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PARADOXUL MARELUI ANONIM ȘI 

IDEALISMUL TRANSCENDENTAL

RAUL SĂRAN

Universitatea de Vest din Timișoara
raul.saran96@e-uvt.ro

Abstract
The following paper revolves around the concept of The Great Anonymous and a 
series of paradoxes that occur because of its complex nature. Concerning several 
aspects regarding the similarities between Blaga’s philosophy and the so-called 
concept of „transcendental idealism” described by philosophers such as Schelling 
or Fichte, this study reflects on the solution that The Great Anonymous has (and 
applies) in order to prevent his multiplicity and to avoid creating what Blaga calls 
a „theoanarchy”.

Keywords: philosophy, idealism, transcendentalism, The Great 
Anonymous, paradox 

Coordonatele fundamentale pe baza cărora filosofia blagiană a izbutit să 
își afirme caracterul identitar gravitează, indiferent de formele și manifestările 
sub care aceasta transpare, în jurul conceptului de mister. Succesoare cvasi-
teoretică a filosofiilor lui Kant, Husserl sau Heidegger, redată sub o diversitate 
accentuată de forme și teoretizată pe numeroase niveluri existențiale, de la 
metafizică până la fenomenologie și epistemologie, baza gândirii filosofului 
român se remarcă printr-o sorginte de factură cosmologic-axiologică, 
încercând, în câteva rânduri, să înglobeze și o dimensiune antropocentrică 
a existenței. Pe de altă parte însă, sistemul filosofic blagian a demonstrat 
o profundă înclinare înspre o dimensiune transcendentală a existenței, 
încercând să potențeze teoriile și caracterul misterului sub forma unei relative 
„entități” ce ar putea să explice, într-o oarecare măsură, geneza și sistemul 
funcțional de care depinde această lume. Acest caracter teoretic și funcțional 
de care dispune (printre alte sisteme de gândire) și filosofia blagiană este 
revelat printr-o reprezentare de factură pseudomitică și, nu în ultimul rând, 
voit luciferică, prin ceea ce Blaga numește „«centrul metafizic» al existenței” 
(Blaga, 1997: 26), redat sub forma conceptului intitulat relativ ambiguu 
drept Marele Anonim. 
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Teoretizat, în Trilogia cosmologică, drept „un «tot unitar» de o maximă 
complexitate substanțială și structurală, o existență pe deplin autarhică, adică 
suficientă sieși” (Ibidem), dacă e să privim lucrurile dintr-o perspectivă ceva 
mai superficială, această idee de omnisciență cu proprietăți atotcreatoare nu 
pare să difere foarte mult de vreo ideologie religioasă de oricare factură. Cu 
toate acestea însă, anumite problematici încep să apară atunci când privim 
lucrurile din punct de vedere autoreferențial, și anume atunci când analizăm 
modul prin care Marele Anonim se raportează la el însuși și, chiar mai mult, 
modalitatea prin care acesta caută să se autoregenereze, mai exact la „putința 
să genereze ad indefinitum existențe de aceeași amploare substanțială și de 
aceeași complexitate structurală” (Ibidem: 29). Aici intervine problema 
fundamentală a acestui concept, întrucât capacitățile regeneratoare ale 
Marelui Anonim pot ajunge într-un punct al propriei sale distrugeri, mai 
exact a unui haos din care „ar rezulta fie alte «toturi divine», adică tot atîtea 
sisteme autarhice care s-ar sustrage pazei și controlului central, fie sisteme 
egocentrice care ar încerca să se subtituie  întîiului și tuturor celorlalte. În 
amândouă cazurile s-ar declara, într-un fel sau altul, o gravă teoanarhie” 
(Ibidem: 30).

În acest demers, lucrarea de față încearcă să ofere o perspectivă asupra 
unuia dintre paradoxurile fundamentale pe care Marele Anonim le suscită, 
și anume potențialul caracter distructiv pe care îl manifestă regenerarea 
perpetuă efectuată de acesta. Pentru a putea reda o teorie în acest sens este 
necesară o incursiune în structura conceptului Marele Anonim, precum și 
o abordare atât de natură metafizică, pe de o parte, cât și transcendentală, 
de cealaltă parte, spre a putea surprinde elementele definitorii ce marchează 
gândirea blagiană, precum și atributele care alcătuiesc acest paradox pe care 
încercăm să îl revelăm în cele ce urmează.

Diferențialele divine. Gândirea Marelui Anonim și limitările 
(îngrădirile) acesteia

	
Spre a putea efectua o analiză profundă și detaliată asupra conceptului 

Marele Anonim și pentru a putea înțelege modul în care acesta acționează la 
nivelul propriei sale existențe, este necesară o viziune de ansamblu asupra 
elementelor care alcătuiesc acest sistem. În acest sens, Blaga anticipează 
relativ corect capacitățile creatoare de care dispune Marele Anonim și, 
tocmai în ideea de a limita abilitățile acestuia, definește acest efort de natură 
mai degrabă apolinică prin existența a ceea ce el numește „diferențialele 
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divine”, fiecare dintre acestea reprezentând „un minim substanțial, purtător 
al unei structuri egale cu un segment absolut simplu al structurii divine. 
(...) Sub unghiul structurilor lor virtuale, diferențialele divine îngăduie să 
fie imaginate simbolic ca fragmente infinitezimale eterogene, dar absolut 
simple” (Ibidem: 35). Spre a familiariza cititorul în legătură cu modul în care 
aceste diferențiale divine funcționează, Blaga remarcă o serie de similitudini 
între acestea și monadele din filosofia lui Leibniz, o monadă nefiind altceva 
decât, după spusele filosofului german, „o substanță simplă, care intră în 
tot ce e compus; simplă, adică fără părți” (Leibniz, 1972: 509). Desigur, la 
o analiză mai profundă, observăm că, deși funcționează, în cea mai mare 
parte, la fel, monadele reprezentând, asemeni diferențialelor divine, ceea 
ce Leibniz numește entelehii (la rândul său, acesta preluând termenul din 
filosofia aristotelică), ceea ce cuprinde suma „tuturor substanțelor simple 
sau monadelor create, căci ele au într-însele o perfecțiune anumită” (Ibidem: 
512). Diferența fundamentală o observă și Ovidiu Drîmba, care afirmă că o 
diferențială divină, spre deosebire de o monadă, „nu e deloc un atom psihic, 
sau o lume în miniatură, (...) ci e un «minim substanțial», purtător al unei 
structuri egale cu un segment absolut simplu al structurii divine” (Drîmba, 
1995: 145).

Din aceste idei postulate anterior se pot determina câteva atribute 
esențiale argumentării de față, care vor fi utile în continuarea tezei. Pe de 
o parte, aceste diferențiale divine funcționează ca o „scindare” a întregului 
(conceptul de Marele Anonim, în acest caz) în structuri relativ subunitare 
simple tocmai pentru a evita procesul de autoreproducere care ar cauza 
teoanarhia precizată anterior. Prin acestea, Marele Anonim urmărește 
evitarea creării unei serii infinite de sisteme existențiale nu doar similare, ci și 
de aceeași amploare. Pe de altă parte însă, aceste diferențiale, prin caracterul 
lor, determină o schimbare importantă și profundă de paradigmă în cadrul 
gândirii Marelui Anonim, întrucât acesta se vede nevoit să se „limiteze”, însă 
nu la nivel ideatic, ci la nivel creaționist, să se „cenzureze” pe sine însuși. 
Acesta este punctul în care filosofia lui Blaga începe să împrumute elemente 
din filosofia de tip transcendental. Mai cu seamă, pentru a înțelege mai bine 
mecanismul de gândire al Marelui Anonim, vom zăbovi câteva momente 
asupra Sistemului idealismului transcendental, teoretizat de către Friedrich 
Schelling, îndeosebi asupra demonstrației idealismului transcendental și a 
teoriilor asupra eului pe care acesta le redă în opera sa. În ceea ce privește 
eul, Schelling admite un caracter obiectiv pe care acesta, în calitatea sa de 
activitate infinită, îl dobândește printr-un proces în care conștiința de sine 
ajunge să joace un rol decisiv: 
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Condiția conștiinței de sine este ca această activitate originar infinită (această 
totalitate a întregii realități) să devină obiect pentru sine; așadar, să devină 
finită și limitată (...) spre a apărea pentru sine (spre a fi nu numai producător, 
ci și produs, ca în conștiința de sine, eul trebuie să-și limiteze producerea. Dar 
eul nu-și poate limita producerea fără a-și opune ceva (Schelling, 1995: 54).

În acest caz, se poate constata o atitudine similară cu cea manifestată 
de Marele Anonim prin intermediul diferențialelor divine, de unde putem 
deduce că, pe lângă structura lor simplă (păstrând, desigur, limitele afirmației), 
aceste diferențiale funcționează ca un soi de conștiință de sine pentru acesta, 
determinând entitatea divină desemnată de conceptul blagian să își atribuie 
o serie de limitări nu doar posibile, ci mai degrabă necesare. De altfel, și 
filosoful român remarcă această tendință de proprie limitare ce definește 
sistemul cognitiv specific Marelui Anonim, pe care acesta o conștientizează 
ca fiind condiția fundamentală pentru evitarea anarhiei: 

Marele Anonim trebuie să-și refuze plăcerea de a se gîndi cum ,,se gîndește” 
un Narcis filozofic. Sub presiunea consecințelor indezirabile (...) se va vedea 
îndemnat să-și stingă aproape în întregime gîndirea, sau să se gîndească de 
fiecare dată pe sine însuși, aproape în întregime într-un fel ,,negativ”, pentru 
a nu se realiza. În orice caz, Marele Anonim nu-și permite să se gîndească 
,,pozitiv” decât în ,,diferențiale” (Blaga, 1997: 39). 

Astfel, propria limitare voită și controlată a Marelui Anonim depinde, 
în mare măsură, de aceste diferențiale divine, precum și de existența unei 
profund înrădăcinate conștiințe de sine, ce funcționează ca un agent de natură 
apolinică, menit să asigure un relativ control și o oarecare stabilitate în raport 
cu Marele Anonim, la nivel existențial. Însă nu este suficient doar să afirmăm 
că acest autocontrol există, ci este necesar să explicăm cum funcționează acest 
element fundamental ce înglobează întregul sistem de gândire pe baza căruia 
se construiește filosofia blagiană. Din acest motiv, în cele ce urmează vom 
ilustra principala modalitate prin care gândirea Marelui Anonim trece din 
stadiul de teoanarhie în cel de echilibru metafizic.
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Intuiția intelectuală
	

Întrucît activitatea ideală este admisă la origine doar ca intuitivă 
(subiectivă) de către cealaltă în scopul de a explica limitarea eului ca eu cu 
ajutorul ei, trebuie ca, pentru cea de-a doua activitate, cea obiectivă, a fi 
intuit și a fi limitat să însemne unul și același lucru. (...) Prin faptul că este 
limitată, activitatea reală trebuie să fie și intuită, iar prin faptul că este intuită, 
trebuie să fie și limitată, ambele trebuind să fie absolut una. (Schelling, 1995: 
60). 

În această situație, pe urmele lui Schelling, se poate pune semnul egal 
între activitatea de autolimitare impusă de către Marele Anonim și ideea de 
intuiție, pe care filosoful german o stabilește drept fundamentală în plan 
obiectiv. Însă atunci când vorbim despre conceptul de intuiție la nivelul 
idealismului transcendental, observăm o serie de caracteristici care schimbă 
puțin percepția asupra Marelui Anonim. De pildă, Johann Fichte abordează 
problema conștiinței de sine în strânsă legătură cu ideea de intelect, afirmând 
că „idealismul explică determinările conștiinței pornind de la acțiunea 
inteligenței. Aceasta este pentru el doar activă și absolută, iar nu pasivă” 
(Fichte, 1995: 31). Pornind de la premisa conform căreia idealismul pornește 
de la o lege a rațiunii, demonstrabilă în cadrul conștiinței și validând o idee 
cel puțin discutabilă, dacă nu chiar problematică, potrivit căreia idealismul 
ar cuprinde noțiunile de a priori, respectiv a posteriori într-un singur concept, 
cu un rezultat a posteriori, validat prin experiență, filosoful german afirmă că, 
în teza idealismului, 

numai întregul apare în conștiință, iar acest întreg este tocmai experiența. 
Idealismul caută să-l cunoască mai îndeaproape, de aceea trebuie să îl 
analizeze, și anume nu printr-o tatonare oarbă, ci urmînd regulile determinate 
ale compunerii, în așa fel încît să vadă născându-se întregul sub ochii săi. 
El poate face aceasta pentru că poate să abstragă; pentru că poate concepe 
cu gîndirea sa liberă individualul separat. În conștiință nu apare deci numai 
necesitatea reprezentărilor, ci și libertatea acestora (Ibidem: 39-40).

	
În cazul Marelui Anonim, acest proces de recunoaștere și de reprezentare 

a întregului se manifestă prin intermediul diferențialelor divine, prin care 
acesta poate concepe ideea de reprezentări, însă acțiunea ajunge doar până 
în acest stadiu, fără a-și oferi, însă, din motive evidente, libertatea de a 
da viață acestora. Aici intervine conceptul de intuiție intelectuală, în care 
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gândirea, cu toate formele sale, se manifestă sub auspiciile unei experiențe 
dobândite a priori, însă niciodată manifestată a posteriori, deși ea continuă să 
rămână activă. În acest caz, Fichte propune o soluție care cuprinde o realitate 
suficientă sieși în sine și pentru sine, manifestată prin gândire și, implicit, 
prin intuiție intelectuală, care trebuie să conțină „ceva” (deși convine foarte 
abrupt asupra concluziei sale) sau să prezinte „urme” de experiență: 

conținutului filozofiei nu-i revine o altă realitate decît aceea a gîndirii 
necesare, cu condiția să se conceapă ceva privitor la temeiul experienței. 
Inteligența poate fi concepută ca activă numai în acest mod determinant. 
Această realitate îi este cu totul suficientă deoarece rezultă din filozofie că nu 
există nicio alta (Ibidem: 40).

Tot referitor la problema intelectului, regăsim o teorie asemănătoare în 
opera lui Spinoza, care vorbește despre un mod de a „deduce”, cu ajutorul 
intelectului, o formă a „cugetării”, bazată pe intuiție și pe însăși forma și 
natura obiectului în genere: 

dacă presupunem că intelectul a cunoscut vreo existență nouă, care n-a 
fost înainte, așa cum admit unii că intelectul divin a fost înainte de crearea 
lucrurilor (...) n-ar depinde decât de puterea și de natura intelectului. Așadar, 
trebuie să căutăm forma cugetării adevărate în însăși acea cugetare, și s-o 
deducem din natura intelectului (Spinoza, 1994: 29).

Analog, într-un eseu ce are în vedere problema filosofică, respectiv 
problema științifică, Blaga vorbește despre o serie de 

anticipări ideative strict necesare pentru a închega în general o întrebare, 
la anticipări de un conținut minim, ce permit sondări fără capăt, iar aceste 
anticipări coincid cel mai adesea cu înseși conceptele fundamentale ale 
inteligenței. Problematica filosofică se constituie așa că se face uz de una sau 
de alta din categoriile inteligenței ca de idei propulsive (Blaga, 1974: 69).

Astfel, putem afirma că, în ambele cazuri, intuiția intelectuală, bazată 
în genere, pe de o parte, pe inteligența anticipativă și, pe de altă parte, pe o 
experiență de natură apriorică, permite Marelui Anonim o manifestare a sa în 
deplinătatea capacităților sale. În același timp, aceasta se produce cu o limitare 
necesară și, totuși, capabilă fără a fi pusă în practică. Ideile „propulsive”, 
desprinse din forma pură a cugetării, ce provin din însăși natura intelectului, 
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constituie paradoxal elementul constant, deși în perpetuă schimbare, prin 
care Marele Anonim își îngăduie, însă până la nivel ideatic, nu și concret, 
explorarea multiplelor dimensiuni existențiale de natură transcendentală. 
Deducerea și intuirea infinitelor posibilități, cazuri favorabile și cazuri 
posibile se manifestă și se consumă, așa cum am conchis anterior, prin 
perpetuarea diferențialelor divine. În situația de față, rămâne să aflăm care 
este modalitatea prin care Marele Anonim este capabil de echilibru, dacă 
acest echilibru este posibil și, mai exact, care este paradoxul fundamental pe 
care acesta îl manifestă în raport cu propria sa existență.
	

Marele Paradox

Eu sunt, exist; e lucru sigur. Cât timp însă? Atâta timp cât cuget: căci s-ar 
putea întâmpla tocmai ca, dacă m-aș opri de la orice acțiune de a cugeta, să 
încetez pe dată și în întregime să mai exist. (...) Sunt un lucru adevărat, și 
ființând cu adevărat. Dar ce lucru anume? Am mai spus-o, unul cugetător 
(Descartes, 1937: 20).

afirmă Descartes. Acesta, de altfel, este și impasul în care se regăsește 
Marele Anonim, întrucât chestionarea propriei identități poate fi suprimată 
numai printr-un continuu act cognitiv, care însă este regăsit într-un 
permanent blocaj determinat de evitarea unei teoanarhii, fapt care îl obligă 
să manifeste o atitudine restrictivă față de sine. De aceea, obiectul filosofiei 
blagiene are nevoie de o permanentă conștientizare și revelație a propriului 
său cuget și a propriei gândiri, însă fără a oferi o formă concretă acestor 
reprezentări. În acest sens, analizând problema din perspectiva idealismului 
transcendental, Schelling afirmă o ipoteză conform căreia eul se revoltă 
contra propriei sale existențe, dând naștere unei dualități de natură exclusiv 
conflictuală și antitetică prin definiție: „eul are tendința de a produce 
infinitul, iar această orientare trebuie concepută ca mergând spre exterior 
(centrifugal)”, care „nu este nimic altceva decât aspirația de a se intui în 
acea infinitate (...) dar chiar în conștiința de sine este necesară o divergență 
a orientărilor opuse” (Schelling, 1995: 66). Încercările eului de intuire în 
infinitate produc, însă, o geneză bazată pe antinomie, în care „cele două 
orientări se suprimă, se distrug” (Ibidem), dar care este absolut necesară eului 
nu doar pentru a fi capabil de ființare, ci și pentru propria supraviețuire în 
sine. Dedublarea sinelui prin intermediul gândirii și intuiției funcționează 
ca un agent catalizator, astfel încât, prin echilibrul dintre forțe, existența nu 



12

este periclitată, iar teoanarhia este, de asemenea, înlăturată. Opoziția subiect-
obiect, respectiv subiectiv-obiectiv este generatoarea unui „flux” existențial, 
capabil să mențină intactă integritatea conștiinței de sine:

în eu există termeni opuși, subiectul și obiectul; ambii se suprimă, dar nici 
unul nu este posibil fără celălalt. Subiectul nu se afirmă decât în opoziție cu 
obiectul, iar obiectul decât în opoziție cu subiectul, adică nici unul dintre ei 
nu poate deveni real fără să-l distrugă pe celălalt, dar până la distrugerea unuia 
de către celălalt nu se poate ajunge niciodată tocmai pentru că fiecare este ce 
este numai în opoziție cu celălalt. (...) Dacă în eu nu ar exista o opoziționare, 
în el nu s-ar mișca nimic, nu ar fi nici producere, deci nici produs (Ibidem: 
67-68).

Revenind la problematica blagiană, observăm o paradigmă profund 
asemănătoare cu cea propusă de filosoful german. Blaga sesizează natura duală 
absolut necesară a Marelui Anonim, redată prin intermediul „generatoarelor 
de echilibru”, și anume al diferențialelor divine, motiv pentru care asistăm la 
paradoxul fundamental, o soluție de compromis la care acesta este nevoit să 
recurgă pentru păstrarea ordinii universale și a echilibrului existențial. Prin 
diferențialele divine, cu ajutorul gândirii și intuiției intelectuale, 

	 Marele Anonim generează indirect o lume care îi este profund 
disanalogică. (...) Cu elemente absolut simetrice unor fracțiuni ale ființei sale, 
Marele Anonim produce așadar o lume radical disanalogică sieși. Dar această 
disanalogie e voită și căutată de el, căci ceea ce din motive superioare el vrea 
să evite este tocmai analogia (Blaga, 1997: 123). 

Prin geneza unei lumi de natură contrară, cu ajutorul diferențialelor 
divine, Marele Anonim nu doar că păstrează un relativ echilibru metafizic, ci 
este, de asemenea, capabil să se automultiplice, la nivelul conștiinței de sine, 
într-o infinitate de posibilități și cazuri ipotetice, atâta vreme cât creează și 
expresia contrară a existenței sale, care asigură, prin suprimarea reciprocă, 
elementul necesar ființării.

Concluzii

	 În finalul lucrării de față, se cuvin a fi menționate câteva precizări. 
Prezenta demonstrație efectuată anterior prezintă numai o fațetă a 
caracterului antinomic pe care Marele Anonim îl relevă în cadrul filosofiei 
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blagiene, caracterul acestuia fiind, însă, unul mult mai complex, care se 
întinde dincolo de idealismul transcendental și teoriile privitoare la intelect și 
conștiința de sine. Paradoxurile care alcătuiesc și caracterizează acest concept 
sunt mult mai vaste, iar abordările filosofice și perspectivele din care această 
problematică poate fi abordată sunt dintre cele mai diverse. În final, așa cum 
poate Blaga și-a dorit mai mult decât toate detaliile și explicațiile oferite 
în opera sa filosofică, Marele Anonim este destinat să rămână învăluit sub 
semnul unui mister cel puțin pe măsura capacităților sale cosmologice, divine 
și, nu în ultimul rând, ideatice, menținând asupra sa un șir de întrebări la 
care răspunsul, ca în orice filosofie, nu poate să fie mereu decât unul ezitant, 
mereu sceptic, în continuă schimbare și numai cel mult la nivel pur teoretic 
și speculativ.
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Abstract
The present study analyzes Lucian Blaga’s ideas about Baroque by investigating 
the ways in which this cultural and artistic movement was negatively recepted. 
Some of his thesis (ones complexly demonstrated, others, briefly) were confirmed 
and reaffirmed only in the second half of the twentieth century. Blaga’s ideas about 
Baroque should be included in his aesthetic system and analyzed by relating them 
to the style, which is central for him. For this reason, the present paper tries to 
contextually interpret these ideas and also to highlight the Baroque influences in 
his poetry, even if they were rarely chosen by Blaga. 

Keywords: stylistic consensus, Baroque filosophy, stylistic option, 
Baroque style, contextual interpretation

Fixarea principalelor coordonate ale barocului european e o miză destul 
de complicată, având în vedere faptul că se află în discuţie unul dintre cele 
mai controversate curente cultural-artistice. Negat (mai ales) în favoarea 
manierismului şi (re)afirmat de tot atâtea ori, barocul pare să îşi asigure 
specificitatea prin formulări adesea clişeice (artă nonmimetică, excesiv 
ornamentată), susţinute doar parţial şi posibil de reconstituit doar prin apelul 
la analize nuanţatoare, nicidecum generalizatoare. În acest peisaj, ideile lui 
Lucian Blaga s-au bucurat de puţină atenţie, dat fiind că ele se subsumează 
unui sistem estetic unitar şi nu pot fi „rupte” de construcţia filozofică pe care 
o propune în raport cu arta, în general, şi cu problema stilului, în particular. 
De la bun început, trebuie precizat faptul că gândirea blagiană e contextuală, 
pe de o parte, iar, pe de alta, ea se fundamentează şi se dezvoltă dialectic: arta e 
rezultatul conjugării dintre abstracţie şi intropatie (pe urmele lui Worringer), 
metafora e fie plasticizantă, fie revelatorie, cunoaşterea e paradiziacă sau 
luciferică – iată locurile comune, binecunoscute, ale gândirii duale propuse 
de filozof. Ceea ce îşi propune studiul de faţă este să circumscrie viziunea 
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blagiană asupra barocului unui context mai larg, să observe locul ei în 
dinamica ideilor la nivel european (pentru că tezele lui Blaga anticipează 
unele dintre demonstraţiile lui Assunto Rosario ori Gilles Deleuze, însă fără 
să le finalizeze) şi să evidenţieze punctele de contact ale poeziei cu imaginarul 
baroc, în pofida faptului că ea nu ocupă un loc privilegiat şi în creaţia poetică.

