn sub cer și boare”), sunt pașnici 
(„Țiganii pașnic rătăcesc”1), nu dețin proprietăți și duc o viață 
nomadă în armonie cu natura: 

 
Țiganii-n larmă fără frâu  
Prin Basarabia colindă. 
Azi fac popas pe țărm de râu  
Și corturi vechi pornesc să-ntindă.2 

 
Oamenii naturali sunt prezentați de Rousseau în Discurs 

ca niște ființe libere, care înmagazinează în sine acea 
„bunătate naturală” și nu sunt afectați de niciun fel de vicii, 
nu dețin nimic și trăiesc liberi într-o strânsă concordanță cu 
natura. Asemenea descrierii făcute de Rousseau sunt 
prezentați și țiganii lui Pușkin: sunt ființe libere care trăiesc în 
armonie cu natura. Nici între ei nu există legi, nu există ură, 
gelozie sau invidie, toți sunt buni de la natură. Dovada 
acestei „bunătăți naturale” o reprezintă modul în care 
bătrânul îl primește pe Aleko:  

  
Sunt bucuros. Dormi până-n zori 
În acest cort de călători, 
Sau stai mai mult – oricât se poate, 
Cu tine să împart aș vrea 
Sălașul meu și pâinea mea.3 

 
Toate aceste trăsături (bunătatea, libertatea, 

sentimentul de milă), se află în opoziție cu valorile omului 
civilizat, corupt de societate, reprezentantul acestei categorii 

                               
1 A.S. Pușkin, Țiganii, Editura de Stat, București, 1949, p. 104.  
2 Ibidem, p. 97. 
3 Ibidem, p. 98. 
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fiind Aleko. Eroul pușkinian fuge din societatea care 
funcționează după anumite reguli și cutume și se îndreaptă 
spre natură, cea care reprezintă libertatea, eliberarea de 
obligațiile sociale, de „contract”. Aleko este urmărit de legile 
societății civilizate („E urmărit de legi, rebel”1) și încearcă să 
își regăsească libertatea în mijlocul țiganilor care reprezintă 
însăși această stare de libertate după care eroul tânjește.  
Acolo el are senzația că  a dobândit ceea ce își dorise și 
căutase cu multă pasiune: libertatea absolută, 
nerestricționată. Aleko pune în opoziție lumea din care 
provine cu lumea spre care accede, arătând că oamenii 
civilizați sunt „prinși în lanțuri”, sunt robiți, privați de libertate 
și corupți de societate. Cei din urmă suferă și încearcă să își 
găsească libertatea prin diverse concesii, însă sunt prinși într-
un cerc vicios, deoarece încercarea de eliberare și accesul la 
fericire sunt doar o iluzie. Acest lucru este prezentat în 
dialogul pe care el îl poarta cu Zemfira, țiganca ce i-a oferit 
șansa să își regăsească  libertatea:  

 
De-ai fi în stare să-ți închipui 
Robia crudului oraș 
Acolo, oamenii grămadă, 
Nu simt mireasma din livadă. 
Nici boarea codului trufaș; 
Iubirea, visul le întină 
Negoț cu libertatea fac 
La idoli capul își închină. 
Cer bani și lanțul li-i pe plac. 2 

 
În dialogul cu Zemfira,  Aleko declară că nu îi pare rău 

de „viața” pe care a părăsit-o, că nu are după ce să sufere, 
deoarece viața în societate este plină de „trufie”, de griji, de 
iluzii și de durere :  

 
 Ce-am părăsit? Speranța vană, 
 Al trădătorilor beții, 
 Osânda ce rostită mi-i, 
 Smintita gloatelor prigoană 
 Ori sclipitoare mârșăvii.1 

                               
1 Ibidem, p. 98. 
2 Ibidem, p. 102. 
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Pe parcursului poemului, observăm că Aleko nu regretă 

faptul că a ales să părăsească lumea civilizată, iar integrarea 
lui în lumea țiganilor pare să fie din ce în ce mai bună. El 
alege să renunțe la toate lucrurile pe care le deținea când a 
trăit în societate. Prin această renunțare, încearcă să își 
asume libertatea pe care consideră că a descoperit-o: 