Înainte de a-şi stabili traseul demonstrativ în legătură cu arta şi, mai 
ales, cu filozofia barocă, Blaga invocă binecunoscutul studiul al lui Heinrich 
Wölfflin din 1915 (tradus în limba română abia în 1968) şi comentează cele 
cinci „categorii ale viziunii” (Wölfflin, 1968, 193). Mai exact, vorbeşte despre 
categoriile propuse de Wölfflin în contextul demonstraţiei proprii legate de 
„categoriile abisale ale inconştientului” (Blaga, 1985, 419), acceptând (parţial) 
ideile acestuia. Problematizarea pe care o ridică Blaga se referă la statutul lor 
de „categorii”: conceptele lui Wölfflin sunt „forme conştiente”, relevante doar 
pentru o structură de suprafaţă, nicidecum pentru una a abisalităţii (Blaga, 
1985, 423). Pentru Blaga, abia aceasta din urmă conduce la o concretizare 
într-un fenomen artistic, dat fiind că spiritul uman deţine două tipuri de 
categorii: ale conştinţei, ale conştientului, prin care cunoaşte lumea în mod 
empiric, şi ale inconştientului (deci, abisale), ale creaţiei şi ale imaginaţiei 
(Blaga, 1985, 425). Tocmai de aceea, viziunea lui Wölfflin asupra evoluţiei 
artei (ca şi a lui Spengler, Riegl ori Frobenius) e reductivă, „monocategorială”, 
posibil de sintetizat printr-o singură pereche de „noţiuni”, şi anume prin 
evoluţia de la static la dinamic (Blaga, 1985, 424). Este observaţia formulată 
ulterior şi de alţi comentatori ai ideilor lui Wölfflin (Al. Ciorănescu, Diana 
Adamek, chiar Edgar Papu, atunci când observă aspectul formal al celor cinci 
categorii), chiar dacă demonstraţia lui (şi, implicit, exemplificările detaliate) 
sunt convingătoare. 

Până la urmă însă, demersul cel mai important este nu neapărat de 
a descifra poziţia lui Blaga faţă de o demonstraţie sau alta, ci de a urmări 
propria viziune, conturată, aşa cum precizam anterior, în legătură cu arta 
şi, mai precis, cu stilul. El vorbeşte despre un „stil baroc”, alături de un stil 
doric, bizantic, romanic, renascentist etc. (Blaga, 1983, 174), însă anunţă, 
în acelaşi timp, o teză care va apărea formulată de mai multe ori (direct şi 
indirect): se poate vorbi despre stil atât prin raportare la domeniul artistic, cât 
şi în legătură cu o creaţie de ordin filozofico-metafizic (de fapt, mai ales aici) 
(Blaga, 1983, 175). În acest sens, lansează conceptul de „consens stilistic”, 
care 

nu trebuie privit ca efect al vreunei înrâuriri din partea artei asupra filozofiei 
– şi nici invers, ca efect al vreunei înrâuriri din partea filozofiei asupra artei. 



16

Consensul este mai curând rezultatul unor tendinţe spirituale profunde, 
inconştiente, ce stau la temeiul tuturor manifestărilor spirituale dintr-un 
anume timp şi spaţiu istoric. (Blaga, 1983, 178). 

O notă la acest fragment revine cu o precizare importantă: „Există, desigur, 
înrâuriri reciproce între cele două domenii, dar consensul stilistic profund nu 
se poate explica pe această cale.” (Blaga, 1983, 179). Modalităţile prin care 
alege să îşi articuleze demonstraţiile pornesc tocmai de la această teză, conform 
căreia între arta şi filozofia unei epoci există relaţii de interdependenţă, 
motivate şi de descoperirile ştiinţifice. În acest sens, principiul mişcării 
(prin excelenţă baroc), e o consecinţă a modificărilor care apar în percepţiile 
astronomice (e vorba despre epoca în care teoria geocentrică e înlocuită de 
cea heliocentrică), modificări influenţate de Copernic, Giordano Bruno şi, 
mai ales, de noua perspectivă asupra mişcării, elaborată de Galileo Galilei: 
„«mişcarea» unui corp este ea însăşi o «stare», o stare idestructibilă prin sine 
însăşi ca şi starea pe loc.” (Blaga, 1987,136). Mai mult decât atât, Blaga face 
o lectură contextuală a curentului (aşa cum va face şi Romul Munteanu1, 
însă mult mai târziu), raportându-l la teoriile ştiinţifice şi filozofice care apar 
în epocă. E vorba, în primul rând, despre teoria preformaţiunii, care poate 
fi pusă în legătură cu barocul din două motive (de ordin stilistic, desigur): 
există, pe de o parte, o tendinţă specifică de a gândi spaţiul închis, organizat, 
limitat, tendinţă numită de Edgar Papu „obsesia interiorului” (Papu, 1977,7) 
care provoacă nelinişte; pe de altă parte, teoria preformaţiunii e dovada 
unei gândiri dezvoltate în crescendo, a unui stil la baza căruia stă principiul 
învoltului: 

1. În acest punct, se impun câteva precizări, întrucât, în majoritatea cazurilor, barocul e prea 
puţin discutat în raport cu un anumit context istoric, cultural, artistic, informaţional, tehnic 
etc. şi mult prea redus la un set prestabilit de trăsături, identificate şi identificabile într-o operă 
artistică. Etichetarea unei astfel de opere drept „barocă” prin „bifarea” grilei de lectură (şi, 
implicit, de interpretare) nu are cum să fie suficientă. Tocmai de aceea, Romul Munteanu 
analizează, pe lângă formă şi fond, şi contextul în care apar modificări ale gândirii epocii (în 
raport cu orizontul informaţional la care are acces omul). Amintesc aici doar ideea centrală a 
autorului: „În fiecare epocă se poate constata cum conceptul de filozofie este polarizat în jurul 
unui orizont informaţional specific în funcţie de care se definesc anumite atitudini faţă de 
existenţă ca şi faţă de problemele societăţii şi vieţii în general. [...] Conexiunea gândirii filozofice 
cu alte moduri de cunoaştere furnizate de ştiinţele umane şi pozitive, ca şi de teologie, este de 
natură să releve în fiecare epocă zonele noi ale orizontului informaţional despre om şi existenţă, 
precum şi sursele care stimulează marile revoluţii ale gândirii.” (Munteanu, 1998, 193). Pentru 
mai multe precizări, a se vedea întregul capitol „Orizontul informaţional. Diversificarea 
modurilor de gândire” din lucrarea citată.
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teoria apare în plin baroc, când imaginaţia îndrăgostită de forme excesive 
nu numai că nu se opunea unor teorii de atare natură, ci le favoriza cu toată 
ardoarea. Între multe alte aspecte ale barocului, trebuie să amintim îndeosebi 
înclinarea spre înflorirea abuzivă a fomelor; forma se debordează pe sine însăşi 
prin repetiţie, se depăşeşte prin suprapunere de forme. Între clasic şi baroc, 
sub acest unghi, este o deosebire ca de la o floare simplă, crescută în natură, 
la o floare învoalată de aceeaşi specie, crescută şi cultivată în grădină. Învoltul 
este o categorie esenţială a plăsmuirilor de stil baroc. (Blaga, 1987, 146). 

În al doilea rând (şi, probabil, cel mai important), receptarea curentului 
e filtrată prin grila filozofiei lui Leibniz: 

Similitudinile de stil dintre teoria preformaţiunii a naturaliştilor de orientare 
barocă şi concepţia metafizică a lui Leibniz, foarte reprezentativă pentru 
timpul său, sunt izbitoare. Lumea, unica şi marea lume a lui Dumnezeu, se 
descompune la Leibniz în «monade», dar fiecare monadă este după părerea 
sa o «lume întreagă», văzută într-un anume fel. Lumea, cu alte cuvinte, este 
compusă din nenumărate «lumi». Între lumea văzută de un spirit clasic, 
una singulară, şi lumea văzută de mintea barocă a lui Leibniz, adică lumea 
compusă din nenumărate lumi, este o deosebire ca între o floare de măceş şi 
trandafirul învolt. Categoria «învoltului», una din determinantele spiritului 
baroc, a modelat construcţia metafizică a monadologiei lui Leibniz, cum 
aceeaşi categorie a determinat şi teoria preformaţiunii în biologie. (subl. în 
text) (Blaga, 1987, 146-147). 

Ipoteza lui Blaga porneşte de la definiţia dată de Leibniz monadei: 
„Monada (...) nu este altceva decât o substanţă simplă, care intră în tot ce e 
compus; simplă, adică fără părţi.” (subl. în text) (Leibniz, 1994, 55). Aşa cum 
observă şi Adrian Anghelescu (Anghelescu, 1984, 204), Blaga anticipează 
ideile lui Rosario Assunto referitoare la interdependenţa dintre curent şi 
filozofia barocă a lui Leibniz2, idei formulate şi demonstrate mai târziu, 
în a doua jumătate a secolului al XX-lea. Pentru cercetătorul italian însă, 

2. O lectură „necanonică” a lui Leibniz va face şi Gilles Deleuze (Le pli – Leibniz et le baroque, 
1988), asociindu-l cu barocul prin mai multe aspecte legate de teoriile raţionaliste propuse 
de acesta (în special, cea a monadelor). Mai mult, Deleuze face o translaţie a idelor filozofice 
leibniziene la nivelul arhitecturii, al muzicii, chiar al matematicii,  identificând barocul cu o 
artă ce s-ar putea numi „etajată”: obsesia „pliurilor” (interioare şi exterioare) sau, în limbaj 
„muzical”, polifonia (pe „verticală” şi pe „orizontală”). Pentru întreaga demonstraţie, a se vedea 
întreaga lucrare. Estetica lui Blaga, aşadar, nu se limitează strict la receptarea imaginarului baroc 
în zona criticii (de artă) româneşti, ci rămâne deschisă ideilor şi lecturilor de la nivel european.
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specificul baroc al filozofiei lui nu se leagă numai de teoria monadelor, ci şi de 
conceptele de „harmonie” şi „infinitiplicare” (Assunto, 1983, 27). „Poziţiile 
metafizico-estetice” ale lui Leibniz se leagă în mod direct de „neliniştea 
multiplului, neliniştea diversului; mişcarea ca formă a neliniştii” (Assunto, 
1983, 40) şi, deci, evident, reflectă o serie dintre trăsăturile poeticilor de 
factură barocă. 

Cea mai surprinzătoare parte a expunerii blagiene despre legătura 
dintre filozofia şi arta barocului constă în exemplul oferit, mai precis, în 
comparaţia filozofiei lui Leibniz cu opera muzicală a lui Bach (comparaţie şi 
nu influenţă!), în contextul în care vorbeşte despre „consensul stilistic” deja 
invocat: 

în imaginaţia barocă a lui Leibniz, «lumea» îşi pierde contururile liniare, 
simple (...) Sistemul metafizic al lui Leibniz nu are nimic din înfăţişarea unui 
cristal cu muchii geometrice, diamantine. Lumea lui Leibniz se alcătuieşte, 
de fapt, din nenumărate «lumi», căci ea e compusă din monade, şi fiecare 
monadă este în sine o lume. (...) Lumea nu este o unică substanţă, ea este 
mai curând un motiv muzical pe care monadele îl variază, cu infinitezimale 
diferenţe în infinit de multe forme. (...) fiecare monadă este, în sine şi prin 
sine, de fieştecare dată un univers. Avem de-a face aici cu registrul vast al 
conştiinţei, proprie insului baroc, proiectat în fiinţa secretă a tuturor 
existenţelor. Monadele, împreună, fiecare cu dinamica sa lăuntrică, evoluează 
în sensul unei universale armonii. Cine, contemplând aceste trăsături ale 
viziunii lui Leibniz nu-şi aminteşte coralele, cantatele, pasiunile, fugile lui 
Bach, cu polifonia lor contrapunctică, cu modul lor de a varia la infinit 
motivul muzical, cu mişcarea lor, escaladând treptele tuturor înălţărilor şi 
prăbuşindu-se abrupt în abisuri? (Blaga, 1983, 180-181). 

În acest punct, Blaga se dovedeşte a fi nu numai un bun cunoscător al 
filozofiei baroce, ci şi al unor elemente ce ţin strict de tehnica muzicală a 
epocii care se află în joc. „Polifonia contrapunctică” pe care o invocă e una 
dintre trăsăturile specifice ale muzicii compuse de Bach, slujind armoniei 
care se realizează între linii melodice paralele, diferite între ele, dar formând 
împreună o structură unitară, într-un mod similar sistemului în care lumea 
e formată din monade de sine stătătoare. Mai mult decât atât, comparaţia 
îi prilejuieşte ocazia de a formula câteva idei cu valoare concluzivă legate de 
arta barocă: 

Barocul îşi realizează modul şi profilul atât de caracteristic, mulţumită 
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perspectivelor sale largi, infinite şi datorită nesăţioasei sale dragoste de 
forme, ce nasc neliniştite, din ele însele, repetând şi variind nelimitat acelaşi 
motiv. Barocul se caracterizează prin aplecare spre tot ce e dinamic, prin 
repudierea calmului şi a simplicităţii liniare, prin înclinarea pătimaşă spre 
mişcarea vie şi abruptă, spre clocotul cu rotocoale al liniilor, spre umflare şi 
nemăsurat. Barocul e eminamente spectaculos, şi excrescenţele sale formale, 
contorsionate, nu sunt totdeauna acoperite şi de un fond sufletesc, deşi, pe 
de altă parte, nicio altă epocă nu a dat dovezi de un mai amplu registru 
afectiv. Stau alături sau se împletesc în baroc setea extazelor supraterestre, 
înclinarea spre clarobscurul iraţional al vieţii şi, în acelaşi timp, avântul nobil 
spre dominarea prin ordine şi raţiune a dinamismului iscat din străfunduri. 
(Blaga, 1983, 179).

Evident că, din raţiuni contextuale, preocuparea lui Blaga pentru arta 
şi filozofia barocă nu îşi găseşte reflectările în opţiunile estetice (stilistice, 
mai precis) din sfera poetică. Un profil baroc al poeziei blagiene doar vag 
ar putea fi schiţat, prin teme şi motive „reformatate”, ascunse după masca 
expresionismului. Obsesia temporalităţii, a efemerităţii resimţite de eul poetic 
blagian (Gândurile unui mort, în Blaga, 1982, 60-61), mişcările apei (Heraclit 
lângă lac, în Blaga, 1982, 99) şi ale focului (Cântecul focului, în Blaga, 1974, 
228-229), ambele elemente prin excelenţă baroce, fascinaţia misterului, a 
luminii şi a întunericului deopotrivă, sentimentul acut al trăirii unei „vârste 
de fier” (Vârsta de fier, în Blaga, 1974, 18), predilecţia pentru elemente 
ale metamorfozei şi pentru regimul vizualului (Norul, în Blaga, 1974, 22: 
„Durerile noastre sunt multe, dar cea mai mare / este – să vezi. Să vezi că 
o noimă-ncepută / nu se-mplineşte, că sfântul, preexistentul tipar, / după 
care prin ani eşti ţinut să-ţi croieşti obrazul şi calea / în mâini ţi se sfarmă.”), 
„sămânţa” ca simbol care prefigurează teoria preformaţiunii şi învoltul baroc 
(Mirabila sămânţă, în Blaga, 1974, 380-382), jocul intertextual în care apare 
prezenţa lui Don Quijote – personaj emblematic al barocului (Don Quijote, 
în Blaga, 1974, 130-131), toate pot fi citite printr-o astfel de grilă, ofertantă la 
nivelul semnificaţiilor. Ceea ce se impune ca precizare necesară este faptul că, 
în pofida prezenţei unor astfel de teme şi motive, opţiunea stilistică rămâne, 
cel mai adesea, clasicistă. E aproape un paradox faptul că, spre exemplu, 
poezia Don Quijote e alcătuită conform unui asemenea tipar (două catrene şi 
un sextet), în contextul în care romanul de la începutul secolului al XVII-lea 
e, probabil, cea mai reprezentativă operă a barocului literar european. Multe 
dintre poeziile invocate îşi păstrează această tonalitate, dată de fraza simplă, 
de abolirea stilismelor şi chiar de versificaţia „tradiţională”, adaptând forma 
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unui conţinut ce funcţionează după legi derivative (universal valabile pentru 
peisajul literar): tema e aceeaşi, abordarea ei e diferită. Chiar şi atunci când 
poezia nu urmează un tipar clasicist, preferând versificaţia modernă (versul 
liber, ingambamentul), fraza poetică tot nu primeşte o supraîncărcătură 
stilistică: „Mă rogi c-un surâs şi cu dulce cuvânt / rost să fac de seminţe, de 
rarele, / pentru Eutòpia, mândra grădină, / în preajma căreia fulgere rodnice 
joacă / să-nalţe tăcutele seve-n lumină.” (Mirabila sămânţă, în Blaga, 1974, 
380). Mai mult decât atât, şi imaginea poetică suferă o deformare tradusă 
prin încercarea de „raţionalizare” a ei (deşi tensiunea barocă e provocată de 
inconştient – dimensiune iraţională): „Ţi-am zis alte dăţi: vezi tu jeraticul, 
truda în vatră? / Din fumul albastru ce iese / mereu cerul se ţese.” (Ceas, 
în Blaga, 1974, 25). Focul şi fumul, motive emblematice ale metamorfozei 
baroce, se reaşază, printr-o astfel de viziune poetică, într-un cadru ordonator, 
iar principiul alcătuirii e, din nou, ciclic, regulat, ordonat.

Aşadar, perspectiva blagiană asupra artei şi a filozofiei barocului însumează 
polemici în raport cu viziunea impusă de Wölfflin şi afirmări ale unor teze care 
fac legătura dintre orizontul de cunoaştere al epocii şi reflectarea sa în sfera 
esteticului: conjugarea dintre filozofia lui Leibniz şi muzica lui Bach nu mai e, 
astfel, un exemplu de dragul comparaţiei, ci devine parte componentă a unei 
demonstraţii care slujeşte unui cadru mai larg, şi anume acela al consolidării 
filozofiei stilului. Acesta este, probabil, şi motivul pentru care Blaga vede 
în baroc o „formă fără fond” propriu-zis, chiar dacă recunoaşte faptul că 
epoca e dominată de trăiri viscerale şi de sentimene dramatice. În ordinea 
conceptelor propuse de sistemul său estetic, între baroc şi cunoaşterea de tip 
luciferic pot fi semnalate mai multe puncte de intersecţie: interesul pentru 
mister ca „obiect” al cunoaşterii, predilecţia pentru zona (abisală a) intuiţiei, 
construcţia ambivalentă a învăluirii şi a dezvăluirii (a arăta şi a ascunde în 
acelaşi timp) prin care cunoaşterea luciferică e detaşată de obiect, însă fără 
a-l părăsi (Blaga, 1983, 316). Până la urmă însă, pasiunea, fascinaţia pentru 
contraste, instabilitate, paradox, fluiditatea formelor şi a conţinuturilor care 
stau sub semnul metamorfozei pot fi sintetizate prin imaginea învoltului, 
într-atât de reprezentativă încât ajunge să se mai „piardă” şi printre rândurile 
poeziei...
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Abstract	
In the entitled text ,,The complementary relation Dynamism-Passivity at Lucian 
Blaga and Paul Klee’’, the Lucian Blaga’s poetry is reinterpreted taking in 
consideration the aesthetical and compositional notions from Paul Klee’s paintings 
and expressionist music. 
The theme follows the relation between the categories of dynamism and passivity 
(Adorno, 2006, 50, 77, 81). The main accent is on the manifestation of the 
movement in the spatial-temporal frame of both objects and of sentiments and 
ideas. Here we can mention the interaction between spaces and times where 
the principle ,,of continuum flow between past and present, past and future, 
acts”( Giedion-Welcker, 1972, 85). In this context, at the first level it’s found the 
process of transition (category of the dynamic) and the mirroring in counterpoint 
(category of the passive) which not only the objects are subdued, but also the 
physical states. Consequently, the notion of corporal continuity (Giedion-Welcker, 
1972, 85).  appears and this concept at Lucian Blaga may be observed under the 
form of a lack of delimitation between the elements of inside body (perceptive-
physical) and of the outside body, the last one implying as well the interference 
between microcosms and macrocosms. These dual relations tend to be transformed 
in complementary unities (Giedion-Welcker, 1972, 85) thanks to the becoming, 
to the being or mutation which the elements endure them in their transmutation 
from an existential level to another.  

Keywords: dynamism, passivity, transition, continuity, complementary 
unity

În lucrarea ,,Complementaritatea Dinamism-Pasivitate la Lucian Blaga 
și Paul Klee’’ vom urmări cum cuvântul poetic la Lucian Blaga poate prezenta 
plurispațialitatea și mișcarea, atribute pe care Klee le considera posibile doar 
in limbajul picturii și al muzicii și nu în cel al poeziei (Grohmann, 76). 
Posibilitatea ca două sau mai multe realități să fie prezentate simultan este 
permisă de centrarea atenției asupra relației dinamic-pasiv și a fenomenelor 
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ce au loc în cadrul acestei relații. Principalele fenomene pe care le avem 
în vedere sunt mișcarea, variația unei forme geometrice definitorii care 
cauzează tranziția în oglindă a planurilor vizate (fenomen ce poate fi numit și 
continuitate). Toate aceste etape ale mișcării nu ar fi posibile dacă nu ar exista 
o structură fixă care să se opună prin natura ei, dinamicii spațiu-timpului. 
La Lucian Blaga, dar și la Paul Klee întunericul, misterul, noaptea, ascunsul, 
forma și structura simbol sunt categorii ale acestei pasivități care susțin 
procesele mișcării. 

Felul în care Klee își creează tablourile denotă tehnici de compoziție ale 
armoniei muzicale expresioniste așa cum se întâmplă la Arnold Schoenberg. 
La Schoenberg asistăm la un conflict între static și dinamic. Acele atonalități 
impuse de tehnica celor douăsprezece tonuri (Adorno, 2006, 55) creează 
impresia unei structuri muzicale fixe. Notele muzicale sunt create prin 
contrapunctși tehnica variației (Adorno, 2006, 44-88)  Însă Schoenberg 
se remarcă prin faptul că el inserează categorii ale dinamismului în cadrul 
acestei rigide tehnici de compoziție și elementele dinamice pe care ar trebui 
să le reținem sunt tranziția și principiul continuități. (Adorno, 2006, 66-
88)  Vom observa că în interpretarea picturilor lui Klee contrapunctul și 
variația vor crea fenomenul de tranziție în oglindă care coincide cu tehnica 
oglindirii în contrapunct. La Paul Klee, tabloul cere mai multe direcții 
de orientare ale privirii. În Peisaj cu păsări galbene și în Flori Nocturne 
poziționarea elementelor naturii contrar legilor tradiționale ale gravitației 
ce obligă la o orientare fixă a privirii în spațiu-timp, subliniază efectul de 
lumi simultane, complementare și aflate în interferență (Brion, 1972, 15). 
Oglindirea în contrapunct presupune apariția unei noi versiuni a formei 
precedente prin care se arată partea nevăzută din poziția inițială. În tabloul 
Peisaj cu păsări galbene (1923) formele variate ale păsării sunt observate prin 
schimbarea unghiului privirii, ca și cum spectatorul ar fi chemat în interiorul 
imaginii la o percepție tridimensională. Însă dispunerea în cerc a păsărilor 
direcționează privirea spre centrul tabloului unde observăm o linie mediană 
care înjumătățește imaginea, creând efectul de oglindire în contrapunct. 
Ceea ce numim cerc conform geometriei euclidiene, în planul tridimensional 
devine un punct care poate fi pretutindeni. 

După cum observăm, imaginea lui Klee arată o realitate pluridimensională 
creată de direcționarea mișcării atât în spirală cât și în linie dreaptă între 
formele statice ale aceluiași obiect reprezentat. Asta înseamnă și că înțelegerea 
unui timp segmentat este înlocuită de înțelegerea unui timp veșnic în care 
trecutul, prezentul și viitorul sunt concomitente. 

În Flori Nocturne (1918), orientarea în spațiu-timp devine mai 
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amețitoare. Aici dinamica apare atunci când urmărim mișcarea sugerată 
atât de poziționarea formelor discutată la tabloul anterior, cât și de relația 
dintre cercul negru și floarea inversată. Asistăm la prezentarea a două 
realități simultane și întrepătrunse. Spațialitatea exterioară este și spațialitate 
interioară. Lumea plină de culori aprinse și așezate pe straturi este lumea 
interioară a florii, iar cercul negru nu este nimic altceva decât suprafața de 
convergență cu lumea exterioară. Însă în același timp lumea exterioară este 
prezentată și cu imaginea florii deoarece dacă e să ne luăm după mișcarea 
fondului remarcăm că această mișcare continuă are dinamica centrifugă a 
sferei negre. Astfel imaginea transmite existența unui punct de observare 
exterior întors către interior, iar acest efect apare de abia atunci când imaginea 
este privită de un observator, cercul negru făcând mai apoi trimitere la o lume 
necunoscută, la inconștient. De data aceasta oglindirea în contrapunct aduce 
ca parte nevăzută a conștiinței observatoare, misterul, întunericul, ceva care 
rămâne de nepătruns. Acel număr indefinit de mistere (Blaga, 1993, 41)   
care se revelează unul pe celălat prin ascunsul fiecăruia se opresc la unul care 
refuză să fie arătat, dezvăluindu-și doar ascunsul (Blaga, 1993, 40)  

Relația dinamic-pasiv nu numai că duce la descoperirea unei noi 
spațialități și a acelui timp oprit, ci încurajează și apropierea de mister. 
Această relație este una complementară și atunci când avem impresia că 
una dintre ele este predominantă este mai exact vorba de forța nebănuită a 
aceleia pe care noi o percepeam ca fiind absentă. În acest moment anticipăm 
asemănarea cu procesul de revelare al misterului din cunoașterea luciferică. 
Complementaritatea dinamic-pasiv își găsește corespondentul în relația 
mișcare-repaos (Blaga, 1993, 69)  din poetica și filozofia lui Lucian Blaga, 
care după cum am precizat mai devreme este legată de complementaritatea 
dintre partea arătată și partea ascunsă a misterului deschis din cunoașterea 
luciferică (Blaga, 1993, 32-40)  . 

La fel ca la Paul Klee, și în multe dintre poeziile lui Blaga mișcarea 
este direcționată de dinamica unei forme, precum cercul sau sfera de la 
care pornesc o serie de simboluri: luna, sfera, ochiul, lacul, fantâna, crucea. 
Mișcarea continuă dintre aceste forme proiectează interferența dintre planuri 
și aduce un efect de dislocare în relațiile antinomice rezultate: sus-jos, celest-
teluric, macrocosmos-microcosmos, abstract-concret. După cum vom 
vedea, contrar așteptării, efectul de dislocare este dovada că  lumile aflate în 
convergență realizează o unitate. Această idee o regăsim în poemele ,,Cap 
Aplecat’’ și ,,Bazin într-un parc’’. În ,,Cap Aplecat’’, între titlu și ultima strofă 
se realizează o simetrie și o circularitate la fel ca în Flori Nocturne, repectiv 
Peisaj cu păsări galbene,  ,,În fântână mi-aplec/ gând și cuvânt./ Ceru-și 
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deschide/ un ochiu în pământ.” (Blaga, 1942, 216-217)     
Simultaneitatea este sugerată de acțiunea la timpul prezent din ambele 

dimensiuni. Eul coboară în sine, descoperind ochiul lumii exterioare care 
îl conduce spre structura ei de profunzime. Reîntâlnim acea oglindire în 
contrapunct din picturile și muzica expresioniste. Tranziția de la privirea care 
își observă sinele ca și cum ar privi într-o fântână, la cerul care se deschide în 
subceresc reprezintă efectul dinamic între variațiile structurii sferice (capul, 
fântâna, ochiul, cerul, pământul). În cele din urmă, tot acest dinamism 
îndeamnă la contemplație, la ideea de tăcere, deci la o altă categorie a 
pasivității. 

La fel ca în poemul ,,Cap Aplecat’’ și în ,,Basin într-un parc’’ dinamismul 
este creat de variația formei sferice: ,,La fața stihiei/ peștii s’adună/ cu ochii 
întorși/ se uită la lună.// Suveici de aur/ mici zei de apă,/ luând sfatul lunii/ 
învață să tacă.’’ (Blaga, 1942, 315)  . Luna, element al cerescului, este privită 
de pești ,,cu ochii întorși’’. Când interpretăm și titlul alături de cele două 
strofe observăm aluzia că luna se reflectă în apa bazinului de unde peștii o 
privesc cu ochii întorși. Mai adăugăm și fundalul nopții sugerat de priveliștea 
selenară și peștii care sub lumina lunii strălucesc în apă precum stelele sau 
constelațiile. În acest mod, poemul reușește să prezinte acea plurispațialitate 
din cele două picturi ale lui Klee. Dacă mai menționăm și îndemnul la 
tăcere inspirat de contemplarea lunii, atunci aceste realități întrepătrunse 
macrocosmos- microcosmos sunt tranzitate de emanația unui spațiu-timp 
originar ținut ascuns și la fel ca în Flori Nocturne, senzația apropierii de un 
mister este posibilă atunci când poezia are un cititor. Oare aici Lucian Blaga 
face trimitere la misterul absolut, la punctul origo (Blaga, 1993, 42)   în jurul 
căruia gravitează un număr indefinit de taine? Este acel punct de referință 
unde realitățile coexistă (Brion, 1972, 15)   la Paul Klee , dar la Lucian Blaga 
este transformat în realitatea ultimă și latentă care ascunde unitatea mișcare-
repaos. Un exemplu ilustrator pentru acest context este poezia ,,Perspectivă’’: 
,,Noapte. Subt sfere, subt marile,/ monadele dorm./ Lumi comprimate,/ 
lacrimă  fără de sunet în spațiu,/ monadele dorm.// Mișcarea lor – lauda 
somnului.’’ (Blaga, 1942, 314)  . Simbolurile centrale sunt sfera, noaptea și 
ca noutate, monada o particulă elementară, o ,,substanță simplă” (Leibniz, 
1994, 55) și în ciuda intangibilității ei, contribuie la crearea lumii. Dinamica 
monadelor are loc pe fundalul liniștii și a întunericului fără de care viața 
latentă nu ar mai fi posibilă. Totuși monada nu reprezintă realitatea ultimă. 
Poetul mai face referire la una de nepătruns și aceea este sugerată de lacrimă 
care după cum știm, cade din ochi. Acest ochi îl putem vizualiza ca sfera 
neagră din Flori Nocturne, pentru a înțelege că ne apropiem de o realitate 
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absolută, total ascunsă cunoașterii. Și în poemul ,,Înfrigurare’’ regăsim lumea 
latentă a monadelor ,,Pe coastă’n vreji de nouri/ crește luna//Mâni tomnatice 
întinde noaptea mea spre tine/ și din spuma de lumin’a licuricilor verzui/ 
ți-adun în inimă surâsul./Gura ta e strugure înghețat’’(Blaga, 1942, 85-86)  
. Aici forma monadică este reprezentată de ,,strugurele înghețat’’. Noaptea, 
ca simbol al pasivității, susține mișcarea care face posibilă apropierea de 
realitatea absolută sugerată de această dată de surâs. Poate fi vorba de acel 
surâs al lui Budda (Blaga, 1993, 66), ca semn al omului care a înțeles esența 
vieții și care o lasă totuși sub tăcere. Dar surâsului i se poate opune groaza 
atunci când această realitate ultimă este simțită ca un spațiu vid și  nimicitor. 
În poemul ,,Din adânc’’, nimicul este perceput ca o presimțire al unui 
sfârșit neîndurător și absurd ce se ascunde în noaptea atotcuprinzătoare și 
este precum fondul invizibil din Flori nocturne resimțit ca un spațiu gol în 
jurul sferei negre, cea din urmă părând că preface în nimic existența. Această 
destrămare este și mai bine evidențiată dacă adăugăm pe fundal, sextetul lui 
Arnold Schoenberg, Verklärte Nacht (1899).

Până acum am discutat despre dinamica cercului și a spiralei exprimate 
în mod vizibil atât în poezia lui Lucian Blaga, cât și în picturile lui Paul Klee. 
Mai departe putem trece la simbolistica crucii care nu se îndepărtează de 
cea a cercului, ba mai mult, acestea se completează. Întâlnirea într-un punct 
central a liniei verticale cu cea orizontale poate fi văzută ca oprirea mișcării 
centrifuge și centripete a spiralei. La Klee, simbolul crucii este sugerat în 
Rotație (1924) și în Foc de artificii (1930), iar în Fragmente din regiunea de 
odinioară (1937) Klee încearcă să inducă starea originară, premergătoare 
formării crucii. Mișcarea nu mai este în spirală, ci are direcții ascendente, 
descendente, pe diagonală sau cu sens de îndoire. Liniile ce par a fi așezate 
haotic sunt mișcările latente. Existența nu ,,apare’’ deoarece crucea nu s-a 
format încă. La nivelul limbajului poetic reprezentarea abstractă a acestei 
realități embrionare este exprimată în poemul ,,Heraclit lângă lac’’, mai ales 
în relația dintre titlu și ultimele două strofe ,,Orice ridicare a mânii/ nu e 
decât o îndoială mai mult./ Durerile se cer/ spre taina joasă a țărânii.// Spini 
asvârl de pe țărm în lac,/ cu ei în cercuri mă desfac.” (Blaga, 1942, 55-56)  . 
După cum se știe din istoria filosofiei, Heraclit din Efes susținea că realitatea 
este într-o continuă mișcare și curgere și funcționează după principiul 
focului care înseamnă schimbare, transformare. Focul ,,se află într-un proces 
de devenire infinit și etern, în dublu sens, de sus în jos – aer, apă, pământ, 
și de jos în sus – pământ, aer, apă’’ (Bănică, 1978, 78)  și poate fi simbolizat 
de forma triunghiului. La Klee, în tabloul mai sus menționat, unghiurile de 
nouăzeci de grade și celelalte forme unghiulare sunt realizate nu numai de 
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linia dreaptă dar și de cea curbă. Vizualizarea lui Heraclit lângă o apă statică, 
necurgătoare, ar putea sugera relația complementară dintre ideea filozofică a 
existenței schimbătoare cu cea a lui Parmenides care considera că  existența 
este aceeași, veșnic neschimbată și statică. 

Dacă reducem la structuri prime obiectele reprezentate în ultimele versuri 
din acest poem, observăm că ridicarea ,,mânii’’ care este mai exact ,,o îndoială’’ 
,,spre taina joasă a țărânii’’, reface traseul asecendent, descendent și îndoit al 
liniei lui Klee. Dar această mișcare a mâinii are ca scop îndeplinirea acțiunii 
de a arunca ,,spini’’,,de pe țărm în lac’’ care se ,,desfac’’ în cercuri, iar eul liric 
se identifică și el cu acest fenomen de risipire în cerc. Dacă reconfigurăm 
traseul liniei, remarcăm că spinul în mișcare este de fapt un punct în mișcare 
și când acesta traversează delimitarea dintre țărm și lac, se formează imaginea 
liniei ce străpunge o altă linie poziționată antagonic față de cea dintâi, mai 
apoi având loc apariția mișcării centrifuge când spinul străbate suprafața 
apei, adică atunci când punctul devenit în urma deplasării, linie, întâlnește 
delimitarea de gradul doi, dintre aer și apă. Crucea devine spirală de abia 
atunci când linia străbate delimitarea secundă dintre două realități diferite. 
Punctul care din linie ajunge o multitudine de cercuri simbolizează și esența 
ființei, deoarece eul liric după cum am precizat mai devreme, se transpune 
atât în acțiunea spinului de a lovi apa, cât și în punctul care se transformă în 
cercuri pe suprafața lacului ,,cu ei în cercuri mă desfac’’. Este reluată ideea 
realităților simultane, acțiunea și non-acțiunea, manifestul și nemanifestul, 
văzutul și ascunsul sunt concomitente, deoarece în acest fenomen dinamic, 
punctul este singura structură statică. Dimensiunea lăuntrică ultimă a ființei 
umane, înconjurată de neliniștile unei conștiințe lucide aflate în fața unei 
realități în destrămare, rămâne una imposibil de cunoscut, cufundată în somn 
și cu toate acestea este cea fără de care ființa în toată complexitatea ei văzută 
și nevăzută, nu ar exista.  

 Căutarea și abstractizarea stării originare prin jocul dinamic-pasiv, 
mișcare-repaos este tema recurentă a poeziei lui Blaga. Tranziția de la un 
plan la altul al unui simbol cu reprezentări în contrapunct care să sugereze 
ca structură de profunzime pasivă, crucea într-o relație de mișcare cu cercul 
și în mod implicit cu spirala, o găsim și în cadrul altor poeme. În Noapte 
ecstatică, chiar dacă noaptea este un spațiu și un timp al întoarcerii în tăcere 
și nemișcare ,,se trag zăvoarele/ se’nchid fântânile.” (Blaga, 1942, 78)   totuși, 
după cum titlul sugerează prin asemănarea fonetică dintre ecstatic și extatic, 
aceasta reprezintă momentul de contemplație. În tăcere și nedeterminare 
are loc acțiunea ascendentă și descendentă a cunoașterii ,,Așează-ți în 
cruce/ gândul și mânile./ Stele curgând/ ne spală țărânile.’’ (Blaga, 1942, 
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220)  . Gândul devine simbol al dinamicului și se află în contrapunct cu 
steaua care ea însăși este partea complementară a monadei ,,(…) bătrânele/ 
verzile zodii’’(Blaga, 1942, 220)  , iar ,,mânile’’ devin un simbol al pasivului, 
făcând trimitere la mâna din poeziile lui Rilke văzută ca spațiu de apărare și 
susțienere al misterului și în poezia de față având ca parte complementară, 
,,țărânile’’, adică manifestul care umple cu existență spațiul gol. Crucea 
formată din gând și mâini este un chiasm și vizualizarea acestei alăturări 
abstracte realizează o mișcare în spirală deoarece ochiul minții oscilează 
între structurile aflate într-o relație complementară și pe care tocmai le-am 
menționat mai sus. Uniunea între celest și terestru, între spiritual și material 
este un act de mântuire, după vedem din ultimele două versuri, unde verbele 
,,a curge’’ și ,,a spăla’’ sugerează rolul purificator al unei lumini lichefiate 
,,stele curgând’’, rol asemănător cu al unei ape curgătoare, dar care aici am 
putea considera că provine din cer, întorcându-ne la spiritual, la nevăzut și la 
lumea monadelor. La fel ca în poezia anterioară, în această noapte ecstatică, 
pasivitatea este regăsită doar în momentul de formare al crucii, fiind un 
punct sursă atât pentru minus cunoaștere, cât și pentru plus cunoaștere. Este 
vorba așadar, de contemplarea unui mister ce nu se lasă dezvăluit și a unei 
realități ultime imperceptibile, doar intuită. 

Între lumea latentă și cea manifestată se pare că ar exista un loc intermediar 
care face posibilă trecerea de la cea dintâi la cea de-a doua, iar acest loc este 
indicat de simbolul vetrei. Acolo are loc vâltoarea de forțe antagonice care 
aduce la viață lumile ascunse în neant, după cum observăm în poemul 
,,Fum căzut’’. În versurile ,,Cu mișcări oprite ades/ văd bolți prăbușite 
în apă./(…) Aleluia, astăzi ca niciodată/ sunt fratele obosit / al cerului de 
jos/ și-al fumului căzut din vatră.’’ (Blaga, 1942, 199)  , eul liric reușește 
să descopere formele de profunzime ale realității când simplifică văzutul în 
imagini abstracte. Revedem crucea care este trasată de direcția privirii ce 
poate fi percepută la fel ca în ,,Heraclit lângă lac’’, când spinul aruncat spre 
lac semnifică punctul ce se transformă în linie. Dar această privire trebuie 
înțeleasă mai mult ca una lăuntrică și nu ca rezultat al perceției exterioare. 
Creația nu este nimic altceva decât o emanație a coeziunii constante între 
o forță activă și o structură pasivă, o undă asemenea unui fum creat de un 
foc care după câte se pare nu poate fi localizat în realitatea imediată. După 
cum deducem din ultimele două versuri, vatra se află dincolo de cer, însă 
nici sus, nici jos. În acest poem, înfățișarea vetrei ca dimensiune aspațială 
și atemporală, este similară cu peisajul abstract din tabloul lui Klee, Loc ales 
(1940) unde secțiunea de sus colorată cu roșu și cea de jos colorată cu albastru 
pot reprezenta focul și apa, adică dinamicul și pasivul, iar formele geometrice 
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unghiulare și întrepătruse și sfera pot semnifica realitatea manifestată văzută 
din interior ca o adunare de structuri statice întrepătrunse la fel cum poetul 
vede bolțile prăbușite în apă. Până la urmă mișcarea oprită este privirea care 
transcende realitatea și descoperă un loc ales, ingenuu. Aceeași idee o întâlnim 
și în poemele ,,Biografie’’ și ,,Arhanghel spre vatră’’. Vatra este un spațiu 
indeterminabil al întoarcerii nu numai la starea originară, ci și la vârstele 
ancestrale ale omenirii. 

A privi realitatea ca pe un conglomerat de dimensiuni complementare 
de la concret până la abstract, de la materie și corp până la impalpabil și 
imperceptibil, a înțelege că existența este o unitate în mișcare, înseamnă 
a contempla. Atât în poezia lui Blaga cât și în picturile lui Klee, cititorul, 
respectiv, observatorul realizează un ,,dialog socratic’’ al cărui scop este 
cunoașterea. În analiza poeziilor lui Lucian Blaga menținându-se paralela cu 
Paul Klee am văzut că limabjul poetic al lui Blaga, reușește să creeze iluzia 
plurispațialității prin complementaritatea dintre categoriile dinamismului 
și ale pasivității. În mod inevitabil relația dintre mișcare și repaos arată că 
realitățile simultane și încrucișate aflate în continuă mișcare există datorită 
acelor profunzimi statice, de la noapte până la formă și simbol.  
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Abstract
The purpose of this essay is to analyse Lucian Blaga’s poem, Pustnicul and Gellu 
Naum’s guide to self-improvement and liberation, Calea Șearpelui. What these 
two works have in common is an interest for limitations, especially for the ones 
we are not aware of. Whether these limitations are found in religion or within 
ourselves, both writings aim at finding a way to surpass such a confinement. The 
writings also use the snake as a symbol for the ultimate liberation.  In Lucian 
Blaga’s poem, this symbol follows the pre-existent literary pattern of Lucifer’s 
embodiment of a snake which allured Eve into disobeying God’s will. This text’s 
most remarkable achievement is that, by making the snake entice the deity itself, 
liberates us from the governing forces of Good and Evil, by making them part of 
us. The snake, as it is seen in Gellu Naum’s Calea Șearpelui, represents the ideal 
of freedom and it is the guide to the spiritual journey to human perfectibility. 
By looking at some of the most outstanding features of these writings, the essay’s 
ultimately aim is to spark the reader’s interest for them, as they are not very 
popular among the larger public.   
Keywords: knowledge, limitations, snake, liberation, close-reading

Despre ordinea inconștientă și limitările care o însoțesc

Poemul dramatic Pustnicul tratează scena biblică a Zilei Judecății de 
Apoi.  Se propune o punere în abis a acestei scene, care este astfel interpretată 
în afara viziunii teologice. Poemul este un dialog dramatizat între personaje-
simbol, cum ar fi Lucifer, Spiritul Pământului și Pustnicul. Judecata de 
Apoi reprezintă un episod esențial pentru creștinism. Este un moment ce 
conferă sfericitate învățăturii creștine. Adesea, i se conferă statutul de dovadă 
a existenței Divinității, dar în genere, Ziua Judecății de Apoi este văzută ca o 
promisiune. Conform învățăturii creștine, Ziua Judecății va aduce mântuire, 
echilibru și poate cel mai important – va reprezenta victoria Binelui asupra 
Răului.

După o primă lectură a textului blagian, cititorul se va confrunta cu 
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întrebarea: Unde este Dumnezeu? Poemul mizează pe absența Divinității 
și aceasta este prima abatere de la textul biblic – prima abatere și cea mai 
importantă, deoarece prin ea, întreaga analiză a poemului este plasată la un 
nivel de o profunzime accentuată. Cea mai stridentă caracteristică a textului 
blagian este, așadar, absența elementului divin din cadrul unui moment 
teologic crucial. Să fie vorba de un deus otiosus? Și dacă acesta este cazul, 
textul blagian devine o erezie? Se poate vorbi despre ateism?

Opera lui Lucian Blaga include numeroase poezii în care Divinitatea 
pare a încerca să își păstreze cu orice preț anonimatul. Exemple edificatoare 
în acest sens sunt poezii precum Ioan se sfâșie în pustie, în care Divinitatea 
(aici cu numele ebraic de Elohim) se ascunde cunoașterii. Elementul uman 
caută cu înfrigurare orice urmă a zeului : 

Unde ești Elohim?
Umblăm tulburați și fără de voie,
prin stihiile nopții te iscodim/ sărutăm în pulbere steaua de subt călcâie
și-ntrebăm de tine – Elohim!
Vântul fără de somn îl oprim
și te-ncercăm cu nările/ Elohim!
Un alt exemplu poate fi regăsit în poezia Lacrimile, în care, la cererea lui 

Adam de a nu mai fi chinuit de frumusețea lumii înconjurătoare, din care îl 
săgeta c-o amintire paradisul, Divinitatea binevoitoare răspunde dăruindu-i 
lacrimile. 

Așadar, se conturează două atitudini: pe de o parte, dorința zeului de 
a rămâne ascuns și inaccesibil cunoașterii, iar la polul opus, neastâmpărul 
omenesc de a cunoaște. Rezultatul interacțiunii dintre aceste atitudini poate 
lua și el două forme: fie Dumnezeu și-a abandonat opera și s-a retras, fie a 
reușit să creeze o așa-numită ”iluzie a cunoașterii”. Cuvântul lui Dumnezeu 
este accesibil tuturor. Evangheliile, ca texte sacre, reprezintă interpretări ale 
cuvântului lui Dumnezeu. În volumul Maestrul și Margareta al lui Mihail 
Bulgakov, este consemnat un episod în care Iisus îi mărturisește lui Ponțiu 
Pilat oroarea cu care a descoperit că cei care îi consemnau cuvintele nu 
înțelegeau de fapt nimic din ceea ce El spunea. Deoarece îl întâlnește în 
biserică, în societate, de unde îl reflectă în propriul său mediu și în atitudini, 
omul poate deveni familiar cu zeul. Misterul în ceea ce privește Divinitatea 
tinde să se transforme în unul eminamente scolastic și clișeic. Este cunoscut 
faptul că pentru filosofia blagiană, misterul este o coordonată principală. Prin 
prisma sistemului blagian, Lucifer este cel care a reușit să își conserve misterul 
atât de vital pentru o instanță supranaturală. Teama conservă misterul. Față de 
Lucifer, conștiința populară nu manifestă nicio dorință de cunoaștere. De fapt, 
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în societatea tradițională, este evitată până și pronunțarea numelui acestuia, 
făcându-se apel la denumiri populare precum ”Necuratul” sau ”Nefârtatul”. 
Această evitare este o formă de limită inconștientă, adânc înrădăcinată în 
gândirea mistică. De remarcat este faptul că, odată cu trimitirea și întruparea 
lui Iisus pe pământ, dorința de cunoaștere a oamenilor a fost amplificată. 
Despre efectele întrupării Fiului Omului vorbește și Eugen Todoran în cartea 
sa, Lucian Blaga. Mit. Pozie. Mit poetic. În opinia sa, dihotomia persoanei 
divine se realizează sub forma a două coordonate: Iisus-Pământul și Iisus-
Spiritul.  În poemul Pustnicul, această dihotomie este extinsă factorului 
uman, mai precis, Pustnicului. Se declanșează o criză. Situația Pustnicului 
este derulată sub semnul tragicului. În mitul poetic, sensul tragic rezidă în 
conflictul omului cu divinul.  Tragedia este expresia relației tensionate dintre 
Pustnic și Spiritul Pământului. Pustnicul, care nu a arătat nicio urmă de 
dragoste pentru trupul său, nu poate participa la Judecata de Apoi. Asuprirea 
carnală cu scopuri purificatoare este condamnată și în Ispitirea Sfântului 
Anton, de Gustave Flaubert, prin cuvintele lui Hilarion: Oare Iisus era trist? Își 
petrecea vremea înconjurat de prieteni, se odihnea la umbra măslinilior, intra în 
casele vameșilor, înmulțea cupele de vin, (...) Ție nu ți-e milă decât de propria-ți 
nefericire.  (Gustave Flaubert, 2009, 43) 

Pustnicul este condamnat să se întoarcă pe Pământ pentru a-și recupera 
rămășițele: 

Pământule, dă-mi trupul înapoi, 
Pământule tâlhar, de ce mi l-ai furat, 
de ce mi l-ai ascuns în sânul tău de sloi?
De l-am hulit
a fost al meu:
dă-mi trupul, trupul înapoi!
În viziunea creștină, păcatul este văzut ca fiind eminamente uman, o 

trăsătură caracteristică învelișului de lut – înveliș de lut pe care Iisus îl împarte 
cu întreaga umanitate. Acest fapt face din trup nu numai o dovadă a păcatului, 
ci și o dovadă a ”îndumnezeirii”. Eugen Todoran remarcă o consubstanțialitate 
a divin-umanului, nu din inițiativa lui Dumnezeu, ci a omului, pentru 
includerea umanului” – vezi, a trupului- ”în actul transcendenței. (Todoran, 
1997, 174) Zeul există în măsura în care este adorat, ceea ce înseamnă că 
doar omul poate valida existența lui Dumnezeu pentru om. 
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Despre vocea luciferică în literatură și  despre depășirea limitelor

În mod traditional, Lucifer este perceput în rolul de anti-erou. 
Influența nefastă pe care o exercită asupra spiritului uman se realizează prin 
înșelăciune, prin contestare, ironie, întrebare, prin eliminarea oricărei forme 
de constrângere divină și respectiv, prin promisiunea unei libertăți absolute. 
De asemenea, el promite accesul la cunoașterea divină. Dar, șarpele nu poate 
oferi decât cunoașterea care îi este proprie, și anume cunoașterea luciferică. 