 
...Acolo mari palate, 
Covoare-n vii împestrițări 
Petreceri, jocuri, desfătări 
Și fete-n straie minunate2 

 
Tuturor acestor lucruri (mari palate, petreceri, jocuri, 

desfătări și fetelor cu o îmbrăcăminte luxuriantă) el le-a găsit 
un echivalent antitetic (veselia, iubirea, fetele în straie 
simple) și prezintă aceste lucruri în mod comparativ, 
subliniind, din nou, diferențele dintre omul „sălbatic” și cel 
social: 

 
Ce-s larmele orășenești? 
Când nu-s iubiri – nu-i veselie; 
Iar fetele... Mai mândră ești 
Tu-n straie simple țigănești, 
Ca cele-n lux și-n bogăție! 
Rămâi cum ești, rămâi așa.3 

 
Ajuns în mediul primitiv al țiganilor, Aleko continuă însă 

să se conducă după principiile ce domneau în societatea pe 
care o părăsise. Deși spune că va renunța la toate, el este 
dominat de o „gândire contractualistă”4: în schimbul 
renunțării la viața civilizată el dorește „dreptul de proprietate” 
asupra dragostei Zemfirei:  

 
 

                                                                                           
1 Ibidem. 
2 Ibidem. 
3 Ibidem, p. 102. 
4 Ciprian Tudor, Ghiaurul, nobilul sălbatic şi ţiganul: Între Byron și 
Rousseau un text puşkinian abandonat: antropologia iluministă și 
prefața la un stereotip, „Studies in the History of Religions”, XIX-XX/ 
2016, p. 275. 
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Iar eu...Doresc atât, ca-n voie 
Să-mpărtășești iubirea mea 
Și-al meu surghiun de bunăvoie.1 

 
Aleko este incapabil să acceadă la libertatea pe care o 

au țiganii, deoarece el poartă în sine germenele societății: 
este dominat de gelozie, de frica de trădare și de gândirea 
contractualistă. După cum arată Ciprian Tudor în studiul său, 
opoziția dintre Aleko și Zemfira este evidentă, Aleko nu își 
poate tăia rădăcinile cu civilizația, cu societatea care este 
creată, după cum afirma și Rousseau, pe baza unui contract: 

 
Din acest punct de vedere, opoziția dintre sălbatic și omul 
civilizat coboară mai adânc, dincolo  de epifenomene societale: 
civilizația (care se opune vieții în starea de natură a 
sălbaticului) nu mai ia forma exterioară a orașului sufocant și 
hiperreglementat, ci ia forma interioară a categoriilor în care 
eroul gândește. Zemfira nu are astfel de categorii, ea afirmă o 
libertate fără reguli, indiferentă la orice etica normativă sau 
gândire morală contractualistă; în schimb, Aleko rămâne atașat 
categoriilor morale și economice ale lumii din care provine și 
revendică „ce-i al său”, „ce i se cuvine”.2 

 
Bătrânul, tatăl Zemfirei, va încerca să explice celor doi 

tineri faptul că un om care nu s-a născut liber, nu v-a putea 
ajunge niciodată la această stare: „Nu-i iubitor de libertate/ 
Cel ce-n răsfăț s-a lăfăit”3. Va oferi drept exemplu însăși 
situația sa: Mariula, mama Zemfirei, l-a părăsit în tinerețe 
pentru alt bărbat. Într-o replică adresată bătrânului, Aleko 
dezvăluie identitatea sa primară, cea caracteristică civilizației: 
este dominat de gelozie, trufie, răzbunare, afirmă că este 
diferit și că nu poate renunța la posesiile sale:  

 
 Sunt altfel. Nu, fără înfruntare 
 Nu las ce am. Măcar să lupt, 
 Din răzbunare să mă-nfrupt. 
 O, nu! Pe-un dușman lângă mare 
De l-aș găsi dormind din greu, 
Jur că si-aici piciorul meu 

                               
1 Pușkin, Țiganii, p. 102. 
2 Tudor, op.cit., p. 275. 
3 Pușkin, Țiganii, p. 103. 
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Nu l-ar cruța de loc pe dânsul- 
Și de pe țărm, izbind într-însul 
În mare-apoi l-aș arunca... 
Trezirea lui în spaimă adâncă 
Eu hohotind i-aș blestema 
Și multă, multă vreme încă 
M-ar desfăta pieirea sa.1 

 
Pe de o parte țiganii sunt liberi: fără legi, fără griji, fără 

meserii care să le provoace neliniști, fără avere, sălbatici, 
săraci, însă pașnici: „Săraci, pribegi, da-n libertate”. Trăiesc 
împreună cu animalele, care sunt și ele prezentate inițial într-
o stare de liberate: „Pasc caii după cortul sur/ Un urs stă 
tolănit pe-o parte”2. Însă, pe de altă parte, această libertate 
este una iluzorie, deoarece și ei au fost afectați de societate, 
dovadă fiind una dintre preocupările lor: plimbatul ursului „în 
lanț”: 

 
Iar ursul cel cu mers alene, 
Flocos și mirosind a fum , 
Pe lângă case moldovene, 
În satele de lângă drum. 
În fața gloatei temătoare, 
Mugește, joacă ici-colea 
Rozând din lanț să muște-ar vrea.3 

 
Prin această îndeletnicire, ei s-au conformat unor 

plăceri, unor dorințe ale societății. Așa cum societatea este 
înrobită, ajung și ei să înrobească ursul și să fie, la rândul lor, 
înrobiți de civilizație, creându-se în acest mod, un cerc vicios:  

 
Proptit în băț cu nepăsare 
Bătrânul, bate-n dairea 
Cântând Aleko fiara-și joacă. 
Zemfira spre săteni s-apleacă  
Și darul lor, zâmbind îl ia.4 

 

                               
1 Ibidem, p. 112. 
2 Ibidem, p. 97. 
3 Ibidem, p. 104. 
4 Ibidem, p. 105. 
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Epilogul joacă un rol esențial și poate fi interpretat drept 
un răspuns la ideea prezentată de Rousseau în Dialog. Pușkin 
arată că țiganii, „Fii ai naturii! Fii stingheri”1, nu sunt de fapt 
nici ei fericiți și liberi („Dar și-ntre voi nu-i fericire”2), ci sunt 
și ei chinuiți de gânduri, de griji, de dureri, sunt supuși unor 
suferințe la fel ca oamenii civilizați: 

 
Și-n corturi vechi, de rătăcire, 
Trăiesc iluzii și dureri. 
Nici în pustiul ce vă soarbe, 
Voi n-ați scăpat de amar și chin: 
Nu poți fugi de patimi oarbe,  
Nici să te aperi de destin.3 

 
Prin acest epilog, Pușkin se aproprie de ideea prezentată 

de Chateaubriand în René (1802), că omul cu toată libertatea 
care i se oferă, nu poate accede spre fericire. Spre deosebire 
de Pușkin, Chateaubriand oferă o soluție, chiar dacă deloc 
optimistă, și anume moartea. Ea este singura care îi poate 
reda omului fericirea.  

În concluzie, Rousseau a deschis conștiinței umane 
dorința de investigare a universului interior. După cum am 
văzut, Rousseau glorifică omul natural, însă nu propune o 
întoarcere la starea primitivă, așa cum a  fost cel mai adesea 
înțeles. Poemul Țiganii poate fi citit ca un studiu de caz la 
Discursul filosofului, un studiu de caz în care Pușkin  testează 
bunătatea sălbaticului și superioritatea lui morală față de 
omul civilizat.  
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Filologie, rusă-română 
 
 

This paper focuses on the journey towards adulthood of the nine 
years old boy Egorushka in Chekhov’s novella The Steppe. The boy 
leaves his village to go to town, where he is to attend middle school. 
Along the way, Egorushka will grow spiritually, will evolve and surmount 
various obstacles. Both the people surrounding him and the symbols 
scattered around the narrative (a hawk, the birds, the sky etc.) play an 
essential role in his evolution. Thus, Egorushka’s journey can be 
interpreted as a change of status, a sort of initiation. 