O viziune interesantă asupra originii răului este prezentă în lucrarea lui 
Ion Heliade Rădulescu, Anatolida sau Omul și forțele, în care păcatul ia formă 
de femeie, fiica lui Lucifer. În prima parte a poemului, și anume Empireul 
și Tohu-Bohu, este relatat momentul Creației, urmat de nașterea răului și 
căderea în abis. De reținut este motivul care cauzează nașterea păcatului: 
Ci cum văzu Cuvântul, a lui divinitate, / Îl dezvoltă în sineși, și greu îl apăsa. 
(Ion Heliade Rădulescu) Lucifer este prezentat ca fiind singurul arhanghel 
care nu laudă creația supremă – Cuvântul – ci o interiorizează, dar, nefiind 
capabil să o asimilize complet, cedează și prin ființa sa se naște o nouă formă 
de cunoaștere: cunoașterea luciferică, instinctivă și carnală, care apare sub 
formă de femeie: 

Oribilă durere de frunte îl cuprinde
Și fruntea i se umflă, nu-l mai încape loc;
În cugetu-i prin ură concepe și s-aprinde,
Turbează apostatul, o spumă e, un foc.
Plesnește al lui creștet. Născu păcătuirea;
Frumoasă și ridentă îi svoală împrejur
Arhangelul răsuflă, resaltă-n el simțirea,
Se-ncântă d-a sa filie întâiul duh sperjur.
(Ion Heliade Rădulescu)
Prin comparație, dacă omul este creația lui Dumnezeu, făurit după 

chipul și asemănarea sa, păcatul este creația lui Lucifer, izvorât din creștetul 
său. Cel ce a provocat nașterea păcatului este însuși Cuvântul creat de 
Divinitate. Astfel, păcatul poate fi văzut ca o interpretare a cuvântului divin. 
Fiica păcatului este descrisă prin intermediul a două axe esențiale pentru 
cunoașterea umană: frumosul și libertatea.

Ce mare și teribilă la angeli încercare!
Pe cine frumusețea-i nu l-ar fi turburat?
O, filie d-arhangel, născută-n cugetare,
O, femine în spirit! Frumosul încarnat!
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(…)
În spiritul tiranidei strigară: Libertate!
O mască-amăgitoare infamei tiranii,
Iar boltele eterii răsună: Strâmbătate!
Din margine la alta trosnesc din temelii.
(Ion Heliade Rădulescu)

Paralela cu viziunea lui Ion Heliade Rădulescu se poate dovedi a fi 
foarte productivă pentru înțelegerea poemului Pustnicul. Cele două texte 
împărtășesc o perspectivă comună asupra esenței răului așa cum este el înțeles 
în contextul biblic, și anume aceea de depășire a limitelor. Dacă în Anatolida, 
limita spirituală (și implicit promovarea unei noi dimensiuni carnale) este 
încălcată în conformitate cu scenariul biblic (contestarea autorității divine 
urmată de cădere) în Pustnicul, sensul de depășire al limitelor este ridicat la 
un nive superios, iar limita pe care șarpele lui Blaga o încalcă este superioară. 
Prin finalul -

aș fi voi în fața Celui Veșnic blînd să mă ridic
în arătarea mea de șarpe fără vină
și îmbiindu-i mărul cunoștinței
umilit să-i zic:
Nu ți-ar strica, Înalt-Prea-Sfinte,
Să guști din el și Tu un pic.
poemul blagian încalcă însăși limita credinței. Pustnicul se încheie atipic, 

forțele răului nu sunt învinse de cele ale binelui – în fapt, figura divină este 
absentă în text. Se repetă scenariul biblic al ispitirii, în care diavolul îl ispitește 
pe Iisus în pustie. Însă ispitirea în poemul propus spre analiză este de factură 
superioară. Obiectul ispitirii nu este bogăția sau testarea puterilor divine; 
ci cunoașterea. Figura divină nu este prezentă în text, dar își face simțită 
prezența într-un mod simbolic și anume prin fulgere: Un fulger luminează 
întreg orizontul (Lucian Blaga). Simbolul luminii este foarte bine reprezentat 
în poem. Lucifer este descris ca o sursă de lumină a cărei intensitate crește 
constant: Șade Lucifer cu aripi de liliac, cu ochii luminoși de fosfor , Ochii 
îi luminează ca două stele gemene , Lucifer stă tăcut în lumină, roșu ca de foc și 
ascultă (Lucian Blaga). În paralel, prezența divinității este semnalată exclusiv 
prin fulgere. Acestea pot sugera imaginea unui deus otiosus, motivând astfel 
absența sa. Însă lumina unui fulger, oricât de limitată ar fi din punct de 
vedere temporal, are capacitatea de a cuprinde întreg spațiul asupra căruia se 
răsfrânge. În comparație cu focul luciferic constant și care consumă, fulgerul 
divinității se subordonează ideii de revelație.
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Una dintre cele mai seducătoare voci luciferice din literatură îi aparține 
personajului creat de John Milton în lucrarea sa, Paradise Lost. Relevante 
pentru discutarea cunoașterii luciferice sunt versurile în care Lucifer descrie 
mintea și mecanismele gândirii ca fiind independente și eliberate de sub 
influența autoritară și absolută a divinității: Mintea se locuiește pe sine și în 
sine/ poate făuri Paradis în Infern și Infern în Paradis (Milton, 2000, 12-13, 
t.n.). Mai mult, discursul lui Lucifer pe Muntele Niphates (masivul din 
care izvorăsc Tigrul Și Eufratul, fluvii despre care se crede că udau Grădina 
Edenului) contrastează puternic cu Lucifer pe Muntele Golgota (locul unde 
a fost răstignit Iisus) așa cum este el prezentat de Blaga în poemul său. În 
cartea a IV-a, Milton îi prezintă cititorului său un Lucifer indecis, aproape 
afectat de un proces de conștiință prin care încearcă să găsească modalități 
de a obține iertarea. Zbuciumul personajului - care până în acest moment al 
operei a fost descris ca fiind hotărât și posedând un excelent talent oratoric 
– este trădat de expresiile faciale descrise în versurile: Astfel vorbind, fiecare 
emoție îi umbri fața, / De trei ori se prefăcu în palidă furie, invidie și disperare 
(Milton, 2000, 91, t.n.).   

Prin comparație, poemul blagian îl plasează pe Lucifer în poziția de 
observator și critic al Judecății de Apoi - privește neclintit parcă ar asculta 
ceva-n tăcere. Dialogul său cu Spiritul Pământului, cu Pustnicul sau cu 
Teologul este minimalist, iar discursul său abundă în remarci ironice, 
declarate în situații de comunicare sau mărturisite în monolog. 

Fragmentele de text amintite propun scenarii proprii privind originea 
răului (Anatolida), condiția răului (Paradise Lost) și poziția răului în relație 
cu Divinitatea (Pustnicul). Toate acestea pot fi subsumate conceptului de 
identitate a răului. Existența acestor scenarii și a multor altora care își propun 
să surprindă esența acestui concept dovedește o profundă criză identitară a 
reprezentanților răului. În literatură, această criză trece și de limitele sferei 
umane. Un vers relevant pentru această criză este oferit de poemul Pustnicul, 
mai exact în cuvintele Spiritului Pământului: să fii pământ și totuși să lucești 
ca stea! (Lucian Blaga) Lucifer, așa cum este surprins în Paradise Lost, este 
prins între conștientizarea zădărniciei eforturilor sale și misiunea de a-i face 
atât pe muritori și pe susținătorii săi să creadă în cuvintele sale și să se lase 
ispitiți. Extinsă la condiția umană, problema identitară se referă la tragedia 
individului care respinge răul și se revendică de la forțele divine, dar care este 
incapabil să își depășească condiția precară și să atingă un anume ”ideal de 
sfințenie”. În ceea ce privește elementul divin, criza identitară este cu atât mai 
accentuată cu cât divinul este înțeles ca o multitudine de identități. 

În Pustnicul, cel care este profund afectat de lipsa unei indentități este 
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personajul central și eponim. În ciuda unei vieți care pare să se apropie de 
idealul de sfințenie amintit mai sus, Pustnicul nu are o identitate proprie, 
fapt ce îl privează de răsplata la care ar avea acces în urma Judecății de Apoi. 
Conflictul biblic dintre Bine și Rău s-a răsfrânt de-a lungul istoriei omenirii 
asupra individului. Astfel, o viziune comună încadrează trupul ca aparținând 
păcatului, răului, în timp ce sufletul este revendicat de către elementul divin. 
Prin alegerile sale, Pustnicul se îndepărtează de materia sa carnală și se apropie 
de elementul divin al persoanei sale, pe care îl exploatează, pierzându-și astfel 
adevărata identitate.

În poemul blagian, actul eliberării este surprins în ultima strofă, în care 
posesorul cunoașterii luciferice îl ispitește pe Marele Anonim. Ciocnirea celor 
două forțe duce la o omogenizare a acestora. Astfel, eliberarea este depășirea 
crizei identitare prin identificarea cu ambele forțe guvernatoare: atât Binele, 
cât și Răul. 

Despre eliberare în Calea Șearpelui. Șarpele, mesager al discursului 
luciferic

     
Dacă ne raportăm la Divinitate și la Lucifer ca exponenți ai limitărilor 

între care se desfășoară existența etică a individului, se poate afirma că, 
în Pustnicul, eliberarea de aceste limitări inconștiente se realizează prin 
echivalarea și reconcilierea celor două forțe, ale Binelui și ale Răului. În 
Calea Șearpelui, ghidul de eliberare scris de Gellu Naum, nu se urmărește o 
reconciliere sau o depășire a limitelor – eliberarea se realizează prin anularea 
limitelor.

În acest caz, limitele nu sunt reprezentate de către cele două figuri 
biblice, ci de un singur element, intern și propriu omului: conștientul. Dat 
fiind faptul că este un ghid de eliberare personală, este de la sine înțeles că 
mesajul vehiculat prin Calea Șearpelui va trebui să reinventeze terminologii 
sau să propună termeni noi, proprii scrierii. Astfel, prin termenul de conștient 
se înțelege o maladie care se poate transmite și altor oameni – Apoi apare 
insolitul, maladia, luarea de cunoștință, care te deosebește de tigru. Pentru ce 
la tine, stăpânul pajiștei, este urmată de panică, când de fapt ea ar trebui să 
te facă mai liber? (Naum, 2002, 36). Conștientul împiedică libertatea și 
încurajează pasiunea, care, la rândul ei, este înțeleasă ca o enervare latentă, 
o poziție prelungită a neliniștii. Atât Blaga, cât și Naum se îndepărtează de 
ceea ce înseamnă cunoaștere, respectiv conștient (înțelegerea conștientă). 
În detrimentul acesteia, Blaga promovează misterul, element prezent și în 
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sistemul său filosofic. Gellu Naum nu apelează la mister pentru a explica 
ce se află dincolo de cunoaștere și limitele sale inconștiente. Pentru el, 
cheia eliberării este deja cunoscută fiecăruia dintre noi: Nu-ți ascund nimic: 
perdeaua e prinsă cu ace de propriile tale gene.

Finalul poemului Pustnicul este, cum am mai specificat, cel care asigură 
cheia eliberării blagiene, respectiv conștientizarea propriei infinități și a locului 
pe care îl deținem în cadrul mecanismelor superioare. Plasarea acestui indiciu 
spre libertate la finele poemului este o strategie ce încurajează și promovează 
misterul. Răspunsul, reacția Marelui Anonim nu sunt consemnate. Contrar 
acestei abordări, Gellu Naum alege să descrie evidentul; un evident atât de 
elementar, încât adesea scapă observației. Singura notă de mister prezentă în 
Calea Șearpelui ține de folosirea unui limbaj criptic și includerea de termeni 
codificați sau reiventați, cum ar fi musa sau conștient. Caracterul de ghid 
spre eliberare devine evident în: Citește câte o zi, câte o lună sau câte un an 
fiecare rând din acestea, dacă vrei să le înțelegi. Nimeni nu te obligă, desigur, 
dar adresându-mă ție am dreptul de a-ți cere să nu crezi că ai înțeles după ce ai 
cetit o dată (...)  Nu ai înțeles bine decât atunci când aceste cuvinte vor deveni 
gesturile tale. 

Probabil cea mai importantă legătură dintre cele două lucrări este 
interpretarea pe care o atribuie simbolisticii șarpelui. Pentru Blaga, șarpele 
apare ca încarnare a lui Lucifer și reprezintă cunoașterea sau, cel puțin, 
promisiunea cunoașterii. Pentru Naum, șarpele reprezintă o figură centrală. 
Șarpele este exponentul libertății absolute. Nemurirea, așa cum este ea 
înțeleasă în Calea Șearpelui, necesită atingerea stadiului de revelație aici, 
pe pământ. Odată îndeplinită această condiție, moartea va deveni o simplă 
trecere în corpul valorilor revelate și deci omul va deveni veșnic. Libertatea 
sa câștigată prin intermediul revelației va deveni una cu ideea de libertate în 
sine, care este nemuritoare. Comportamentul șarpelui reflectă într-un mod 
corespunzător această viziune asupra nemuririi, prin schimbarea de piele. 
Ceea ce au în comun șarpele din poemul dramatic Pustnicul și și cel din Calea 
Șearpelui este însăși libertatea. În poemul blagian șarpele atinge libertatea 
absolută ispitind Divinitatea iar în textul lui Gellu Naum, șarpele este îsuși 
ghidul spre atingerea libertății. 

Astfel, miza celor două opere este renunțarea la granițele fictive existente 
în noi. Imperfecțiunea este unul dintre factorii care au contribuit la elaborarea 
acestor scrieri - fie că este vorba de o inconsistență la nivel identitar-religios 
(criza identitară transmisă și omului), sau de un defect la nivelul conduitei 
umane (conștientul ce îngrădește libertatea), imperfecțiunea e prezentă. 
Prin intermediul unuia dintre cele mai controversate simboluri – șarpele 
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- cele două lucrări reușesc să își marcheze năzuințele spre eliberarea de 
constrângerile inconștiente. Textele-suport șochează răsturnând ordini ce 
păreau atât de firești și instaurând îndoiala, setea de libertate și nevoia de 
schimbare. În acest sens, lectura lor se aseamănă cu însăși ispitirea șarpelui 
ce trezește neliniști și incertitudini. Combinate, mesajele celor două scrieri 
oferă o libertate aproape utopică. Lipsiți de contrângeri etice, am putea 
accepta natura noastră amorfă și duală de fuziune între Forțele binelui și cele 
ale Răului. Iar odată ce și constrângerile noastre auto-impuse vor dispărea, 
libertatea va fi absolută, iar nemurirea garantată. Pustnicul și Calea Șearpelui 
sunt manifestări ale îndoielii în raport cu niște structuri fixe. Lectura lor va 
continua să perpetueze îndoiala în aceste structuri iar textul lor va fi mereu o 
promisiune a libertății, o ispitire a cunoașterii luciferice.
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Abstract
The essay The trials of faith – a central topos in Blaga’s dramaturgy consists 
of three parts and aims to analyze some of Lucian Blaga’s dramatic works such 
as Zalmoxis (A Pagan Mystery), Whirling waters, The Master Builder 
Manole, The Children’s Crusade, Noah’s Ark  with the aim to establish 
the essayist’s originality through themes and style. Blaga’s dramaturgy, which is 
interpreted by some critics as being similar to his poetry, offers a detailed image of 
faith’s hypostasis, thus making Lucian Blaga a true philosopher, who also relies on 
theological, literary and anthropological knowledge. Lucian Blaga’s dramaturgy 
involves, at the same time, some studies from The Triology of Culture such as The 
Mioritic Space, Bipolar Spirituality, The Sofianic Perspective, as well as some 
reflections of Mircea Eliade’s studies in which both  the centre of the world and 
the unpenetrated hidden are found.
The first part of the essay refers to Dumitru Staniloae’s study and to the 
theological analysis of Blaga’s creations made by him. In his opinion regarding 
the incongruities from Blaga’s literature he states once again that Blaga treats his 
creation in a philosophical manner, not in a theological one, being influenced by 
the sacred of Mircea Eliade.
In the second part of the essay we can remark the hypostasis of the center the world 
in the dramatic works. The center of the world is encountered in Zalmoxis (A 
Pagan Mystery), Whirling Waters, Master Builder Manole, The Children’s 
Crusade, Noah’s Ark through the imposing buildings which dominate the space: 
the church, the cave, the temple, the castle, the ark or the ship and the fortress, 
which act upon the characters in different ways: either they manage to strengthen 
their faith or they are witnesses to the temptation and inner struggle of the 
protagonists. At the same time, the myth of the human sacrifice appears in Blaga’s 
dramaturgy as a significant step in the creation of a new faith.
In the end, the tempation acts gradually in different ways. Closely linked to 
the center of the world, the temptation has an ideological nature, disrupting 
the whole state of the characters. In every play, the existence of pantheisim and 
theological dualities such as: protestantism-orthodoxism, polytheism-monotheism, 
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bogomilism and catholicism-orthodoxism aims at creating a new world, related 
to the dailiy. Because of this fact, Blaga’s dramaturgy is also seen as contemporary. 
The leitmotiv of the sacrifice, often encountred in dramaturgy, is significant in 
this plurality of beliefs. Through his dramaturgy, Lucian Blaga only shows the 
paths of humanity towards the sacred and does not make a classification of the 
importance of religions, for he also proves to be interested in the philosophical 
nuances of some biblical and historical-religious myths.

Keywords: polytheism, monotheism, bogomilism, dramaturgy, 
theological dualities

Introducere

Cunoscut ca o personalitate influentă a secolului al XX-lea, Lucian Blaga 
inovează cultura românească prin creații lirice, eseistice și dramaturgice, prin 
care piese ca: Zamolxe, Tulburarea apelor, Meșterul Manole, Cruciada 
copiilor, Arca lui Noe capătă un fond problematic comun, stabilit de apariția 
unor noi religii care le înlătură treptat pe cele mai vechi sau doar li se adaugă 
ca un substrat cronologic. Marcată de un dezechilibru la nivelul interpretării 
critice, opera dramaturgică blagiană poate fi considerată ca o „prelungire a 
celei lirice” (pref. Gană, 1993: 22) ori „partea cea mai controversată” a creației 
sale (Nicolae Manolescu, 2008: 681), semnalându-se însă originalitatea 
eseistului de ai cărui termeni ne putem folosi. 

Pe de-o parte, creația blagiană „reprezintă una din cele mai fecunde și 
semnificative deschideri ale teatrului românesc către orizontul european” 
(Dan C. Mihăilescu, 1984: 201), în texte identificându-se concepții filosofice 
cu privire la centrul lumii, la sacralitate și remitizarea unor istorisiri cu caracter 
religios. Pe de altă parte, „atracția către formele bogumilice, mariajul dintre 
potența metafizică și cea raționalist-istorică a autorului și apelul la teoriile 
freudismului sunt cele trei axe de-a lungul cărora s-a edificat și sistemul 
dramatic în principal” (Ibidem: 27).

În dramaturgia blagiană, dublul credinței este îndoiala plasată într-un 
univers agonic, în care ispita este întotdeuna un agent al Răului. În Zamolxe 
și în Arca lui Noe, personajele negative sunt cele care controlează întreaga 
acțiune, ducând o luptă continuă cu prototipurile Binelui, prin încercarea 
de a le corupe, ducând la moartea protagonistului ori la apariția îndoielii cu 
privire la reîncarnarea forțelor divine sub ipostaza Moșneagului. 

Fiind unul dintre cei mai importanți filosofi ai culturii din perioada 
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interbelică, Lucian Blaga își conturează ideile în materie de religie, folclor 
și nu numai, în trilogiile sale. Spațiul mioritic, Spiritualități bipolare și 
Perspectiva sofianică din Trilogia culturii pot constitui eseurile care stau la baza 
creării unui topos tradițional și modern totodată prin importanța acordată 
satului și implicit, prin surclasarea universului spiritual și prin implicarea 
transcendentului.

Filosofia lui Lucian Blaga în analiza strictă a teologului Stăniloae

Provenind dintr-o familie surclasată în imagistica mistică a satului, Lucian 
Blaga preia de la tatăl său, în anii copilăriei, dragostea pentru Dumnezeu, 
pe care o va transfigura în ipostazele filosoficului. Mai târziu, cel considerat 
apostat de Dumitru Stăniloae, recunoaște calitatea harului părintelui său și 
își justifică prin autobiografia  Hronicul și cântecul vârstelor instabilitatea 
teologică de mai târziu: „Tata cel puțin, nu putea fi invocat ca un argument, 
căci în el presimțeam instinctiv tipul areligios. Mama, pe de altă parte, deși 
credincioasă, nu-și manifesta niciodată religiozitatea sub chipuri ce ar fi izbit” 
(Lucian Blaga, 1993: 222). Autorul Meșterului Manole își asumă înclinația 
către religie încă din pre-adolescență: „Nu exagerez deloc spunând că ani de-a 
rândul am stăruit zilnic câteva ore, cel puțin două, în rugăciune” (Ibidem: 
223) și își susține lucrarea de licență în teologie, fapt ce-l contrariază pe 
Dumitru Stăniloae în studiul său cu privire la crezul lui Lucian Blaga: „...dl. 
Blaga privea ortodoxia numai ca stil, ca un produs imanent și fatal al spiritului 
răsăritean, nu ca revelație” (Dumitru Stăniloae, 1993: 91). Cuvântul pe care 
își centrează atenția teologul este însăși revelația divină, care la Blaga dispare, 
ceea ce sugerează o nouă abordare asupra religiei, o nouă filosofie asupra 
acesteia.  Ceea ce nu premeditează politeismul este diferența dintre credința 
văzută ca „formă și strictă manifestare a voinței opționale umane” (Dan C. 
Mihăilescu, 1984: 41) și religia analizată din punct de vedere social. Acest 
joc de lumini-umbre apare la Blaga sub reflexiile personajelor-cheie: Teodul 
în Cruciada copiilor, Moșul în Arca lui Noe, Moșneagul în Tulburarea 
apelor, Zamolxe în creația eponimă. 

Mit cosmogonic preluat și adaptat, considerat erezie de către creștini, 
bogumilismul reliefează în dramaturgia blagiană o lume a binelui aflată 
în antiteză, dar și consubstanțialitate cu cea a răului, și o luptă a forțelor 
interioare ale personajelor într-un cadru exterior areligios: „Dumnezeu și 
Diavolul își dispută întâietatea pe tot parcursul operei sale” (Oprișan, 2015: 
84). 

Rolul lucrării lui Dumitru Stăniloae este de a prezenta contradicțiile lui 
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Blaga în eseistica sa, „ideile D-sale preconcepute” (Dumitru Stăniloae, 1993: 
28), omisiunile existente în asocierea religiei cu filosofia. De asemenea, se 
sugerează și două perspective diferite: cea a teologului și cea a filosofului 
culturii, care se individualizează prin faptul că Blaga a fost preocupat de sacru 
în accepțiunea eliadescă a termenului. Acestui fapt i se datorează, așadar, 
contaminările între învățăturile religioase, impuritatea dogmatică și reticența 
în fața radicalismului diverselor credințe. 

Toposul centrului lumii în dramaturgia blagiană

Fiecare operă dramatică blagiană din cele enumerate cuprinde, în 
esență, apartenența personajelor la un anumit spațiu definitoriu, sacru, care 
influențează prin calitatea sa cursul acțiunii. Conectarea cu sacrul se face 
printr-un spațiu de trecere precum templul și peștera în Zamolxe, castelul ca 
spațiu central în Cruciada copiilor, corabia personajului mitic în Arca lui 
Noe și biserica în Meșterul Manole și Tulburarea apelor, care funcționează 
ca un centru al lumii. În aceste piese, drumul spre centru este ilustrat fie 
de efortul de convertire al personajelor, fie de acela de a crea ori de a păzi 
credința.