 
Key words: past, novelty, experience, nature. 
 

În 1888, la 28 de ani, Cehov scria nuvela Stepa. Cu un 
an înainte, făcuse o călătorie în Crimeea și Caucaz, unde 
adunase un bogat material pentru nuvelă care a fost primită 
de public cu entuziasm. În expozițiune este descris începutul 
unei călătorii, „Din orașul N., capitală de județ din gubernia 
Z”1, a unei briști hodorogite în care se află Ivan Ivanîci 
Kuzmiciov (negustor) și părintele Hristofor Siriiski (parohul 
bisericii Sfântul Nicolae din oraș), care merg să vândă lână. 
Pasageri sunt și vizitiul Deniska și Egorușka, un băiat de nouă 
ani, nepotul lui Kuzmiciov, care este dus la gimnaziu. 
Povestea urmărește drumul copilului care pleacă de la casa 
părintească, se desprinde de obiceiuri, de locurile cunoscute 
și de vârsta copilăriei și pornește pe un traseu necunoscut ca 
să-și clădească propriul viitor. În această călătorie, peisajele, 
natura, locurile și oamenii întâlniți sunt filtrați emoțional din 
perspectiva lui Egorușka, ce devine personaj-reflector. În 

                               
1 A.P. Cehov, Stepa și alte povestiri, traducere din limba rusă și note de 
Adriana Liciu, Iași, Polirom, 2014, p. 5. 
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final va ajunge la prietena mamei sale, pe nume Nastasia 
Petrovna Toskunova, în casa căreia va sta cât timp va fi la 
școala gimnazială. Când Hristofor și Kuzmiciov pleacă înapoi 
acasă și îl lasă pe Egorușka în gazdă, băiatul devine conștient 
că trebuie să se descurce singur. 

Egorușka este un personaj mobil, are reacții 
imprevizibile și trece prin diferite stări, corespunzătoare 
vârstei, ca într-un final sa fie pregătit pentru viața de elev. În 
contrast, celelalte personaje sunt imobile și contribuie la 
conturarea personalității copilului. De altfel, în general la 
Cehov,  

 
Personajele provin dintr-o mulțime pestriță, sunt oameni cu 
preocupări şi concepţii variate, de la măruntele griji cotidiene 
la întrebări existenţiale grave. Nu întâmplător, particularităţile 
inovatoare ale artei narative cehoviene sunt probate de 
portretele psihologice impresionante ale personajelor, realizate 
de obicei în manieră pluriperspectivistă.1 

 
Evoluția lui Egorușka este marcată de o serie de 

evenimente. Autorul folosește câteva elemente cu caracter 
simbolic ce apar pe traseul său (soarele, cerul, uliul, plopul, 
mierea), care pot fi puse în legătură cu o forță superioară 
care pare că îl călăuzește pe Egorușka în călătoria sa.  

Vom analiza procesul de formare a personalității lui 
Egorușka, dat fiind că el se confruntă cu diverse situații, 
obstacole și provocări. Pe parcursul drumului, învață din 
aceste situații. Lumea din jurul lui devine un spectacol al vieții 
și al inițierii. În final, după experiențe mai mult sau mai puțin 
dure, Egorușka va recunoaște și va accepta schimbările din 
viața și dinăuntrul său și se va adapta la o nouă poziție în 
societate. 

Prin plecarea de acasă, băiatul este separat de mama sa 
și introdus în societatea masculină, apoi dus „în sălbăticie” și 
supus implicit unei serii de teste. Pentru a renaște într-o nouă 
personalitate, Egorușka trebuie să supraviețuiască unei morți 
imaginare. Rolul sălbăticiei în nuvelă este îndeplinit de stepă. 
Egorușka trece și printr-un test de suferință fizică, 

                               
1 Camelia Dinu, Prefață la volumul Duelul. Dramă la vânătoare, de A.P. 
Cehov, Corint, 2016, p. 5. 
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reprezentat de boală, după care se recuperează și începe o 
viață nouă. 