Din punctul de vedere al Istoriei religiilor:
orice templu sau palat și, prin extensiune, orice oraș sacru și orice reședință 
regală sunt asimilate unui Munte sacru (...) la rândul lor, templul sau cetatea 
sacră, fiind locul pe unde trece Axis mundi, sunt privite ca punctul de 
joncțiune între Cer, Pământ și Infern (Mircea Eliade, 1992: 343). 
Acest triptic se identifică în dramaturgia blagiană prin propagarea 

antagonică a spiritelor supreme în mediul teluric, sugerându-se deci sofianicul. 
Centrul lumii deține anumite valențe simbolice pe care se bazează 

și autorul Trilogiei culturii. Arca lui Noe, o cvasi-proiecție a bisericii, este 
văzută ca un simbol ascensional, prin care protagonistul reușește a-și depăși 
limitele și a crea un spațiu ocrotitor sub îndemn divin: ”...arca va pluti, tot 
mai sus, tot mai sus. Până deasupra tuturor munților” (Lucian Blaga, 1993: 
47). Totodată, ca simbol, arca mai poate însemna „sipetul în care se află o 
comoară- comoara cunoașterii și a vieții- constituind principiul conservării și 
renașterii ființelor” (Jean Chevalier, 2009: 103). Această ipostază a corabiei 
este sugerată de Noe în dialogul cu Ana prin sugestia noi seminții: „Și-n 
ceasul cumplit când sub noi va fi pierit în adâncuri toată suflarea noi în arcă 
vom zămisli prunc nou” (Ibidem: 47). Biserică, în fapt, arca se află stăpânită 
de un univers magic, în care sunetul de toacă declanșează forțe magice 
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care contribuie la restabilirea ordinii lumești prin reclădirea arcei: „Pornesc 
bârnele spre locul lor, se strâng lemnele neatinse de nimeni!” (Ibidem: 109) 
și prin adunarea hipnotizantă a  tuturor viețuitoarelor: „Perechi-perechi, 
vin dobitoacele la chemarea de toacă!” (Ibidem: 110). Astfel, arca e un nou 
început pentru personajele blagiene din această piesă și are rolul de a revela 
puterea divină și de a contrazice spiritul sceptic, în special al Anei, în privința 
salvării. Proiecție a lăcașului de cult, arca oferă, în final, salvare și mântuire 
personajelor; Ana va cunoaște printr-o minune adevărata credință, iar Noe va 
fi răsplătit pentru asumarea conflictului comunității și implicit, al conflictului 
propriu, cauzat de distanțarea de Simion, fratele său. 

Cetatea ori castelul sunt semne ale profanului și totodată și simboluri 
ale „refugiului interior al omului”, care la Blaga se identifică, în special, 
în comportamentul tânărului Radu din Cruciada copiilor. Acestuia i se 
interzice să părăsească castelul pentru a se alătura celorlalți copii, salvatori ai 
mormântului lui Hristos,  fapt pentru care duce o luptă continuă cu sinele: 
„Stă aici și nu mai poate să umble. Bine nu se mai face. Fiindcă l-am oprit. 
Fiindcă nu l-am lăsat. Fiindcă am închis porțile și am tras punțile” (Lucian 
Blaga, 1970: 283). Deși se presupune a fi un spațiu izolat, închis, asupra 
castelului acționează și elemente din exterior, uneori magice, care amenință 
desfășurarea acțiunii, complicând-o. Spre exemplu, pericolul și grotescul nu 
mai înspăimântă comunitatea: „De spânzurați nu se mai sperie astăzi nici 
găinarii de cruciați și atârnă degeaba, stricând numai văzduhul” (Ibidem: 
224) și nici nu se mai oferă o justificare a acțiunilor ireale, precum: „...haina 
nu s-a aprins, focul s-a stins subt ea” (Ibidem: 248) și „...astă-noapte a umblat 
o mână prin castel, mi-a făcut semn- azi plec” (Ibidem: 298). De omis nu 
este nici apariția și dispariția subită a lui Teodul, un conducător ideologic al 
copiilor mai mult decât un dezrobitor al realității: „Mai este aici între ziduri 
o umbră vie (...) un copil care vrea să vie cu mine! Și muma lui a pus zăvoare 
și lacăt la uși” (Ibidem: 263). 

Simbolul zidului în Meșterul Manole semnifică „incintă protectoare 
care închide o lume, împiedicând pătrunderea influențelor nefaste de origine 
inferioară” (Jean Chevalier, 2009: 1048). Încercarea stabilirii unui spațiu 
potrivit clădirii bisericii constituie pentru actanți o continuă provocare, 
care justifică, totodată, certitudinea cu care Manole acceptă ultimatumul 
lui Vodă: „Într-un loc încercat-am să-l ridicăm pe moaște. În altă parte apa 
unui râu am ridicat-o din alvie ca să clădim pe temelie curată. Peste morți 
am încercat. Că a fost pretutindeni în zadar, totdeauna în zadar, e adevărat” 
(Lucian Blaga, 1987: 223). Acceptarea ideii jertfei și, astfel, posibila finalitate 
a construirii lăcașului, nu oferă pentru personaje o bucurie reală; în text, 
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conturându-se în mod antitetic, reacția zidarilor: „Altădată se lucra aici cu 
zumzet ca într-un stup...(...) Acum sunteți albine amenințătoare într-un 
stup mort” (Ibidem: 251). Stăpânirea de sine de care dă dovadă Manole în 
episodul dinaintea zidirii Mirei conturează neconștientizarea în mod real a 
faptelor sale, urmărindu-se, în schimb, finalitatea acestora: „Aceste ziduri 
crescute nu se vor mai prăbuși. În câteva zile și nopți biserica va fi întreagă și 
va străluci între munți, împrăștiind din acoperișe soare pentru toți muritorii” 
(Ibidem: 261). Defocalizarea atenției de pe sacrificiul Mirei, deși îi cauzează 
lui Manole un adânc conflict interior, îl predispune și la o frenezie vociferată: 
„Zidurile să crească, frunțile să izvorască șiroaie. Fără încetare, zi și noapte! 
Clopotele- călite de fulger mi le doresc!” (Ibidem: 283). Această imagine a 
furtunii se află în contrast cu biserica din finalul piesei, care poate sugera până 
și puritatea Mirei, de lipsa căreia Manole se tânguiește neîncetat: „Biserica e 
atât de frumoasă- Maica Precista dacă ar fi să nască a doua oară pe Isus, ar 
trebui să-l nască nu în iesle, ci în lăcașul acesta” (Ibidem: 294). De asemenea, 
în Meșterul Manole se identifică anularea lumii protagonistului, care prin 
jertfa Mirei și finalizarea construirii bisericii își pierde rostul de a trăi: „Eu 
am fost numai o netrebnică unealtă, o scândură în schelele pe care le dărâmi, 
când clădirea e gata și folosul vremelnic nu le mai cere” (Lucian Blaga, 1987: 
297). Altfel spus, „jertfa Mirei este jumătate jertfa lui Manole, pe care el se 
va grăbi s-o împlinească prin propriul lui sacrificiu” (Dan C. Mihăilescu, 
1984: 59). 

În Zamolxe, centrul lumii este reprezentat, în prim plan de peștera în 
care protagonistul trăiește, după ce este alungat de comunitate. Ca simbol, 
aceasta reprezintă „locul nașterii și al regenerării, dar și al inițierii, care este 
o nouă naștere” (Jean Chevalier, 2009: 714). Aici protagonistul meditează, 
se resemnează, se încurajează și își identifică adevăratele dorințe, aparent 
suprimate de forța comunității: „Peșteră, peșteră!(...) Ție- peșteră- nu-ți las 
decât aceste urme/ de călcâie tari, și dacă vrei, un strigăt./ Un strigăt de izbândă 
ori de cădere-/ cine ar putea să spună?” (Lucian Blaga, 1987: 36). Acest topos 
este martorul apariției triptice a ipostazelor sacrificaților pentru credința lor și 
totodată al hotărârii lui Zamolxe de a se reîntoarce în lume; prin acest fapt se 
poate considera că peștera pregătește spiritual monoteismul, nefiind tulburată 
decât de conștiința zbuciumată a protagonistului.  În finalul creației, peștera 
este înlocuită de imaginea cetății, care nu-i este protagonistului decât un lăcaș 
de scurtă-durată, dar care poate sugera politeismul vechi susținut de acțiunile 
Magului. În piesă, cetatea semnifică templul în care zeii își așteaptă ofrandele 
și în jurul cărora se realizează diferite comemorări. Ca centru al lumii, templul 
apare în vecinătatea zidului protector al cetății, având „columne și trepte 
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jur împrejur. În fața templului, ceva mai îndărăt, o spânzurătoare” (Ibidem: 
6). Același element regăsit în Cruciada copiilor- spânzurătoarea sugerează 
îndepărtarea de uman a respectivei religii. De asemenea, treptele din fața 
cetății sunt destinate cerșetorilor îngăduiți de Mag: „Îți îngădui să te întorci/ 
din când în când,/ necunoscut- ca cerșetor,/ să stai aici pe treptele acestor 
stâlpi/ și să-ți întinzi spre trecători/ tremurătoarea mână” (Ibidem: 58). Se 
poate considera că intenția Magului este aidoma unei ultime provocări, căci 
acesta conștientizează faptul că Zamolxe nu va accepta dubla sa existență și 
va lupta până la moarte pentru a-și distruge imaginea cioplită. Astfel, în final, 
forța distructivă a comunității îl va nimici pe propăvăduitorul Marelui Orb, 
ajungându-se la triumful învățăturii. Conform principiului lui Eliade, orice 
credință nouă necesită un sacrificiu ori o moarte violentă pentru instaurarea 
sa.

Imaginea satului este prezentă, în mod excepțional, în Tulburarea 
apelor. Personajul central este preotul, care amână ridicarea unui lăcaș de cult 
și concomitent se îndepărtează de religia proprie, refuzând oficierea slujbelor 
duminicale. Spirit atras de schimbare, în Popa se reflectă un conflict interior 
generat de instabilitate, de necunoscutul oferit de Nona- un conflict care 
generează tulburări atitudinale ușor de sesizat. Centrul lumii aici este biserica 
care se vrea a fi ridicată: „Biserica noastră e încă tot în stejarii pădurilor. 
Lipind urechea de scoarța lor, cred că ai putea să auzi clopotele ce vor suna 
odată aici între dealuri” (Ibidem: 109). Oprit fiind de Nona, Popa nu reușește 
a se bucura îndeajuns de ridicarea lăcașului, căci trebuie să răspundă cerinței 
ispitei- aceea de a incendia biserica: „Altarul trosnea ca o pădure de brad 
în vâlvătaie. Stranele împrăștiau scântei în beznă, și sfinții zugrăviți mi-au 
picurat pe mâni stropi fierbinți” (Ibidem: 154). Finalul piesei este anticipat 
de Moșneag în incipit, sugerându-se astfel rolul premonitoriu al bătrânului 
și distrugerea răului într-un centru al lumii purificat. Aflat în corelație cu 
biserica, focul are rol purificator, simbolizând totodată și o putere distructivă. 

Centrul lumii la Blaga se remarcă întocmai pentru forța sa simbolică prin 
intermediul căreia adună energiile creatoare și provoacă energiile destructive, 
dar și pentru reliefarea conflictelor interioare ale personajelor. Astfel, atât 
Zamolxe, Popa, Nefârtatele, Radu, cât și Bogumil sunt stăpâniți de nevoia 
a instaura o nouă religie în cadrul unui nou topos ori de a respecta, în 
termeni proprii, dorințele divinității, aidoma Meșterului Manole și lui Noe. 
În cele din urmă, personajele lui Blaga se individualizează, îndepărtându-
se de sacralitatea toposului și cedează ispitei, comițând capitulări multiple 
și uneori irevocabile, precum zidirea Mirei, dezvăluirea secretului lui Noe, 
nesusținerea obligației spirituale a lui Radu.
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Pluralitatea aspectelor religioase în dramaturgia blagiană
 
În dramaturgia blagiană ispita este de natură ideologică, apărând și 

tulburând întreaga stare a personajelor. Purtând masca bunei intenții, ispita 
devine unealta de care Blaga se folosește în conturarea puterii credinței 
actanților săi. În fiecare piesă, existența dualismelor teologice, precum:  
protestantism- ortodoxism, politeism- monoteism, bogumilism și catolicism- 
ortodoxism vizează crearea unei lumi noi, raportate la transcendent. Zamolxe, 
spre exemplu, este un inovator neînțeles, neapreciat, dar în care sălăsluiește o 
puternică forță revelatorie: „Religie nouă și vînjoasă încercat-am să-ți aduc/ 
din inima necunoscutului./(...) dar tu, ne-nțelegându-mi rostul, mi-ai lovit/ 
cu pietre vorbele” (Lucian Blaga, 1987: 4). În Zamolxe, Magul este personajul 
perturbator, care este conștient că idolatria contravine învățăturii lui Zamolxe 
și astfel mizează pe manipularea comunității: „Ce-ar fi să răspândim povestea 
în popor/ că Zamolxe a fost un zeu el însuși?” (Ibidem: 17). Asemănătoare 
acestei opere este și Cruciada copiilor în care Teodul se bazează pe inocența 
infantilă și pe puritatea copiilor pentru a-i expune la sacrificii în numele 
religiei și pentru a-i redirecționa spre cunoașterea spirituală supremă și 
anume prin reîntoarcerea „în veșnicul Ierusalim” (Lucian Blaga, 1970: 311). 
Particularitatea operei constă în fapta crudă și inumană a lui Teodul, a celui ce 
simbolizează fanatismul religios, care prin caracterul său impunător ilustrează 
faptul că „autoritatea bisericească putea singură să hotărască mântuirea într-o 
altă lume decât cea pământească” (Eugen Todoran, 1985: 129). În finalul 
piesei, corul copiilor sugerează mântuirea, aflarea Ierusalimului îndelung 
căutat, prin care autorul maschează evenimentele tragice, jertfele umane ca 
moartea lui Teodul, a lui Radu ori a întregii cruciade, în vederea adoptării 
unei noi religii. 

În ceea ce privește piesa Zamolxe, Nicolae Manolescu consideră că 
adevărata religie existentă constă în „forme autohtone de credință, inspirată 
de eresuri precreștine locale” (Nicolae Manolescu, 2008: 682). Lucian Blaga 
în acest poem dramatic oferă o demnitate aparte eroului aflat în „încercarea de 
înnoire a credințelor ancestrale și refacerea coeziunii spirituale ale poporului 
său, întorcându-l la surse” (Mariana Șora, 1970: 68). Așadar, din punct 
de vedere nominal Zamolxe, supranumit Mister păgân, este considerat 
a fi păgân „nu numai pentru că acțiunea piesei se petrece în timpurile 
precreștine, ci mai ales pentru că el conține o erezie, negarea adevărului 
relevat” (Eugen Todoran, 1985: 84). Această ipostază conturează portretul 
moral al protagonistului piesei și lupta sa pentru izbânda credinței.

În Tulburarea apelor și în Arca lui Noe  ispita se manifestă în exteriorul 
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centrului lumii sub forma Nefârtatelui sau a imaginii diabolice a Nonei, 
care vizează distrugerea vechii ordini a credinței. În Tulburarea apelor 
încercările credinței sunt suportate de Popa, personaj cu un caracter oscilant, 
predispus la adulter și la răzvrătire în fața religiei, fiind și o reflexie a însăși 
Nonei. Aceasta „constrânge tezele luteranismului, centrând totul pe carnal și 
nu pe omenescul ca ansamblul de libertate a cugetului și simțirii” (Dan C. 
Mihăilescu, 1984: 37), rezultând astfel o nouă erezie. Protagonistul asociază 
luteranismul cu imaginea Nonei, fiind dominat de ispita carnală și predispus 
la compromisuri pentru a-i îndeplini voia, neînțelegând întru-totul esența 
noii religii: „Ești așa frumoasă! Pentru tine ies din biserica mea și reintru în 
carne. Pentru tine voi zădărnici înălțarea lăcașului” (Lucian Blaga, 1987: 90). 

Nicolae Manolescu validează un indice spațio-temporal necesar 
în reliefarea istoricului piesei, afirmând că: „acțiunea se situează în 
plină ofensivă a luteranismului în Transilvania secolului XVI” (Nicolae 
Manolescu, 2008: 682). În esență, reprezentând o teologie creștină de tip 
protestant, luteranismul se definește prin elogiul adus libertății, impunându-
se acțiuni ca: „independența convingerilor, deliberarea, problematizarea, 
hotărârea, datoria, fidelitatea” (Lucian Blaga, 2011: 182), spre deosebire 
de ortodoxismul care promova organicul reprezentat de uman, de viață și 
pământ. De asemenea, protestantul este surprins într-un „vârtej de neliniște, 
necurmat răscolit, fără întrerupere preocupat de întețirea focului credinței, 
sfâșiat de îndoieli” (Ibidem: 223).

Instabilitatea spirituală existentă în cazul protagonistului apare în 
opoziție cu imperturbabilitatea Moșneagului, care-i oferă, printr-un sacrificiu 
final, șansa iluminării spirituale. Este de remarcat calitatea jerfei umane 
și brutalitatea cu care este ucis acest personaj episodic, pentru ca revelația 
preotului să fie totală: „Mi-e foame de pământ larg. Aer, aer, pământ” (Lucian 
Blaga, 1987: 166). Calitatea premonitorie a Moșneagului, asemănătoare 
cu cea a lui Găman din Meșterul Manole se îndeplinește în finalul piesei 
prin îndeplinirea unei nevoi organice a satului- construirea bisericii- și prin 
învingerea răului sugerat-  incendierea bisericii și uciderea grotescă a Nonei 
și a bătrânului: „Lumina izbucnește din înălțime...Acum e o biserică- arde-/
(...) –E o femeie- Oamenii o aruncă- în flăcări” (Ibidem: 93). În Meșterul 
Manole, Bogumil este cel care încurajează jertfa umană pentru stabilitatea 
centrului lumii, care va avea loc, în final, spre nemulțumirea lui Manole: 
„Sufletul unui om clădit în zid ar ține laolaltă încheieturile lăcașului până-n 
veacul veacului” (Lucian Blaga, 1987: 185).

Încercările credinței sunt marcate și de panteismul pe care Moșneagul 
din Tulburarea apelor îl răspândește, determinându-l să creeze o filosofie 
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pentru care e stigmatizat. Astfel, divinitatea devine Isus-Pământul, Isus-
Omul și Ochiul Lumii, care „nu reușesc să depășească stadiul simbolului” 
(Oprișan, 2015: 198), spre deosebire de Marele Orb. Acest panteism se 
regăsește și în Zamolxe în monologul protagonistului ce promova noua 
religie: „Despre Dumnezeu nu poți vorbi decât așa:/ îl întrupezi în floare și-l 
ridici în palme (...) Îl închipui om și-l rogi să vie-n sat,/ unde-l așteaptă toate 
visurile omenești” (Lucian Blaga, 1987: 4). În acest caz, Isus-Pământul și Isus-
Omul se aseamănă cu afirmațiile Moșneagului din Tulburarea apelor: „Nu 
s-a’nălțat. S-a-ntrupat în pământ ca să ne fie aproape.(...) Isus e piatră/ Isus e 
muntele” (Ibidem: 105). Lipsa panteismului în piese precum Arca lui Noe, 
Cruciada copiilor, Meşterul Manole  se justifică în special prin revelaţia 
divină a protagoniştilor. De asemenea, personajul Radu simbolizează în 
Tulburarea apelor inocența, infantilismul, devenind o presupusă marionetă 
a Nonei: „Dar știa să râdă așa frumos, că mi se rupe inima. Atunci ce să 
mai fac cu cărțile din căruță?” (Ibidem: 170), contrar apariției din Cruciada 
copiilor, în care acesta este de o responsabilitate aparte, asumându-și până la 
sacrificiu rolul în multitudinea cruciaților. 

Similitudinile dintre Arca lui Noe și Meșterul Manole coexistă la nivelul 
îndeplinirii unei sarcini divine și implicit, în jertfirea unei persoane sau a 
unei întregi comunități pentru sacralizarea unui topos. Încercarea credinței se 
manifestă, în cea dintâi piesă, prin apropierea Nefârtatelui de Ana și implicit 
prin pesimismul acesteia cu privire la capacitatea lui Noe de a construi 
corabia: „Tot ce ți se pare c-a spus a fost însă născut în urechea ta sau, de 
unde nu, atunci cineva, vreun hîtru, cu coama căruntă, și-a făcut jocul cu 
tine, și tu, ca un prunc ce ești, ai sărit!” (Lucian Blaga, 1993: 44). Frenezia 
cu care protagonistul își îndeplinește misiunea, ambiția de a termina la timp 
construirea arcei, dar și curajul de a înlătura datoriile familiale îl aseamănă 
pe Noe cu un Manole priceput și plin de încredere în sine. Daimonismul lui 
Manole nu are revers în posibila pedeapsă voievodală, ci în „boala întrupării 
cu orice preț a ideii în piatră. Clădirea bisericii îi obsedează ca o vrajă sau 
mai degrabă ca o boală, de care se vor lecuiți” (Oprișan, 2015: 170): „Mai 
repede, mai repede!! Zoriți, zidari! Fără odihnă, fără sete, fără foame. Să-
nceteze vaierul din zid!” (Lucian Blaga, 1987: 271).

În aceste opere credința semnifică jertfă, îndepărtarea de contingent, cu 
scopul realizării unei nevoi spirituale. Noe refuză subit meseria de morar și o 
adoptă pe cea de meșter. Încrederea sa nu este dezmințită nici de intervențiile 
pesimiste ale Anei și nici de distrugerea arcei, căci sunetul toacei poate sugera 
un strigăt de ajutor către divinitate: „Saltă bârnele și se reclădește arca, mamă, 
după cântecul de toacă!” (Lucian Blaga, 1993: 109). Totodată, personajul 
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feminin, Ana, este considerată a fi „prima femeie cu picioarele pe pământ, 
pragmatică și normală din teatrul lui Blaga” (Nicolae Manolescu, 2011: 
683), care se deosebește de Mira și Patrisia prin vibrația pe care o provoacă în 
universul dramatic. Pe de o parte, copilăria Mirei se dezvăluie prin entuziasmul 
personajului și prin faptul că este introdusă cu rapiditate în jocul lui Manole: 
„(ca un copil) Am să mă joc cu voi cum doriți” (Lucian Blaga, 1987: 264). 
De asemenea, jocul este „un simbol al luptei cu moartea(...), dialogul omului 
cu nevăzutul” (Jean Chevalier, 2009: 493) care se regăsește și la Mira, sugerat 
fiind de ironia pe care aceasta o are atât față de Manole în momentul zidirii, 
cât și față de zidari: „Așa răi cum sunteți, ați fi fost poate în stare să ispitiți 
între voi vreo băciță trecătoare, și-n loc s-o iubiți- s-o închideți subt piatră 
și var?!” (Lucian Blaga, 1987: 251). Până și momentul în care tânăra sare pe 
Găman este semnificativ în ilustrarea jocului cu moartea, căci rostește plină 
de încredere: „Vezi ce bine mă țin, și nu sunt nici de var, nici de cărămidă” 
(Ibidem: 200). Acest episod relevă asemănarea dintre Găman și Bogumil în 
așteptarea jertfei umane, căci „Găman nu este decât o reprezentare simbolică 
a pământului, tresărind în vis de câte ori zidurile mănăstirii se surpă, cerând 
jertfă” (Eugen Todoran, 1985: 103). Totodată, frumusețea și copilărescul 
întâlnit la Mira se îmbină cu ipostaza Bisericii, creînd pentru Manole o 
imagine completă: „Tu început și sfârșit, tu totul. (...) Între voi două nicio 
deosebire nu fac, pentru mine sunteți una” (Lucian Blaga, 1987: 194). Felul 
de a gândi, dedicarea lui Manole în construirea lăcașului rămâne neînțeleasă 
atât de zidari, cât și de apropiații săi, căci aceasta nu e „o superstiție, ci o 
pasiune umană ce se revarsă asupra lumii, făcând ca lumea să se integreze în 
imaginea zidirii lui” (Eugen Todoran, 1985: 104). 

 Pe de altă parte, Patrisia ilustrează tipul femeii supuse, care în final va 
fi nevoită să justifice copilului, faptele tatălui său. Ținută în afara acțiunii 
propriu-zise, singurul moment decisiv în ipostazierea conștiinței Patrisiei este 
cel al dialogului cu Moșneagul, în care credințele se întrepătrund. Așadar, 
nefiind conturată în mod emblematic, Patrisia pare că rămâne până în final 
o prezență antitetică a Nonei: „Dacă te întreabă, să nu-i spui că ești nevasta 
mea!  Răspunde-i numai- sunt slujnică la dumnealui” (Ibidem: 74), dar și o 
ipostază tolerantă a soției, spre deosebire de Ana- tipul femeii recalcitrante, 
dar catalizatoare.