Băiatul pornește la drum fără să înțeleagă rostul 
acestuia, este neîncrezător în sine și caută un sprijin în vizitiul 
Deniska: stă pe capră lângă acesta și se ține de cotul lui ca să 
nu cadă („se simțea cum nu se poate mai nefericit și îi venea 
să plângă”1). Este cuprins de o stare de melancolie când vede 
locuri care îi trezesc amintiri: când brișca trece pe lângă 
închisoare își aduce aminte cum, cu o săptămână în urmă, s-
a dus cu mama sa la hramul bisericii închisorii, de ziua Maicii 
Domnului din Kazan, iar apoi cum, de Paște, a fost la 
închisoare cu bucătăreasa Ludmila și cu Deniska să ducă 
bucate. Brișca înaintează cu viteză, lăsând în urmă aceste 
imagini și, implicit, trecutul. Obișnuit cu traiul de acasă, cu un 
spațiu restrâns, odată ce iese din rutină „în viață”, Egorușka 
se simte înspăimântat de stepa uriașă ce devine o imagine a 
vieții și a dificultăților acesteia. Stepa este descrisă cu o 
înfățișare tristă, un spațiu nemărginit, un loc unde viața este 
periclitată, iar singura speranță o reprezintă cerul „care în 
stepă, unde nu sunt păduri și munți înalți, pare teribil de 
adânc și de transparent”2. Faptul că cerul din stepă este 
transparent pare a crea o legătură cu divinitatea. Același rol 
pare a-l avea și soarele. Faptul că soarele îi arde spatele lui 
Egorușka semnifică o legătură cu protecția divină: „Ceva cald 
îi atinse spinarea lui Egorușka, fâșia de lumină, furișându-se 
pe la spate, trecu peste brișcă și peste cai, se duse în 
întâmpinarea altor fâșii și, brusc, toată stepa cea largă zvârli 
de pe ea penumbra dimineții, zâmbi și străluci de rouă”3. 

La un moment dat, „deasupra stepei zboară un uliu, 
dând lin din aripi și deodată se oprește în aer, ca și cum s-ar 
gândi la plictisul vieții, pe urmă scutură aripile și zboară ca o 
săgeată peste stepă și e de neînțeles de ce zboară și ce-i 
trebuie…”4. Această imagine  este o anticipare a inițierii. Uliul 
este asociat chiar cu Egorușka: „acum zboară dând lin din 

                               
1 Ibidem, p. 6. 
2 Ibidem, p. 10 
3 Ibidem, p. 9. 
4 Ibidem, p. 10. 
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aripi”1, iar în final va zbura ca o săgeată peste stepă. La un 
moment dat, copilul vede un plop care stă singur pe o colină:  

 
Dar iată că pe o colină se arătă un plop singuratic; cine l-o fi 
sădit și de ce aici, Dumnezeu știe. […] O fi fericit frumosul 
ăsta? Vara arșiță, iarna ger de crapă pietrele și viscol, toamna 
nopți de groază, în care vezi doar întunericul și nu auzi nimic în 
afară de vântul scăpat din frâu care urlă furios; dar mai ales, 
toată viața singur, singur….2 

 
Plopul indică sentimentul de singurătate al băiatului și 

teama față de necunoscutul vieții pe care trebuie să-l înfrunte 
singur. Copacul sugerează tristețea care îl cuprinde pe 
Egorușka pe parcursul drumului. Plopul care simbolizează și 
„forțele regresive ale naturii, amintirea mai mult decât 
speranța, timpul trecut mai mult decât viitorul renașterilor”3, 
după cum se arată în Dicționarul de simboluri, semnifică 
faptul că Egorușka încă nu poate să depășească trecutul, 
deoarece  locurile noi prin care trece și desprinderea de casă 
îl fac să caute alinare în amintiri: „Rusului îi place să-și 
amintească, dar nu-i place să trăiască”4,explică naratorul. 

Un moment interesant este când brișca se oprește la 
hanul unui evreu pe nume Moisei Moiseici. Popasul nu va dura 
mult timp, dar suficient încât Ivan Ivanîci și părintele 
Hristofor să facă niște calcule de vânzări. Între timp, 
Egorușka este chemat de către Moisei Moiseici într-o încăpere 
separată, iar soția acestuia îi oferă lui Egorușka o felie de 
pâine cu miere: „Egorușka începu să mănânce, deși, după 
bomboanele și acadelele cu mac pe care le mânca în fiecare zi 
la el acasă, nu găsi nimic gustos la mierea amestecată cu 
ceară și cu aripi de albine”5. Din cauza suferinței și a tristeții 

                               
1 Ibidem, p. 10. 
2 Ibidem, p. 11. 
3 Jean Chevalier, Alain Gheerbrant, Dicționar de simboluri, mituri, vise, 
obiceiuri, gesturi, forme, figuri, culori, numere, traducere de Micaela 
Slăvescu, Laurențiu Zoicaș, Daniel Nicolescu, Doina Uricariu, Olga 
Zaicik, Irina Bojin, Victor-Dinu Vlădulescu, Ileana Cantuniari, Liana 
Repețeanu, Agnes Davidovici, Sanda Oprescu, Iași, Polirom, 2009, p. 
742. 
4 Ibidem, p. 71. 
5 Ibidem, p. 38. 
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de care era cuprins, copilul nu se delectează cu mierea oferită 
și vede doar aspectele negative în situația în care se află. 

La lăsarea serii, în stepă se aud două păsări, una căreia 
oamenii stepei îi spun „spliuk”, iar a doua este bufnița, care 
pare că râde în hohote ori plânge isteric („pentru cine strigă 
ele și cine le ascultă în câmpia asta, Dumnezeu știe, dar 
strigătul lor are în el multă tristețe și tânguire…”1). Prima 
pasăre, prin cântecul ei, dă impresia că încearcă să 
ademenească oamenii spre somn sau spre o lume a tristeții și 
amintirii. Bufnița este și ea considerată un simbol al tristeții, 
întunericului, singurătății și melancoliei, chiar vestitor al 
morții. Păsările din nuvelă sunt înfățișate ca fiind singurii 
locuitori ai stepei. În cântecele lor, Egorușka aude ecourile 
propriilor sentimente. Prin posibilitatea de a zbura, de a se 
mișca și desprinde de pământ, păsările indică dorința lui 
Egorușka de a se manifesta liber și armonios în lume. 

Pe parcursul drumului, Egorușka este trimis să 
călătorească temporar alături de niște necunoscuți, ca să nu 
fie purtat pe drumuri ocolitoare de către Kuzmiciov și 
Hristofor, care aveau de rezolvat treburi comerciale. Egorușka 
are câteva conflicte cu Dîmov, unul dintre căruțași, „un 
bărbat voinic, lat în umeri, la vreo treizeci de ani, cu părul 
bălai și creț și foarte puternic și sănătos”2. Băiatul nu suportă 
cuvintele urâte și comportamentul nepotrivit al lui Dîmov, ba 
ajunge chiar să-l urască. Cuvintele dure pe care le va spune 
Dîmov, „tare de răsună stepa”3, vor trezi în sufletul lui 
Egorușka sentimente neîncercate până atunci: ură, dorința de 
răzbunare, neîncredere, suspiciune. 

O altă scenă importantă se petrece când niște tineri, 
tovarăși de convoi cu Egorușka, se aruncă în apă pentru a se 
răcori de arșiță. Egorușka îi imită, se aruncă în apă, dar se 
scufundă periculos de mult și simte cum o forță rece și 
plăcută la atingere îl duce înapoi la suprafață. După ce 
deschide ochii, vede soarele care se reflectă în râu. În 
această secvență se regăsesc din nou simbolul soarelui și al 
cerului, ca forțe vitale ce îl trag la suprafață pe Egorușka. 

                               
1 Ibidem, p. 47. 
2 Ibidem, p. 55. 
3 Ibidem, p. 59. 
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Culoarea verde pe care el o vede în adâncul apei poate avea 
aceeași semnificație. 