Revelația divină este identificată în Arca lui Noe de prezența bătrânului 
care-l alege pe protagonist ca sprijin în crearea unei noi lumi, sugerate de 
prezența potopului. Acesta, în piesă este o marcă simbolică care se bazează 
pe „ideea resorbirii omenirii în apă și instaurarea unei noi epoci, cu o nouă 
umanitate” (Mircea Eliade, 1992: 201). De asemenea, Eugen Todoran 



50

consideră că „povestea potopului aparține unei tradiții universale, în toate 
ramurile umanității (...) și explică sfârșitul unei vârste de aur în istoria 
omenirii, ca urmare a greșelilor oamenilor incapabili să aprecieze fericirea” 
(Eugen Todoran, 1985: 54). În Arca lui Noe un exemplu în acest caz poate fi 
sugerat de prezența lui Simion, veșnic răzbunător și nemulțumit de alegerile 
din jurul său. Bogumilismul se remarcă aici prin reprezentanții binelui și ai 
răului între care se duce o continuă luptă de distrugere: „M-abat pe la arca 
lui Noe (...) De astăzi în patru luni? Vasăzică mai avem până ne-ajunge apa la 
gură” (Lucian Blaga, 1993: 88). Rolul Nefârtatelui este acela de a constitui un 
imaginar provocator în creația blagiană. Acest rol este înlocuit în Meșterul 
Manole  de cel de-al șaselea zidar, care se îndoiește constant de capacitatea 
construirii bisericii într-un timp scurt: „Manole, aici nu mai e nimic de văzut, 
nimic de cercetat” (Lucian Blaga, 1987: 212). Bogumilismul în Meșterul 
Manole este sugerat de prezența personajului eponim și exemplificat prin 
existența sacrificiului uman, în vederea anulării unei forțe negative. De 
asemenea, tragedia destinului din această piesă este rezultatul luptei „între 
pasiunea operei și glasul conștiinței (Mariana Șora, 1970: 83)”. 

Credința lui Manole îi este încercată după moartea Mirei, din momentul 
în care este conștient de fapta comisă și de strigătul de neconfundat din zid: 
„Nu mai vreau ferestre, nu mai vreau turle, nu mai vreau nimic. Vaierul 
tot mai tare se aude” (Lucian Blaga, 1987: 287). Zidirii Mirei îi succede 
sinuciderea lui Manole care determină un dublu final tragic, ce anulează 
finalul ipotetic: judecarea protagonistului pentru înfăptuirea unei practici 
păgâne în clădirea unui lăcaș de cult: „El tot așa zicea: Înfăptuirea bisericii 
cere tot, și te duce de-a dreptul în moarte sau sărăcie, în cer sau nebunie” 
(Ibidem: 312).

Majoritatea personajelor din dramaturgia blagiană dobândesc o alură 
martirică, având datoria de a promova o nouă religie care să le salveze 
credința. Acestea sfârșesc tragic, ucise cu cruzime de comunitate: „I-au sfâșiat 
veșmintele, i-au sfărâmat pieptul...” (Ibidem: 162), „Vreo câțiva ciobani se 
reped asupra lui Zamolxe, îl răstoarnă și-l trăsnesc cu bucăți din statuia spartă” 
(Ibidem: 63), „Ioana Zănatica l-a mușcat de gâtlej, ca o lupoaică. Teodul a 
murit în sânge” (Lucian Blaga, 1970: 306), însă reușesc prin sacrificiul lor să 
clădească un nou crez în centrul lumii.

Totodată, în dramaturgia blagiană apar ipostaze ale treimii, ale 
panteismului prin Isus-Pământul, Isus-Omul, Marele Orb, dar și de prezența 
personajelor ca: Orbul, Ciungul și Șchiopul din Tulburarea apelor. Fiind 
văzute ca o treime a nenorocului, acestea dețin o însemnătate aparte la nivelul 
textului, prin faptul că:
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ochiul unic al chiorului este un simbol al clarviziunii și al puterii magice pe 
care o deținea privirea. Tot astfel, șontorogul, șchiopul sau ciungul par să 
aibă, tocmai datorită infirmității sau amputării lor, puteri excepționale în 
membrul sănătos care le-a rămas (Jean Chevalier, 2009: 229).
În piesă mai există și sugestii cu privire la practicarea alchimiei, care 

ilustrează dualismul dintre religie și ocultism. În Zamolxe, trio-ul sacru 
se raportează la apariții halucinante, sub diferite ipostaze consecutive; cea 
dintâi apariție este a Moșneagului cu cupă simbolizat de Socrate, apoi cea a 
tânărului cu coroană de ghimpi pe frunte sub ipostaza Mântuitorului, urmând 
cea a Celui de pe rug- simbolizat de imaginea lui Giordano Bruno. Aceste 
proiecții ale conștiinței sunt cele care-l determină pe Zamolxe să se reîntoarcă 
la poporul său.

Concluzie

Prin aceste creații, Lucian Blaga a revelat slăbiciunea umană într-un 
univers în care sacrul se pierde în profan, provocând îndoiala umană cu 
privire la impactul forței divine asupra lumii. 

Plurivalențele dramaturgiei blagiene constituie caracterul original al 
scrierii lui Lucian Blaga, recunoscându-se mărcile filosofiei sale complicate, 
aluvionate de teologie, literatură, antropologie, etc. De asemenea, 
„dramaturgia lui Blaga e actuală prin temele și problematica aduse pe scenă: 
răstălmăcirea mesajelor, degradarea lor, idolatria înlocuind miezul spiritual 
al doctrinelor, năzuința faustică, primejdia stihiilor vrăjmașe, dezlănțuirea 
lor demonică, răul ca principiu cosmic la fel de divin ca binele, căutarea 
absolutului exploatată și degradată în fanatism” (Mariana Șora, 1970: 89).

Indiferent de religiile întâlnite în textele dramaturgice, precum: 
monoteism traco-get, creștinism ortodox sau catolic, luteranism, și de 
ereziile apărute, mai apoi, ca cea bogumilică, protagoniștii se vor confrunta 
cu ispita renegării, cu fanatismul și fariseismul, dar și cu îndoiala care atestă 
epifania parțială a Marelui Anonim. Cenzura transcendentă provoacă derută 
și neîncredere, nu doar fascinația față de nepătrunsul ascuns. Lucian Blaga 
insistă asupra valorificării noii religii printr-o jertfă umană și de asemenea, 
nu sugerează superioritatea uneia sau alteia dintre religii, căci interesul său 
se focalizează asupra felului în care umanitatea își găsește căi noi către sacru, 
inclusiv noi credințe.
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Abstract
The study reflects the development of the religious and autochthonous dimension 
from the entire literary group. The theorization of Orthodoxy was illustrated in 
Romania by the evolution of the entire European community, which determined 
the expansion of totalitarian regimes. In other words, the study emphasizes the 
theory of national identity (Nichifor Crainic vs. Lucian Blaga), the controversial 
discussion between Lucian Blaga, Dan Botta and Dumitru Stăniloae together 
with the relationship between the religious aspect of the group and the poetical 
works of Lucian Blaga.
Keywords: Christianity, orthodoxy, autohtonism, gândirism, Spaţiul 
mioritic  

În urma Revoluţiei de la 1848 societatea culturală românească a străbătut 
un drum al evoluţiei periclitat treptat de manifestările ideologice. Ca în orice 
stat tânăr, divergenţele dintre curentele politice şi culturale au determinat 
infiltrarea unor teorii şi ideologii, ce au provocat membrii societăţii spre 
adoptarea doctrinelor influente (modelul fascist al lui Mussolini, modelul 
nazist al lui Hitler şi modelul totalitarismului sovietic). În acest sens, apariţia 
revistelor literare şi a foiletoanelor diplomatice a delimitat specificitatea 
spaţiului românesc atât în parcursul său politic, (inter)naţional, cât şi în 
definirea caracterului stilistico-literar. Cu siguranţă, manifestările din revistele 
culturale şi foiletoanele dedicate politicului au condiţionat apariţia grupărilor 
spirituale, care urmăreau păstrarea caracterului religios şi autohoton, în ciuda 
prezenţei orientărilor ce primejduiau dispariţia acestora din cultura română. 

Printre teoreticienii şi adepţii autohtonismului, Nichifor Crainic 
reprezintă individualitatea care nu a conceput existenţa caracterului 
autohton fără prezenţa factorului religios. Astfel, în studiul „Mistificarea 
<<românismului>>”, ideologul revistei „Gândirea”  argumenta necesitatea 
unei filosofii cu specific românesc, filosofie care  „să închege din manifestările 
caracteristice ale vieţii noastre proprii fagurele unei concepţii de ansamblu” 
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(Crainic 1937: 113 apud Ornea 2015: 68). Această nevoie de afirmare a 
individualităţii religioase a fost implementată de Nichifor Crainic în ideologia 
întregului grup gândirist. Totuşi, introducerea unei astfel de doctrine în 
interiorul grupului literar a condus la apariţia unui conflict al concepţiilor 
creatoare, ce stau la baza tipismului artei.

 În lucrarea elementară dedicată revistei „Gândirea”, Gândirea şi 
gândirismul, Dumitru Micu relevă existenţa a două grupări reprezentative 
în interiorul publicaţiei: „dreapta” Gândirii şi „stânga” Gândirii. În 
timp ce partizanii de „dreapta” ai Gândirii optează pentru un manifest al 
tradiţionalismului marcat de religios (Nichifor Crainic, Dumitru Stăniloae), 
adepţii grupării de stânga (Lucian Blaga, Dan Botta) se reorientează spre 
accesibilitatea creaţiei, ca  „libertate a mişcării” (Micu 1975: 59). Aşadar, 
nu se poate discuta despre un conflict benefic evoluţiei grupului de la 
„Gândirea”, ci despre o disensiune în ceea ce priveşte stabilirea principiilor 
literare din cadrul publicaţiei.

 Odată cu preluarea conducerii în 1922, Nichifor Crainic impunea 
prin articolele teoretice publicate un decalog al revestei. Din acest motiv, 
indentificăm în studiile sale concepţii despre autohtonism, ortodoxism 
şi specificul naţional din cadrul literaturii, dar mai ales din sfera poeziei. 
Pe scurt, concepţia gândiristă promovată de „dreapta” Gândirii cuprindea 
cultivarea etnicismului în literatură odată cu afirmarea spiritului autohton, 
lipsa de originalitate a culturii româneşti (Iisus în ţara mea, Spiritul autohton), 
arta de factură religioasă, depărtarea de occidentalism şi combaterea 
intelectualismului francez (Sensul tradiţiei, Gândirism şi ortodoxie, Politică şi 
ortodoxie). La polul opus, „stânga” Gândirii se prezintă independentă faţă de 
viziunea ortodoxă, încât propune o altă reinterpretare a principiilor relevate 
de opoziţie. În acest sens, Lucian Blaga, împreună cu reprezentanţii creaţiei 
libere, se diferenţiază de principiile „grupării adverse” prin perceperea religiei 
ca notă tipică a oricărui spaţiu creator. Pornind de la aceste distincţii vom 
reliefa diferenţele şi asemănările dintre perspectivele lui Nichifor Crainic şi 
concepţiile blagiene din domeniul culturii.  

În studiul Iisus în ţara mea, Nichifor Crainic condamnă starea culturii 
româneşti lipsită de originalitate, fiindcă amprenta influenţei franceze 
pare să fi refuzat specificitatea românească integrată în religiozitate. Cazul 
ilustrat de Crainic, în acest studiu, reprezintă o teoretizare a conceptului de 
ortodoxism atât în calitatea sa literară, cât şi în funcţia sa spirituală. Totuşi, 
criticul ortodoxismului nu are reţineri în privinţa observaţiilor pe care le 
oferă instituţiei religiose. Din punctul său de vedere, biserica întruchipează 
factorul negativ care a perturbat dezvoltarea religiei în interiorul ruralului. 
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Aceasta a fost caracterizată drept „plugarul care şi-a lăsat moşia” (Crainic 
1923: 117-120). De asemenea, transpunerile lui Hristos din colinde încarcă 
valoarea de adevăr a argumentelor sale. Crainic reuşeşte astfel să susţină faptul 
că prezenţa divinităţii în colindele populare accentuează natura ortodoxă a 
poporului român, specificul său naţional. 

Referindu-se la originalitatea popoarelor, Lucian Blaga sublinia 
în Spaţiul mioritic modalităţile prin intermediul cărora membrii unei 
comunităţi asimilează motivele universale în artă. În urma trimiterilor la 
legendele populare, Blaga observă o transfigurare a mitului cosmogonic 
românesc, în care cârmuitorul lumii nu a fost capabil să înglobeze pământul 
sub aura cerului fără ajutorul ariciului şi al albinei. Conturând acest spaţiu 
al legendelor, filosoful remarcă că povestirile populare nu sunt singurele care 
cultivă sacrul. Spre deosebire de ideologul „Gândirii”, Lucian Blaga constată 
caracterul păgân din colinde, fapt ce-l determină să denunţe  spiritualitatea 
creştină pură cristalizată de Crainic. Pentru Blaga originea vinului şi a grâului 
se află în mitul lui Mitras (vinul – sângele taurului, grâul – coarnele acestuia), 
ci nu în sângele şi sudoarea lui Hristos.

 Prin urmare, specificul naţional al poporului român nu se găseşte în 
spiritualitatea creştină a acestuia, fiindcă elementele din dogma ortodoxă au 
preluat funcţii ale păgânismului, neprezente la catolici şi protestanţi. Pentru 
Blaga ortodoxismul este doar o componentă a specificului naţional, nefiind 
însăşi specificul naţional. Cu toate acestea, filosoful Lucian Blaga nu poate 
să conteste înclinaţiile poporului român către acceptarea lui Iisus Hristos ca 
figură a întrupării, fapt delimitat şi de Crainic. Cu alte cuvinte, opiniile celor 
doi membri ai Gândirii se intersectează în planul materializării divinităţii: 
„(...) lumea e zămislită din trupul lui Isus Hristos” (Blaga 1969: 184) ; 
„Pâinea şi vinul, bogăţia şi frumuseţea ei, - închipuirea primitivă le izvorăşte 
din Iisus Chistos ca din puterea zămislitoare a pământului” (Crainic 1923: 
117-120). 

	 Nu este nicio îndoială în faptul că Nichifor Crainic a teoretizat 
caracterul ortodox al specificului naţional în majoritatea studiilor sale. 
Refuzând influenţele occidentale în articolul Sensul tradiţiei, Crainic 
reclamă respingerea autohtonismului şi religiosului de către tânăra generaţie 
intelectuală. În plus, criticul face trimiteri şi la factorul etnic, care pare să 
fi fost aprofundat de către societatea literară în detrimentul celui religios. 
Prin urmare, formele de cultură şi de civilizaţie specifice poporului român 
au fost integrate de Crainic în tradiţia întregii naţiuni marcate de religios şi 
autohtonism.

 Cu siguranţă, afirmaţia filosofului blagian cu privire la atuurile 
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răsăritenilor, din lucrarea filosofică Trilogia culturii, capitolul Spaţiul mioritic, 
susţine dimensiunea calitativă a termenului „etnic”. Aşadar, resimţirea 
termenului cu valoarea sa de „neam” concretizează  deschiderea poporului 
către rădăcinile creaţiei. Pornind de la autohtonism cu sensul de „tradiţie”, 
Blaga şi Crainic sunt de părere că opera artistului român trebuie să-şi aibă 
izvorul în etnic. În acest fel, definirea tradiţiei româneşti, din studiul lui 
Crainic menţionat anterior, relevă sensul complet al autohtonismului, ce se 
răsfrânge şi asupra literaturii, artelor plastice şi chiar asupra muzicii. Deci, 
autohtonismul înseamnă „tradiţionalism, actualism şi viitorism” (Crainic 
1998: 70).

Deşi apropierea dintre „dreapta” Gândirii şi „stânga” Gândirii este 
reprezentată de autohtonism, partizanul creaţiei libere, Lucian Blaga, 
percepe la un nivel distinct acest „tradiţionalism” (Micu 1975: 152). Odată 
cu studierea amănunţită a materialului folcloric, Blaga nu era de acord cu  
ideea unei orientări literare direcţionate către specificul naţional teoretizat 
de Crainic, în spaţiul religios. Desigur că acestă perspectivă a credinţei în 
literatură nu poate fi susţinută de argumentele conturate de Nichifor Cranic, 
fiindcă cultura religioasă este asimilată de „spiritul creator” (Blaga 1969: 
187) al oricărei comunităţi. Acest „spirit creator” se află în orizontul spaţial 
al inconştientului, în matricea stilică a fiecărui spaţiu (spaţiul mioritic). 
Aşadar, specificul naţional al poporului român ia fiinţă la Lucian Blaga prin 
menţinera gândirii autentice şi a originalităţii creatoare. În mod asemănător, 
filosoful se referă şi la tradiţionalismul metafizic care presupune reorientarea 
elementelor ce aparţin fondului nostru sufletesc.

În contrast cu teoria specificului naţional transpusă de Blaga în matricea 
stilistică, Crainic clarifică funcţia tradiţionalismului autohton aflat în 
opoziţie cu viziunea spaţiului mioritic. Distingându-se de filosoful blagian în 
receptarea tradiţionalismului, Nichifor Crainic marchează în studiul Sensul 
tradiţiei caracteristicile conceptului de tradiţionalism autohton. Prin urmare, 
însuşirile predominante ale tradiţionalismului autohton sunt: dinamismul, 
onticul, permanenţa şi distingerea faţă de idealizarea trecutului romantic. 
În plus, tradiţia dedicată sângelui şi graiului românesc distanţează concepţia 
blagiană de cea portretizată de Crainic.

 În timp ce Blaga remarcă graiul şi sângele drept elemente prin 
intermediul cărora divinitatea ortodoxă defineşte noţiunea de naţiune, 
Crainic este de părere că paralelismul sânge-grai se singularizează prin relaţia 
viaţă-suflet. În altă ordine de idei, sângele este perceput drept viaţă, iar graiul 
drept gând, suflet (Crainic 1998: 68). Totodată, Blaga observă în analiza 
stilistică a ortodoxiei  caracterul unitar al popoarelor ortodoxe. Din această 
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perspectivă, graiul românesc este individualizat faţă de limbile germanice şi 
limbile romanice. Acest fapt stă la baza distincţiilor dintre cele trei dogme 
religioase (ortodoxism, protestantism, catolicism) pe care le teoretizează 
în Spaţiul mioritic. În consecinţă, specificul unitar al graiului românesc se 
datorează unităţii lingvistice prezente şi la restul popoarelor ortodoxe. Cu 
alte cuvinte, unitatea graiului românesc a fost condiţionată de caracterul 
religios manifestat şi la poporul rus, ucrainean, sârbesc şi grec.

Încheind analiza specificului naţional la cei doi vizionarişti ai grupării 
„Gândirea” remarcăm faptul că principiile lor sunt asemănătoare cu starea 
de magnetizare a materialelelor feromagnetice. La fel ca în cazul corpurilor 
magnetice care se atrag şi resping în acelaşi timp datorită celor doi poli 
magnetici, sistemul de concepte al specificului naţional analizat de Blaga şi 
Crainic se intersectează în punctul autohtonismului, distanţându-se totodată 
în perceperea ortodoxismului. În timp ce Lucian Blaga percepe religia 
drept o „metaforă” asemănătoare artei, filosofiei, mitologiei şi ipotezelor 
ştiinţifice (Micu 1975: 367), Crainic consideră că tradiţia ortodoxă stă la 
baza specificului naţional.

Cu siguranţă, teoriile blagiene cu privire la religiozitatea poporului 
român au stârnit  de-a lungul timpului reacţii atât din partea filosofilor de 
stânga (Dan Botta), cât şi din partea adepţilor ortodoxismului (Dumitru 
Stăniloae). În primul rând, conflictul dintre Lucian Blaga şi Dan Botta a 
început în momentul în care Blaga a fost acuzat de plagiat de către filosoful 
grupării de „dreapta”. În acuzaţia sa, Botta susţinea faptul că studiul blagian 
Spaţiul mioritic  s-ar fi întemeiat pe conferinţele sale de la radio pe aceeaşi 
temă, integrate apoi în studiul  filosofic Frumosul românesc (ideea unduirii 
spaţiului). După cum ştim, nucleul tezei blagiene porneşte de la ritmicitatea 
dintre deal şi vale, ritmicitate ce stabileşte orizontul spaţial al culturii române. 
În pledoaria apărării propriei lucrări, Lucian Blaga îi relevă tânărului filosof 
articolul său Simboluri spaţiale din anul 1930, din cadrul revistei clujene 
„Darul Vremii”, în care concretiza spaţiul ondulat al matricei stilistice 
româneşti (Simuţ 2005). În consecinţă, momentul relevării articolului 
precursor Spaţiului mioritic, pune capăt pentru o perioadă de timp acestor 
neînţelegeri. În al doilea rând, polemica cu adepţii ortodoxismului, în special 
cu Dumitru Stăniloae conturează veridicitatea studiilor blagiene. Polemica 
dintre cei doi porneşte din perceperea distinctă a transcendenţei. Pe de o 
parte Blaga consideră că transcendentul este ilustrat în ortodoxie ca un 
element sacral care apune asupra individului (Blaga 1969: 180), iar pe de 
altă parte Stăniloae conturează transcendentul drept caracterul revendicat de 
individ (Micu 1975: 370).  
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Cu toate acestea, viziunea blagiană asupra transcendentului este 
mult mai complexă. În Spaţiul mioritic Blaga a definit transcendetul prin 
evidenţierea a două funcţii complementare: cele trei dogme religioase 
(ortodoxismul, catolicismul, protestantismul) şi sofianicul. În primul rând, 
cele trei dogme relevă analiza exactă a spiritualităţii creştine prin raportarea 
la „transcendentul care coboară” şi stilurile arhitecturale (Blaga 1969:161), 
conturând astfel integrarea transcendentului în una dintre dogme. În al 
doilea rând, sofianicul reprezintă starea interioară a omului în raport cu 
transcendenţa, încât individul resimte principiul cunoaşterii religioase care 
se revarsă asupra lui. 

Filosoful accentuează astfel faptul că spiritualitatea creştină dobândită 
de comunitatea românească se regăseşte în această complementaritate, 
astfel încât stilul arhitectural bizantin este singurul care percepe influenţa 
transcendetului, prin perspectiva de sus în jos (Caterala Sf. Sofia). Acest fapt 
indică una dintre temele fundamentale ale studiul său, şi anume specificitatea 
ortodoxismului. După cum am afirmat în paginile anteriore, Blaga concepe 
religia alături de filosofie, teoriile ştiinţifice şi mitologie, ca un simplu 
fapt de cultură care poate fi indentificat în orice spaţiu ortodox. Viziunea 
antigândiristă blagiană denotă faptul că nu numai românii sunt ortodocşi, ci 
şi poporul grec, rus, bulgar şi sârb.  

În ceea ce priveşte celălalt domeniu de activitate artistică, Lucian Blaga 
străbate o multitudine de teme în poemele sale.  De la tema satului şi cea 
a singurăţii şi izolării, până la cunoaşterea lumii şi problema existenţei lui 
Dumnezeu. Această tematică blagiană este diferită de cea a gândiriştilor 
de „dreapta”, fiindcă Blaga mizează în poemele sale, în principiu, pe 
elemetele antiotodoxiste. Motivele biblice evidenţiate în raport cu teoriile 
spiritului ortodoxist sunt întruchiparea „religiozităţii artistului” (Negoiţescu 
2002:336). Astfel, lirica blagiană care întrebuiţează elementele religiosului 
şi ale teologicului relevă viziunea blagiană de conturare a spaţiului divin, 
distinctă de substraturile poeziei creştine gândiriste.

 Ideologia grupului de la „Gândirea” a continuat să menţină dogma 
creştină în poezii (Vasile Voiculescu, Ion Pillat, Nichifor Crainic), în 
ciuda afirmaţiilor susţinute de Lucian Blaga în Spaţiul mioritic. În cadrul 
revistei „Gândirea” s-a dezvoltat o poetică religioasă, care punea accentul pe 
sensibilitatea de factură metafizică. În urma colaborării cu publicaţia grupului 
gândirist Lucian Blaga a manifestat în poeziile sale acea poetică a miracolului 
care se bazează pe mit şi autohtonism. Spre deosebire de poeţii care urmează 
decalogul gândirist, Blaga reorientează ortodoxismul. În analiza acestui 
factor, am observat faptul că filosoful blagian nu consideră dogma creştină 



drept un factor fundamental al comunităţii populare româneşti, aceasta fiind 
accesibilă oricărui popor răsăritean. Totodată, identificăm la Blaga dorinţa de 
dublare a mitului din poeme, ce intensifică dorinţa de evadare a eului poetic 
din efemer. Poetica mitului blagian defineşte în totalitate plasarea divinului 
într-un cadru antigândirist. În acest sens, ideologia blagiană stabileşte 
un spaţiu evolotiv, un cadru în care eul poetic se îndepărtează treptat de 
caracterul pozitiv al creştinismului ilustrat în poemele grupării de „dreapta” 
a Gândirii. 

Înainte de toate trebuie să ne îndreptăm atenţia către decalogul ideologiei 
gândiriste. În anul 1931, Nichifor Crainic declara în articolul Gândirism şi 
ortodoxie statutul deplin al întregii grupări. Aşadar, gândirismul era perceput 
ca tradiţionalism, ortodoxie, autohtonism, monarhie, principii care receptau 
„suprapunerea ortodoxiei cu complexul gândirist”  (Crainic XI/1931: 
48 apud Ornea 2015: 84) drept o transfigurare individuală a curentului.  
De asemenea, definiţia precisă a autohtonismul a fost oferită de ideologul 
Gândirii în articolul Spiritul autohton: 

Autohton înseamnă mai întâi  pământ propriu şi tot ce derivă de la pământ 
şi conţine proprietăţile lui; autohton înseamnă apoi cetate proprie, adică în 
graiul de azi stat propriu şi tot ce derivă de la stat şi poartă proprietăţilor lui; 
autohton înseamnă mai departe patrie proprie şi toate derivaţiunile  în care 
recunosc însuşirile ei; autohton înseamnă, în sfârşit, neam propriu şi tot ce se 
răsfrânge din lumina geniului său particular. (Crainic XVII/1938: 161-167 
apud Ornea 2015: 85).

Repetarea adjectivului „propriu” denotă specificitatea culturii româneşti, 
dublând totodată unicitatea acesteia din perspectiva etnicului împletit cu 
religiosul. În continuare analiza va urmări stabilirea relaţiei existente între 
grupul de la „Gândirea” şi poetul Lucian Blaga prin reliefarea elementelor ce 
definesc poetica miracoului exemplificată de ambele orientări gândiriste, însă 
din perspective diferite.

În poezia tradiţionalistă a lui Ion Pillat manifestarea ortodoxismului este 
vizibilă în volumul Biserica de altădată (1926). Autohtonizarea elementului 
religios este ilustrată la Ion Pillat prin noutatea pe care o aduce poemului, 
şi anume proiectarea sfiinţilor pe teritoriul spaţiului românesc. Călinescu 
remarcă această noutate, afirmând că intrăm în contact cu un „stil al 
iconografiei” marcat de efectul „pictoric” (Călinescu 2003:778). Astfel, 
corporalizarea divinităţii în poemul Mreaja indică replasarea Raiului într-o 
casă din Muscel, fapt ce conturează cadrul gândirismului ortodoxist. Cu toate 
acestea, Dumitru Micu afirma faptul că excesul autohtonizării îndreaptă 
religiosul spre întipărirea factorului laic, relevând totodată caricaturizarea 
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personajelor sacre (Micu 1975: 478-479). De asemenea, Negoiţescu observa 
o pierdere a lirismului marcat de mistic (Negoiţescu 2002: 347), dar 
reorientat spre mitul satului românesc. Cu toate acestea, Ion Pillat conturează 
o poetică a ortodoxismului românesc, care se diferenţiază de cea blagiană. În 
comparaţie cu Ion Pillat, Lucian Blaga construieşte un spaţiu destrămat, în 
care fiinţele cadrului sacru nu pot convieţui (Lumină din lumină). Această 
dualitate a imaginilor poetice subliniază dihotomia gânditism-antigândirism, 
păgânism-ortodoxism, relevând pliabilitatea factorului religios indiferent de 
perspectiva din care este privit.

De asemenea, cazul poeziei poetului Vasile Voiculescu determină 
principalele mijloace ale dogmei creştine. Înainte de toate, trebuie menţionat 
faptul că sfera ortodoxismului este conturată într-un mod distinct la Vasile 
Voiculescu. Încă din primul volum de poezii publicat în 1916, Voiculescu 
întrebuinţa în poemele sale elemente decorative de factură religioasă, ce 
preconizau ortodoxismul literar din volumul Pârgă (1921), dar în special 
din volumul consacrat fiinţelor divine, şi anume Poeme cu îngeri (1927). În 
volumul de poezii din 1921 elementul religios deţine  funcţia decorativă, de 
accesoriu, încât popularea versurilor cu  figurile alegorice ale îngerilor devine 
frecventă (Îngerul Nădejdii) (Micu 1975: 520). În contrast cu volumul 
Pârgă, cel dedicat făpturilor îngereşti şi sacre deţine o autenticitate aparte. În 
acest sens, Călinescu a receptat  „îngerul” voiculescian  drept „instrumentul 
mitologic elementar” (Călinescu 2003: 797) ce conferă poeziei autenticitate. 
În comparaţie cu îngerii voiculescieni, făpturile blagiene sunt părăsite de 
divinitate. În urma refuzului divinităţii, făpturile îngereşti obţin un trai în 
cadrul umanului, trai care poate fi comparat cu sfârşitul statutului divin 
(Paradis în destrămare). Diferenţa majoră dintre cei doi în planul religiosului 
porneşte de la această receptare a dumnezeiescului. În timp ce îngerului 
blagian i se refuză statul ceresc, îngerului voiculescian i se oferă un spaţiu 
deschis pentru dobândirea statutului celest. 

Interesant este faptul că anul apariţiei volumului Poeme cu îngeri (1927) 
coincide cu anul colaborării poetului la revista „Gândirea”. În ciuda acestei 
împrejurări, Călinescu considera că ortodoxismul lui Vasile Voiculescu era 
anterior celui de la „Gândirea” (Călinescu 2003:798), însă viziunea ortodoxă 
voiculesciană a reuşit să se restructureze în interiorul grupului. Concluzionând, 
Vasile Voiculescu a construit o poezie ortodoxistă prin delimitarea a două 
planuri. Pe de o parte, îngerii dobândeau funcţia decorativă din volumul 
Pârgă (1921), iar pe de altă parte făpturile îngereşti, din tomul consacrat, erau 
încadrate în planul profanului, delimitând pe deplin spaţiul ortodoxismului. 
În contrast cu  poezia lui Ion Pillat,  Voiculescu nu optează pentru plasarea 
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făpturilor divine în spaţiul românesc sau cel destructiv al poetului Lucian 
Blaga, el preferând să le poziţioneze în propriul plan al existenţei, fiindcă 
îndeplinirea programului tradiţionalist depinde, din punctul său de vedere, 
de evocarea mitologiei româneşti: Dochia, Decebal (Călinescu 2003: 799). 

În ceea ce priveşte poeziile de factură religiosă ale lui Nichifor Crainic, 
remarcăm o oarecare inspiraţie creştină în poezia de început (Şesuri natale), 
aceasta urmând să se accentueze în volumul Ţara de peste veac. Poeziile 
de factură religioasă din acest volum au o structură unică. Pe de o parte 
poemele capătă o structură tipică rugăciunilor, iar pe de altă parte poeziile 
dobândesc o compoziţie iconografică (Îngerul slavei) (Micu 1975: 551). În 
ciuda acestui fapt, Crainic se diferenţiază de ceilalţi poeţi ai ortodoxismului 
prin valorificarea unui mit autohton de factură religiosă, ce se aseamănă cu 
picturile bizantine (Micu 1975: 553). Poemul Iisus prin grâu reliefează acest 
spaţiu al divinităţii surprinse în timpul asfinţitului. Chiar dacă divinitatea 
conturată de Crainic pare să fie una cu întregul spaţiu, divinitatea blagiană 
pare că a pierdut în faţa Antichristului (Tăgăduiri). Avem de-a face la Blaga 
cu o desacralizare a spaţiului, o desacralizare a lumii, care se opune poemelor 
de facură religiosă gândiristă. Identificăm astfel, o polemică în ceea ce priveşte 
receptarea celestului, polemică prezentă şi în confruntarea ideologiilor 
relevate în studiile culturale menţionate anterior.

Spre deosebire de poeţii ortodoxismului gândirist, Lucian Blaga integrează 
în poemele sale acea poetică a misterului, privită de poet de pe acelaşi nivel 
cu religiosul. De asemenea, majoritatea poemelor sale fac trimiteri la religios, 
însă în fiecare volum este abordată o perspectivă diferită. Înainte de reliefarea 
acestor deosebiri trebuie să ne oprim asupra mitului. Viziunea blagiană ne 
relevă faptul că mitul este o metaforă, o modaliatate de reprezentare a actului 
creator autohton. Pentru Blaga mitul este poezie, în timp ce pentru gândirişti 
religia constituie întruchiparea acesteia. Cu toate acestea, indiferent de sursa 
lui (mitologii creştine sau greco-latine, mitologia autohtonă, folclorul), 
mitul este întrebuinţat de orice individualitate creatoare, din orice spaţiu 
cultural (Gană 1976:231). Aşadar, perspectivele celor două grupări interne 
ale „Gândirii” se delimitează treptat prin receptarea „propriului ortodoxism”. 
În plus, perspectiva „propriului ortodoxim” continuă să se extindă treptat 
în interiorul poemelor, fie ele de factură gândiristă sau blagiană. Interesant 
este faptul că, poetica ortodoxismului blagian transfigurează specificitatea 
originară a doctrinei creştine de răsărit. Această dezintegrare spre păgânism 
denotă caracterul, unicitatea poemelor blagiene din volumele care cultivă 
acest tip de creştinism.

Poemele blagiene confirmă latura creştină doar în jumătate din lirica 
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poetului. Principalele volume care cultivă creştinismul de factură blagiană sunt: 
În marea trecere (1924), Lauda somnului (1929), La cumpăna apelor (1933). 
Desacralizarea lumii prin ilustrarea păgânismului a determinat o anumită 
evoluţie.  În altă ordine de idei, coborârea transcendetului a declanşat în 
volume „o autohtonizare eretică, păgânizată” (Micu 1975: 399), accentuând 
totodată şi distanţarea faţă de divinitatea specifică dogmei religioase 
răsăritene. De-a lungul întregii sale creaţii poetice, Lucian Blaga a preferat 
această viziune a păgânismului pentru a defini caracterul spaţiului ortodox 
român. Din acest punct, volumele sale devin ori o continuă confruntare cu 
divinitatea ori căutarea acesteia în orice cadru al ortodoxismului. În acest fel, 
dumnezeiescul refuză contactul cu omenescul, pentru a nu periclita procesul 
creaţiei. 

Volumele În marea trecere (1924) şi La cumpăna apelor (1933) provin 
din a doua etapă a creaţiei blagiene, şi anume expresionismul idealist. 
Cunoscută şi ca etapa eului problematic, poetul deţine rolul unui cântăreţ 
al planului mortuar. Totuşi există şi diferenţe între cele două volume. În 
primul rând, în tomul din anul 1924 are loc o confruntare directă între 
eu şi divinitate, conflict ce sfârşeşte cu refuzul naturii, al eului de a se mai 
exprima. În al doilea rând, volumul La cumpănă apelor ilustrează o criza a 
sacralităţii dominate de distrugere, în care eulul poetic refuză să comunice. 
Totodată, poemele relevă reluarea conflictului  cu divinitatea. Ultimul volum 
concretizează viziuni distincte ale elementelor păgâne, accentuându-se în 
acelaşi timp ilustarea unui paradis destrămat, temă conturată pe deplin în 
poemul cu acelaşi titlu (Paradis în destrămare). Observând structura poeziilor 
din volum, G. Călinescu afirma faptul că Blaga ajunge la cel mai înalt proces 
de spiritualizare, adoptând totodată un „stil liturgic” (Călinescu 2003: 796). 
Poetul doreşte să depăşească cadrul terestru prin intermediul somnului, 
pentru a părunde în metafizic. De asemenea, în această etapă se accentuează 
viziunea tradiţionalismul autohton. 

Prin urmare, lirica blagiană relevă o multitudine de figuri din imediata 
apropiere a ortodoxismului. După cum am remarcat, diferenţa majoră dintre 
Lucian Blaga şi reprezentanţii grupului de la „Gândirea” constă în receptarea 
ortodoxismului. În consecinţă, studiile sale pe tema culturii româneşti, nu 
trebuiesc neglijate, deoarece contribuţia sa la filosofia culturii universale 
stabileşte un proces al evoluţiei poporului român, inexistent în planul 
sistemului filosofic. Din această cauză, Dumitru Micu compara studiul 
Spaţiul mioritic cu „biblia autohtonismului estetic, a tradiţionalismului, 
eclipsând practic doctrina literară ortodoxistă” (Micu 1975: 925). Fireşte că 
prezentarea confilctelor pe tema ortodoxismului şi a specificului naţional ne-
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au permis să observăm disocierile existente în interiorul grupului gândirist. 
De la Nichifor Crainic, Dumitru Stăniloae şi până la Dan Botta, teoriile 
spaţiului mioritic, ale specificului naţional şi ale dogmei creştine răsăritene 
au suferit diverse receptări, ce au provocat într-o oarecare măsură reorientarea 
societăţii culturale româneşti. În acest sens, în poezia blagiană, filosoful a reuşit 
să ilustreze exact conceptele culturale pe care le-a teoretizat, demonstrând 
astfel grupului de la „Gândirea” împletirea religiosului cu păgânismul, dar 
şi o simbolistică decorativă marcată de căderea lucifericului în paradisiac 
(Manolescu 2008: 679). 

Bibliografie:

I. Opera
   
Crainic, Nichifor, Ţara de peste veac, Editura Cartea Românească, Bucureşti 

1931
Blaga, Lucian, Trilogia culturii, ediţie îngrijită de Dumitru Ghise, Editura 

pentru literatură universală, Bucureşti 1969
Blaga, Lucian, Poezii, Editura Semne, Bucureşti 2006
Pillat, Ion, Limpezimi, Editura Litera internaţional, Bucureşti – Chişinău 2002
Voiculescu, Vasile, Poezii, ediţie îngrijită de Roxana Sorescu, Editura Art, 

Bucureşti 2001 

II. Bibliografie critică

Volume: 
Balotă, Nicolae, Arte poetice ale secolului XX. Ipostaze româneşti şi străine, Editura 

Minerva, Bucureşti 1976
Gană, George, Opera literară a lui Lucian Blaga, ediţie îngrijită de Ion Ghica, 

Editura Minerva, Bucureşti 1976
Micu, Dumitru, Gândirea şi gândirismul, Editura Minerva, Bucureşti 1975
Ornea, Z., Anii treizeci. Extrema dreaptă românească, ediţie îngrijită de Marta 

Petreu, Editura Casa Românească, Bucureşti 2015

În volume: 
Botta, Dan, Frumosul românesc, în volumul: Limite şi alte eseuri, ediţie îngrijită 

de Dolores Botta, Editura Crater, Bucureşti 1996
Crainic, Nichifor, Sensul tradiţiei, în volumul: Puncte cardinale în haos, ediţie 



65

îngrijită şi studiu introductiv de Constantin Schifirneţ, Editura Albatros, 
Bucureşti 1998

În publicaţii:
Colţun, Gheorghe, Motive biblice în poezia blagiană, Diacronica, http://www.

diacronia.ro/ro/indexing/details/A19627/pdf, 16 octombie 2017
Crainic, Nichifor, Iisus în ţara mea, „Gândirea”, II, nr..11-12, 1923, pg. 117-

120, http://www.arss.ro/wp-content/uploads/2009/06/Nichifor-Crainic_
Iisus-in-tara-mea.pdf, 13 octombrie 2017

Grigurcu, Gheorghe, Semn De Carte: Polemica lui Blaga, în: România literară, 
nr.34/2008, http://www.romlit.ro/polemica_lui_blaga, 13 octombrie 2017

Simuţ, Ion, Istorie Literară:Dan Botta şi Lucian Blaga - idei în litigiu, în: 
România literară, nr.10/2005, http://www.romlit.ro/dan_botta_i_lucian_
blaga_-_idei_n_litigiu, 13 octombrie 2017

III. Bibliografie generală

Călinescu, G., Istoria literaturii române de la origini până în prezent, Editura 
Semne, Bucureşti 2003

Manolescu, Nicolae, Istoria critică a literaturii române. 5 secole de literatură, 
ediţie îngrijită de Călin Vlasie, Editura Paralela 45, Piteşti 2008

Negoiţescu, Ion, Istoria literaturii române (1800-1945), Editura Dacia, Cluj-
Napoca 2002



66

ÎN CĂUTAREA UNITĂȚII PIERDUTE

EMILIA MERCE

Universitatea de Vest din Timișoara
emilia_merce@yahoo.com

Abstract
In this paper we tried to find the causes which determined the lyrical self to feel 
as the middle of a part. So, the passing of time and the forgetfulness show us a lost 
lyrical self who does not feel comfortable in a space which banishes him. In that 
case, the lyrical self will look for the means by which he will be able to rebuild 
the lost unity.  This „adventure” will prove him that it is impossible to remake 
something which has just been broken. We will see that this research deepens the 
differences which define Blaga’s dyad, The Other and The Same. The lyrical self is 
not able to reconstruct the unity, because the passing of time keeps him far away. 
Even though in some poems we have the impression that the unity is rebuilt, it 
is just an illusion. This research becomes a game in which the lyrical self is lost, 
because he does not know all its rules.
Keywords: unity, dyad, reconfiguration, the crisis of the double, search

Lirica blagiană suportă multiple grile de interpretare, acestea conturând 
totodată și o anumită direcție de cercetare. În lucrarea de față, vom analiza 
lirica blagiană din perspectiva identificării unei permanente căutări a unității 
pierdute, pierdere ce se va manifesta printr-o criză a dublului, întrucât „Unitatea 
ar fi în același timp, ceea ce este egal, căci orice inegalitate presupune dualitate, 
pluralitate, multiplicitate” (Singevin, apud Wunenburger, 2005: 25). 

Pornind de la afirmația lui Jean-Jacques Wunenburger, potrivit căreia „În 
mod universal, dualitatea este asociată ieșirii din unitate, producerii primei 
diferențe” (Ibidem), vom constata că la Blaga refacerea unității va deveni o 
condiție primordială în procesul autocunoașterii eului. Astfel, posibila intrare 
în unitate va sta sub auspiciul reconcilierii dintre Eu și Celălalt, Același și Altul, 
întrucât „Diada, în opoziție cu Unitatea, pune capăt omogenității unei totalități 
primordiale, unei plenitudini anterioare oricărei diferențe finite” (Ibidem).

Așadar, situând lirica blagiană sub semnul interogației propriei condiții 
a eului, vom observa că „Excesul de alteritate, pe de o parte, excesul de 
identitate, pe de altă parte, nu provin oare adesea tocmai dintr-o inadecvare 
a schemelor binare de a surprinde structura policefală a formelor?” (Ibidem: 
24), întrucât „Diada introduce (...) prima formă de indeterminare, de 
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inegalitate și de alteritate” (Ibidem: 25), pe când unitatea conferă tocmai 
această omogenitate pe care o caută eul blagian. În acest context, clasificările 
lui Wunenburger referitoare la „destinul multor morfologii binare” (Ibidem: 
26), care surprind două posibilități de manifestare a dualismului, fie ca vector 
„care găsește în logica sa internă garanția unei reversibilități a diferenței, a 
unei posibilități generice de a readuce dualitatea către unitate, diferențiatul 
către nediferențiat” (Ibidem: 27), fie ca mijloc „pentru a evita reîntoarcerea 
alterității la nediferențiat” (Ibidem: 32), sunt conturate în lirica blagiană 
sub forma unui joc al indeterminărilor, al căutărilor și negărilor. Din acest 
punct de vedere, căutările unității pierdute vor produce modificări în planul 
receptării și înțelegerii propriei manifestări a sinelui în raport cu lumea.

Raportându-ne la dimensiunea textuală a liricii blagiene, vom constata 
că momentul criză este reprezentat în poezia Boală, unde „diadele” blagiene 
se manifestă printr-o simțire acută a diferenței dintre Eu și Celălalt. Această 
ruptură a unității trebuie privită în textul sugerat anterior la nivel macro 
și micro-cosmic. Macro-cosmosul va fi prima formă a „diadei”, pe când 
micro-cosmosul o va însuși pe a doua. De altfel, suprapunerea celor două 
dimensiuni se va contura printr-o dezintegrare a acestora, deoarece „Bolnav 
e omul, bolnavă e piatra,/ se stinge pomul, se sfarămă vatra” – Boală 
(Blaga, 1982: 152). Toate formele posibile ale existenței se află în disoluție, 
marchează ruptura de unitate, versul final „Invoc cu semne uitare și leac” – 
Boală (Ibidem) indicând nevoia de apartenență la întreg, la totalitate, întrucât 
chiar eul e „aur scăzut și bolnav” – Boală (Ibidem). În cazul de față, dualitatea 
împiedică readucerea alterității la nediferențiat, pentru că „Dualismul se 
prezintă ca o tentativă de solidificare, de calcifiere a Diadelor, astfel încât 
orice reunificare să devină imposibilă” (Wunenburger, 2005: 33).

 Ecoul invocării leacului din poemul Boala este preluat în poezia Lumina de 
ieri, unde se depășește pragul constatării rupturii de identitate prin recurgerea 
la căutare. În acest poem, căutarea nu este în totalitate asumată, întrucât vom 
constata că timpul va deveni instrumentul prin care „dualul apare în interiorul 
unei entități unice care se desfășoară, se separă pentru a face loc la două 
ființe fragmentate, independente” (Ibidem: 26). Astfel, regăsirea unității este 
condiționată de regresia temporală la punctul zero al existenței. 

De asemenea, confuzia eului din primele trei strofe dispare în ultima, 
când realizează că eu „caut/lumina stinsă pe care-o tot laud” – Lumina de ieri 
(Blaga, 1982: 153). Însă lumina de ieri pe care o tot laudă poate deveni o 
falsă pistă de reconstrucție a unității, deoarece lumina are o valoare bivalentă, 
după cum remarcă Nicolae Balotă: „Lumina este pe de o parte impuls, sursă 
de viață, izvor de entuziasm creator, și pe de altă parte forță mortificatoare, 
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distrugătoare.” (Balotă, 1969: 304). Vom constata așadar că identificarea 
luminii de altădată reprezintă o primă cheie de acces la unitatea pierdută. 
Din acest punct de vedere, putem observa că refacerea unității pornește de 
la identificarea posibilelor sale metamorfozări. Odată găsite, acestea vor fi 
supuse unui proces de includere și excludere pentru a permite revenirea 
diadei la unitate.

Încă din poezia Lumina de ieri, putem observa că întreaga structură 
lirică este construită ca un dialog imaginar între Același și Altul, ca o 
perpetuă încercare de reconciliere a diadei. Astfel că, paradoxal, pe o axă a 
temporalității, Altul sau Celălalt este situat într-un prezent conturat ca a fi 
incert și instabil, pe când Același este raportat timpului pierdut, timpului de 
început, când unitatea nu apare drept o himeră, drept „o oră mare rămasă 
în mine fără făptură/ ca pe-un ulcior mort o urmă de gură” – Lumina de ieri 
(Blaga, 1982: 153), ci este marcată de „aurore ce-au fost, țîșnitoare” – Lumina 
de ieri (Ibidem). Acest pseudo-dialog se transformă într-o amplă interogație 
retorică în poezia Cuvîntul din urmă, unde eul nu doar că a conștientizat 
ruptura de unitate, ci și-o și asumă ca dovadă a faptului că eul, prin decizia „la 
rădăcinile tale mă-ngrop/ Dumnezeule, pom blestemat” – Cuvîntul din urmă 
(Ibidem: 115), susține ideea că „puterea nedefinită a Diadei ar fi deci puterea 
inegalului (...) este acea mișcare pe care Unul o uniformizează limitând-o” 
(Singevin, apud Wunenburger, 2005: 25). Tocmai această putere a inegalului 
este redată de raportarea eului la Celălalt ca fiind „blestemat”. Blestemul pe 
care eul îl revendică vine ca urmare a pierderii „străvechilor zodii”, structură 
la care ne vom raporta ca la o bruscă diferențiere a Eului de Celălalt, care va 
fi numit „arendaș al stelelor”. 

Dintr-un început, vom constata existența unui raport de inegalitate între 
cele două instanțe. Instanța tutelară își vădește superioritatea prin faptul că 
pe acea axă a temporalității, se află în punctul zero al existenței, punctul prim 
al unității, pe când cel care și-a pierdut „străvechile zodii” e de fapt alungat 
din orice formă a existenței. De altfel, blestemul înglobează în cazul de față 
și tristețea metafizică, aceasta fiind „în punctul de plecare (...) sentiment 
al excluderii din marea existență cosmică, al izolării de universul sensibil” 
(Gană, 1976: 283). Respingerea pământului va deveni momentul suprem în 
care eul constată că reintrarea în unitate este condiționată de prezența unui al 
treilea element, care să medieze trecerea dinspre diadă spre unitate. Versurile 
„Cine mă-ndrumă pe apă?/ Cine mă trece prin foc?/ De paseri cine mă 
apără?” anticipă, pe de o parte, necesitatea existenței elementului de legătură, 
iar pe de altă parte, surprind cauza rupturii unității, întrucât parcă Blaga are 
mereu „spaima dispariției lumii și, în orice caz, sentimentul fragilității ei, de 
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aceea apasă pe presupusa ei substanță absolută, a cărei postulare îi este vital 
necesară, îi caută peste tot «semnele» și le reține numai pe acelea cu simțurile 
indiferente la rest” (Ibidem: 271).