Într-o scenă când Egorușka stătea culcat pe spate cu 
mâinile sub cap și se uita la cer, naratorul arată ce se petrece 
în mintea personajului care este cuprins de un sentiment de 
singurătate iremediabilă. Privind stelele și cerul, „indiferente 
la scurta viață a omului”1, copilul începe să se gândească la 
moartea ce îi așteaptă pe toți oamenii, apoi la moartea celor 
dragi. 

Egorușka observă într-un loc unde drumul se 
învecinează cu câmpul doua cruci din lemn, de-o parte și de 
alta a drumului. Constată că lângă mormânt stepa este tristă, 
posomorâtă: „Și nu e trecător pe care să nu-l tulbure sufletul 
singuratic și care să nu se uite la mormânt până ce rămâne 
mult în urmă și e acoperit de întuneric…”2. Stepa apare aici 
tot ca o metaforă a vieții dure, o întindere nesfârșită, simbol 
al vieții fără speranță, în care unii oameni se irosesc sau mor 
accidental și brutal. Copilul află că sub cele două cruci se află 
mormintele a doi negustori care s-au oprit pentru a poposi în 
stepă, dar au sfârșit uciși. Pantelei relatează că era pe cale să 
fie ucis el însuși la un han împreună cu un prieten, dar 
susține că a fost salvat de o forță divină. La momentul 
potrivit s-a auzit o bătaie în geam, deși nu mai era niciun  om 
în acea pustietate: „În ochiul de fereastră? Trebuie că un 
sfânt de-al lui Dumnezeu ori un înger. Ca cine alt… Când am 
ieșit din curte nu era nici un om pe uliță… De la Dumnezeu a 
fost!”3. Secvența scoate în evidență faptul că „stepa morților”, 
adică viața, este condusă de o forță superioară. 

Pe traseu, Egorușka învață din experiențele pe care le 
trăiește. Locurile prin care trece, imaginile, persoanele, 
contribuie la procesul său de descoperire și înțelegere a 
sensului vieții și îi modelează personalitatea. La un moment 
dat, „Egorușka îl văzuse în fața sa pe Robinson Crusoe”4. 
Acest dublu ficțional sugerează supraviețuirea lui Egorușka in 

                               
1 Ibidem, p. 73. 
2 Ibidem, p. 76. 
3 Ibidem, p. 82. 
4 Ibidem, p. 112. 
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stepă, ca a lui Robinson Crusoe pe insula pustie. Crusoe 
devine un reper existențial și un erou pentru băiețel. 

După ce părintele Hristofor și Kuzmiciov l-au lăsat acasă 
la Nastasia, prietena mamei lui Egorușka, și au plecat înapoi 
spre casă, trăirile copilului sunt sfâșietoare:  

 
Fără să știe nici el de ce, Egorușka se smulse din loc și ieși 
într-un suflet afară. Când ieși în fugă pe poartă, Ivan Ivanîci și 
părintele Hristofor, făcând cu mâna – primul cu bastonul, al 
doilea cu cârja – dispăreau după colț, Egorușka simți că odată 
cu oamenii aceia dispărea pentru el, ca un fum, pentru 
totdeauna, tot ce trăise până atunci; se lăsă fără vlagă pe 
bancă și, cu lacrimi amare, salută viața nouă, necunoscută 
care începea acum pentru el. Ore cum o să fie această viață?1 

 
În final, toate gândurile și sentimentele noi de care este 

încercat Egorușka (ură, dorința de răzbunare, neîncredere, 
suspiciune, dor de casă), au un rol esențial: pe de o parte îl 
vor ajuta să se desprindă de trecut, iar pe de ală parte îl vor 
ajuta să înțeleagă partea negativă a societății în care trăiește  
și îl vor învăța să se confrunte cu ea. Oamenii din jur îl ajută 
să descopere o etapă nouă a vieții. Imaginea centrală, stepa 
traversată de copil, reprezintă obstacolele pe care Egorușka 
trebuie să le parcurgă pentru a se căli. Trebuie să treacă 
aceste obstacole pentru a reuși să se descurce singur în 
situații dificile ale vieții când va ajunge într-un mediu nou, 
necunoscut. 
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