Totodată, „mecanismele intermediarului și ale medierii pot fi astfel 
înțelese ca instrumente care asigură trecerea de la Același la Altul, și reciproc, 
spre a deschide binaritățile înspre o figură intersectând opoziția și relația.” 
(Wunenburger, 2005: 40), însă poate fi perceput drept „intermediarul uman, 
ținut între extremele care îl întrepătrund” (Ibidem: 55), fără a putea „accede 
la nicio natură” (Ibidem). Din această perspectivă, determinarea unui al 
treilea element nu va garanta realizarea refacerii unității, ci mai degrabă va 
surprinde tensiunea care susține acea criză a dualului prin însăși morfologia 
sa. Dacă în poezia Cuvîntul din urmă am reperat o invocare ascunsă a celei de 
a treia entități, în poezia Leagănul, aceasta este prezentă prin una din formele 
pe care le poate afișa, și anume prin materialitatea reprezentării sale. Astfel că 
leagănul va constitui „acest al treilea element, ce se intercalează între celelalte 
două puse în relație” (Ibidem: 40) și nu va mai fi „diferența însăși, legătura ce 
fondează asemănarea sau separarea ce fondează neasemănarea, ci este ceea ce 
permite gândirea și producerea diferenței” (Ibidem). Raportându-ne la poezia 
menționată, elementele puse în relație spre definirea întregului sunt două 
ipostaze ale eului, eul prezent în contingent, marcat de trecerea timpului, 
depărtat de structura sa originară și eul din copilărie, ce apare reprezentat 
prin amintire. Apropierea celor două instanțe ale eului e aparentă, întrucât 
eul plasat în real accede la eul plasat în imaginar prin recurgerea la memorie și 
la halucinație. Versul „L-am privit cu gîndul larg deschis” – Leagănul (Blaga, 
1982: 58) nu face altceva decât să marcheze debutul unei pseudo-comunicări 
între cele două manifestări ale eului, întrucât timpul se prezintă ca un 
blocaj în comunicare. De aceea, eul obosit „de primăveri,/ de trandafiri,/ de 
tinerețe/ și de rîs” – Leagănul (Ibidem), aiurind se căuta pe sine, ca prunc, 
întrucât suprapunerea celor două instanțe ale eului ar fi posibilă doar într-un 
plan atemporal. Al treilea element permite din acest punct de vedere crearea 
unui spațiu de graniță, reprezentat himeric, dar nu poate susține reducerea 
diadei la unitate, întrucât cele două reprezentări ale eului aparțin unor spații 
diferite. 

Prezența celui de-al treilea element stimulează așadar eul în căutarea 
unității sale, dar o reconfigurare a acesteia este împiedicată de faptul că 
prima variantă a unității blagiene, copilăria, nu mai poate fi recuperată decât 
în plan oniric. Însă, și construcția unei dimensiuni onirice este anulată în 
poezia Leagănul. Eul și-a pierdut somnul, căutând dezorientat leacul invocat 
în poezia Boală. Astfel că deși „Impunerea laitmotivului somnului (...) este 
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o recunoaștere voită a revalorificării stratului matricial, și mai punctual în 
cazul liricii blagiene, o necesară reîntoarcere la «existența anonimă» a lumii” 
(Oprescu, 2007: 60), nu întotdeauna eului i se permite accesul la această 
sferă, motiv pentru care lipsa acestuia îl secătuiește de orice strop de vitalitate, 
versurile „Soare,/ cum mai simți nebuna bucurie/ de-a răsări” – Leagănul 
(Blaga, 1982: 58) conturând starea de epuizare în care a căzut eul. Epuizarea 
prin nesomn are aceleași efecte precum cele ale trecerii timpului. Ambele 
adâncesc ruptura dintre Același și Altul, ambele anulează posibila depășire a 
crizei dublului, întrucât somnul „are în componența sa această funcție sacră 
regeneratoare prin accesul la increat.” (Oprescu, 2007: 63), precum se poate 
de asemenea observa că somnul la Blaga este perceput ca „«o a doua emisferă 
a ființei noastre, o emisferă plină de peisaje și de forme arhaice, rămase cu 
milenii în urmă față de cele ale emisferei de veghe»” (Blaga, apud Ibidem: 60). 
Din acest punct de vedere, privarea eului de somn indică dintr-un început 
imposibilitatea de a accede la condiția sa primă de existență.

De remarcat este că poezia  Leagănul reflectă clasificarea polarităților 
stabilită de Mircea Eliade în Nostalgia originilor, prin faptul că sunt prezente 
atât „grupele polarității cosmice” (Eliade, 1994: 268), cât și „acele polarități 
care sunt legate direct de condiția umană” (Ibidem), cu precizarea că în cazul 
blagian cele două categorii se contrag într-una singură. Acest fapt deturnează, 
încă o dată, orice posibilă refacere a unității. Pornind de la versul „Eu cred că 
sufeream de prea mult suflet” – Leagănul (Blaga, 1982: 58), putem constata 
prezența unei incongruențe în forma de existență a eului. Diada nu se mai 
dezvăluie de această dată prin Același și Altul, ci se manifestă în interioritatea 
eului prin faptul că se produce o primă fisură a acestuia, ce era deja rupt 
de Celălalt. E o dublă reprezentare a diadei având o unitate comună, care 
suspendă orice încercare de regăsire a unității. 

Versul „Eu cred că sufeream de prea mult suflet.” – Leagănul (Ibidem) își 
va schimba tonalitatea în poezia Biografie, unde de la o acceptare verbalizată 
din prima parte a textului se trece la o acceptare tacită în ultima parte. 
Excesul „de suflet” care incomoda eul în poezia Leagănul este receptat în 
poezia Biografie ca un avânt ce va orienta eul spre găsirea unității pierdute. 
De altfel, înțelegerea relației dintre eu și Celălalt nu va mai sta sub semnul 
blestemului ca în poezia Cuvîntul din urmă, ci dimpotrivă, Celălalt va fi 
văzut drept o binecuvântare. Pentru prima dată, observăm că prin acest text 
se produce o primă întoarcere a diadelor către unitate. Acest fapt este marcat 
prin contragerea dimensiunilor temporale într-una singură. Poetul preferă un 
plan al trecutului pentru a reflecta tendința de reducere a diferențelor până la 
indeterminare, întrucât „seara se întîmplă mulcom s-ascult/ în mine cum se 
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revarsă/ poveștile sîngelui uitat de mult.” – Biografie (Ibidem: 121). Totodată, 
trebuie să remarcăm că unul dintre factorii spargerii unității este uitarea 
manifestată prin ruptura identitară, unitatea la care vrea să acceadă eul fiind 
cea a propriei ființe. Rătăcirea sa, reflectată adesea prin tulburările interioare, 
dispare odată cu poezia Biografie, când se produce prima identificare cu 
una din variantele Celuilalt prin faptul că „de umblat umblu ca fiecare:/ 
cînd vinovat pe coperișele iadului,/ cînd fără păcat pe muntele cu crini.” 
– Biografie (Ibidem). Depășirea barierelor de ordin interior îi permit așadar 
eului să privească și să se privească senin. În acest context, „lumea e o cîntare” 
– Biografie (Ibidem), iar eul în mijlocul ei se împlinește cu mirare, „Străin 
zîmbind, vrăjit suind” – Biografie (Ibidem). Pornind de la această constatare, 
se produce o renaștere a eului și a lumii prin el, deoarece 

În conștiința vie mitul antropogonic este și el un mit cosmogonic, explicând 
,,situația” omului printr-o anumită atitudine față de lume, aceea a integrării 
lui în ,,totalitatea” existenței, atitudine din care se constituie o anumită 
imagine despre lume, printr-o ,,întoarcere” la origine spre un arhetip ideal ca 
,,primă” manifestare a oricărui lucru (Todoran, 1997: 188). 

Semantic analizând textul, acesta oferă în același timp indiciile 
reconfigurării unității atât prin sensul verbului a împlini, cât și prin imaginea 
„Închis în cercul aceleași vetre/ fac schimb de taine cu strămoșii”. Însă această 
renaștere, care e înțeleasă drept o refacere a unității, va fi supusă marii treceri 
pe care eul o cântă în finalul poeziei. Astfel că versurile „Cu cuvinte stinse 
în gură/ am cîntat și mai cînt marea trecere, somnul lumii, îngerii de ceară.” 
alcătuiesc o imagine de ansamblu în ceea ce privește odiseea căutărilor unității, 
a găsirii și repierderii ei. De altfel, stihurile „De pe-un umăr pe altul/ tăcînd 
îmi trec steaua ca o povară” – Biografie (Ibidem) răstoarnă toată construcția 
poeziei în jurul regăsirii unității pierdute. Tonul vivace, plin de optimism 
este din nou înlocuit de tonul încărcat de greutatea pierderii unei unități 
mult strigate și dorite încă din poezia Lumina de ieri, unde eul căuta pentru 
început „un cer trecut, ajunul apus” – Lumina de ieri (Ibidem: 153). Dar, 
prin poezia Pax Magna, se încearcă o reiterare a pașilor în căutarea unității 
pierdute. Din nou, se va recurge la aceleași etape, astfel că interogația din 
prima strofă va integra momentul în care eul realizează excluderea sa din 
unitate prin faptul că reclamă „De ce-n aprinse dimineți de vară/ mă simt 
un picur de dumnezeire pe pămînt/ și-ngenunchez în fața mea ca-n fața unui 
idol?” – Pax Magna (Ibidem: 44). Aceste versuri surprind detașarea eului de 
Celălalt prin prezența diadei, care plasează eul sub efectul amneziei. Astfel, 
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uitarea a fost și este unul din factorii care susțin dualitatea. 
Totodată, vom observa că, la fel ca în poezia Lumina de ieri, motivul 

luminii se va manifesta bivalent, în cazul de față valoarea sa mortificatoare 
fiind susținută de versurile „De ce-ntr-o mare de lumină mi se-neacă eul/ ca 
para unei facle în văpaia zilei?” – Pax Magna (Ibidem). De asemenea, acestea 
includ temerile pe care eul și le-a expus deja în Cuvîntul din urmă astfel: 
„Cine mă-ndrumă pe apă?/ Cine mă trece prin foc?” – Cuvîntul din urmă 
(Ibidem: 115), de unde vom deduce că elementele naturale sunt o graniță 
între existență și non-existență. Reparcurgând același proces de căutare și 
reafirmare a unității, vom constata că în strofa a doua apare cel de-al treilea 
element cu rol de mediator în încercarea disoluției diadei într-o unitate. 
De data aceasta, cel de-al treilea element e reprezentat de „un glas” care 
„strigă ascuțit din întuneric” – Pax Magna (Ibidem: 44) și, mai mult decât 
atât, în acest context „Morfologia ternară, considerată drept structurală și 
incomprehensibilă, se deschide astfel înspre o gamă nebănuită de reguli ce fac 
compatibile unitatea și multiplicitatea, invariația și transformarea, ființa și 
devenirea, relația și separația” (Wunenburger, 2005: 57). Cea de-a treia strofă 
e construită precum prima parte din poezia Biografie, renașterea lumii și, 
implicit, refacerea unității realizându-se de această dată nu prin împlinirea cu 
mirare a eului în mijlocul unei lumi văzute ca o cântare, ci prin reconcilierea 
lui Dumnezeu și Satana în interioritatea eului, astfel că „Lumina și păcatul/ 
îmbrățișându-se s-au înfrățit în mine-ntîia oară/ de la-nceputul lumii” – Pax 
Magna (Blaga, 1982: 44). 

Spre deosebire de finalul poeziei Biografie, unde unitatea se destramă din 
nou, în Pax Magna se creează iluzia regăsirii și menținerii unității, întrucât, 
aparent, nu există niciun factor care ar putea produce o nouă ruptură. 
Însă această unitate găsită se va pierde din nou în poezia Melancolie, unde 
durerea ieșirii din unitate va fi simțită atât de eu, cât și de Celălalt. Din 
acest punct de vedere, intensitatea crizei dualității este sporită. Strigătele 
celor două entități se vor lovi neîncetat, însă cu fiecare atingere, reîntregirea 
devine utopică. Versurile „Tristeți nedeslușite-mi vin, dar toată/ durerea/ 
ce-o simt n-o simt în mine,/ în inimă,/ în piept,/ ci-n picurii de ploaie care 
curg.”- Melancolie (Ibidem: 45) sunt dublate de următoarele: „Și altoită pe 
ființa mea imensa lume/ cu toamna și cu seara ei/ mă doare ca o rană” – 
Melancolie (Ibidem), surprinzând împreună consumarea tensionară a celor 
două entități în încercarea de redeveni o unitate. De remarcat în această 
poezie e și faptul că, spre deosebire de poezia Biografie, unde eul se împlinește 
în mijlocul lumii, în aceasta lumea e altoită pe eu. Putem observa așadar o 
reorganizare a diferențelor ierarhice între cele două, ceea ce marchează faptul 
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cele ale unității. De altfel, în comparație cu poezia Pax Magna, unde unitatea 
regăsită nu mai e pierdută, în poezia Melancolie unitatea rămâne o utopie, 
întrucât eul și Celălalt nici măcar nu o mai caută, ci o plâng. Astfel, plângerea 
unității pierdute marchează un strigăt stins, care anulează orice modalitate 
de reconfigurare a acesteia. Totodată, spre deosebire de celelalte texte în care 
căutarea unității era motivată de uitarea ei, în acest context, prezența vie în 
memorie a unității pierdute blochează diada într-un timp absent, exclus de 
pe axa temporalității. 

Concluzionând, oglindirile acestor continue căutări ale unității pierdute 
sunt constituite ca urmare a unor chemări. Versul final din poezia Boală, 
„Invoc cu semne uitare și leac”,  impulsionează eul spre căutarea „luminii 
stinse” pe care o tot laudă în poezia Lumina de ieri, dar se lovește de Cuvîntul 
din urmă pe care-l simte ca un blestem, ca o excludere din totalitate. Anihilarea 
blestemului „cuvântului din urmă” se va realiza prin pierderea în amintirea 
copilăriei din Leagănul, unde copilăria va înfățișa o variantă a unității la care 
eul tânjește. O primă reconfigurare a unității am putut-o observa de abia 
în poezia Biografie, unde refacerea acesteia  s-a datorat acceptării propriei 
condiții a eului în raport cu Celălalt. Însă e o acceptare parțială, motiv pentru 
care doar prin asumarea ei din Pax Magna s-a putut într-adevăr reconstrui 
o unitate aparent de nescindat, dar poezia Melancolie va răsturna orice 
posibilitate de găsire și menținere a unității pierdute. Din acest punct de 
vedere, căutarea unității la Blaga devine un joc perpetuu al încercărilor de 
integrare și reintegrare. De aceea, „poezia lui Blaga începe cu îndreptarea 
privirii spre întregul lumii și căutarea miezului ei absolut, a substanței ce 
dăinuie dincolo de moartea fenomenală, a «realității» dincolo de lucruri” 
(Gană, 1976: 147). Acest fapt este surprins încă din poezia Boală, la care ne-
am raportat ca fiind punctul de acces spre comprehensiunea dinamicii liricii 
blagiene, situată în jurul exprimării neîntrerupte a necesității afirmării eului 
ca parte dintr-un întreg. Mai mult decât atât, am putut constata că Lucian 
Blaga imaginează un „Fond originar” al lumii numit și „Fondul Anonim” sau 
personificându-l, „Marele Anonim”, „Generatorul”, care ar fi „un tot unitar” 
„de o maximă complexitate substanțială și structurală, o existență pe deplin 
autarhică, adică suficientă sieși”, altfel spus „existența” prin excelență „căreia 
i se datorește orice existență” (Ibidem: 149).

Deși își imaginează un astfel de fond, complexitatea acestuia a permis 
detașarea diadei de unitate, de unde decurge întreaga criză a dublului, care 
trebuie rezolvată pentru a se reveni la ideea de totalitate, pentru a se putea 
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permite o cunoaștere deplină a sinelui. Acest joc al căutării unității, după 
cum o numim noi, devine o constantă în lirica blagiană, iar această căutare 
devine tot mai acută odată cu înțelegere dublei manifestări a luminii.

În viziunea poetică a lui Blaga, lumina are o dublă natură. Mai exact, s-ar 
putea vorbi de o dublă prezență a luminii, de două ipostaze ale ei. Pe de 
o parte, e o lumină pe care am putea-o numi solară, aparent înrudită cu 
luminile rațiunii, pe de altă parte o lumină lunară sau stelară corespunzînd, 
tot aparent, luminilor extraraționale (Balotă, 1969: 303-304).

Astfel, prin poezia Lumina de ieri am ilustrat cum dubla natură a luminii 
influențează raportarea eului la Celălalt. Pe de altă parte, „antagonismul 
polar devine «cifru» prin care omul își dezvăluie atât structura Lumii, cît 
și semnificația propriei existențe” (Eliade, 1994: 269), însă pentru a nu fi o 
existență lipsită de sens e necesar transferul dinspre dualitate spre unitate. 
Dualitatea limitează observarea, pe când unitatea o înglobează și o prelucrează. 
Acesta este motivul pentru care eul e în căutarea ei, întrucât, aflându-se într-o 
structură duală, se va putea cunoaște neîntregit. Provocarea existenței sale 
e să acceadă la o cunoaștere totală a tuturor formelor sale de manifestare, 
însă, după cum am evidențiat pe parcursul lucrării, există anumiți factori care 
împiedică rezolvarea „jocului”.
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Abstract 
This paper compares Lucian Blaga and Nobert Elias’s views on the concepts of 
“culture” and “civilisation”. While the Romanian philosopher tackles the issue 
from a psychoanalytical point of view, the German sociologist approaches the 
two concepts according to their evolution, putting them in historical context. The 
concept of “civilisation” falls into place and finds its resources in the impact that 
culture has on man. Blaga states that culture makes humanity superior to animals 
which are also able of establishing their own civilisation and, according to Elias, 
“Kultur” means self-definition, while “Zivilisation” is a background value. In 
other words, culture comes first for both of them.
Keywords: culture, civilisation, processuality, Lucian Blaga, Norbert 
Elias.

Punerea față în față – în general – a două personalități, a două teorii sau a 
două viziuni ale acestora necesită existența unui concept comun, un concept 
care să fi fost vehiculat și dezvoltat de ambii actanți ai comparației, chiar dacă 
în contexte cel puțin diferite, dacă nu chiar antitetice. În cazul lui Lucian 
Blaga și al lui Norbert Elias există două concepte: cel de “cultură” și cel de 
„civilizație” care fac posibilă apropierea sau confruntarea de perspective. 
Modul diferit în care cei doi s-au raportat la cultură și la civilizație, la originea 
și la rolul pe care acestea îl îndeplinesc în structura unei societăți schițează 
particularitățile gândirii fiecăruia dintre ei și reprezintă obiectul acestui 
studiu de caz. În fruntea analizei, consider necesară o contextualizare a celor 
două nume și o schematizare a aportului prin intermediul căruia cei doi au 
contribuit la îmbogățirea și dezvoltarea, din punct de vedere ideologic, a 
societăților din care au făcut parte, și nu numai. Faptul că și-au desfășurat 
activitatea în aceeași perioadă, fiind contemporani, reprezintă un avantaj, 
întrucât permite situarea perspectivelor celor doi în același context istoric, 
politic, dar și social. Privitor la modul în care Lucian Blaga și Norbert Elias 
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au marcat secolul al XX-lea, este indispensabilă mențiunea conform căreia 
primul dintre aceștia și-a valorificat și exercitat influența la nivel național, 
asupra spațiului românesc, iar cel de-al doilea – la nivel internațional, ținând 
cont de faptul că și Bourdieu s-a folosit de numele sociologului german 
pentru a-și expune și demonstra multe dintre argumentele sale. Importanța 
națională a lui Blaga este remarcabil reliefată de Henri H. Stahl care îi dedică 
un capitol din cartea sa Eseuri critice despre cultura populară românească. 
În capitolul respectiv, intitulat Teoria freudistă a lui Lucian Blaga, pe lângă 
comparația dintre Liviu Rusu și Lucian Blaga, autorul considerându-l pe 
cel de-al doilea ca fiind superior celui dintâi prin perspectiva sa de analiză 
a conceptului de „subconștient”, Stahl oferă și câteva detalii biografice, 
pentru a contura profilul filosofului român. Renumele datorat publicării 
acestei Trilogii, care își propune examinarea conceptului de „cultură” – cu o 
particularizare pentru spațiul românesc – a determinat includerea tânărului 
Blaga în Academia Română (Stahl, 1983, 76-77).

Comparația dintre Lucian Blaga și Norbert Elias se construiește și 
urmărește identificarea și delimitarea unor „repere”, cum ar fi: geneza 
conceptelor, modul în care acestea interacționează și influențează sau 
sunt influențate de mediul social și finalitățile care le caracterizează și le 
particularizează în raport cu același cadru menționat, cel social. Teza pe care 
voi încerca să o demonstrez vizează concluzia la care ajung cei doi, privind 
rolul și locul pe care le ocupă conceptele de „cultură” și cel de „civilizație”, nu 
numai în raport cu societatea, ci și în raport cu specificul conștiinței de sine 
a fiecărui popor. În ceea ce îl privește pe Lucian Blaga, geneza conceptului de 
„cultură” trebuie căutată în acea „cunoaștere a inconștientului” (Blaga, 1985, 
96) și în definiția personanței, o însușire datorită căreia „inconștientul răzbate 
cu structurile, cu undele și cu conținuturile sale, pînă sub bolțile conștiinței” 
(Ibidem, 99). La Blaga, este vorba, deci, de o abordare psihanalitică, de o 
apropiere între conștient și inconștient, întrucât plăsmuirile culturii se găsesc 
în strânsă legătură cu ultimul dintre cele două concepte. Dar înainte de a 
analiza aceste noțiuni, este necesară o introducere a „culturii” și în domeniul 
de activitate pe care i-l oferă Norbert Elias. Relația antitetică între cultură 
(Kultur) și civilizație (Zivilisation), pe care o dezvoltă acesta, conferă studiului 
său o dimensiune socială. „În limba germană” – spune el – „Zivilisation (...) 
este ceva ce cuprinde doar latura exterioară a omului, suprafața existenței 
umane. Iar cuvântul german prin care te autodefinești, prin care se exprimă 
în primul rând mândria pentru propriile realizări și pentru propria ființă este 
Kultur” (Elias, 2002, 50).

După concretizarea contextului și stabilirea ariilor de răspândire a 
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culturii, dar și a civilizației, lucrarea de față își propune, mai întâi, studierea 
acestora în raport cu gândirea blagiană. Așadar, pentru Blaga, cultura nu 
poate fi conceptualizată în absența unei apropieri de structura spiritului 
uman. Importanța pe care el o atribuie legăturii dintre conștient și inconștient 
în procesul de „plăsmuire” a culturii oferă oportunitatea unei incursiuni în 
rândul conceptelor lui Freud sau Jung, ale căror idei au reprezentat punctul 
de plecare pentru filosoful român. Al. Tănase punctează, însă, în studiul său 
introductiv la Trilogia culturii, reticența lui Blaga în ceea ce privește abordările 
incomplete pe care psihanaliza le-a formulat în legătură cu inconștientul. 
„Pe Blaga” – susține Tănase – „nu-l satisface aportul lui Jung întrucît acesta 
«imaginează conținuturile inconștientului tot în funcție de conștiință», 
chiar dacă mai nuanțat și mai imperceptibil, ceea ce pentru el reprezintă o 
prejudecată și atestă imaturitatea psihologiei inconștientului” (Blaga, 1985, 
18-19). Referitor la Freud, „Blaga recunoaște mecansimul refulării care este o 
realitate și nu o născocire a psihanalizei; Freud și adepții săi au meritul de a-l 
fi descoperit (...), comițînd însă eroarea de a-l extrapola asupra tuturor actelor 
spirituale” (Ibidem, 19). De altfel, vorbind despre spirit, Freud ajungea la 
concluzia că „la crearea spiritului abandonăm pentru o clipă o succesiune de 
idei care răsar apoi brusc din inconștient sub forma unui cuvânt de spirit” 
(Freud, 2009, 199). În jurul acelorași concepte se învârte și Jung atunci când 
afirmă că „Aveam senzația deslușită a ceva central și cu timpul am dobândit o 
imagine vie a sinelui. Mi se părea a fi ca monada, care sînt eu și care este lumea 
mea. Mandala reprezintă această monadă și corespunde naturii microscopice 
a sufletului” (Jung, 1996, 204). Foarte interesantă este diagrama întocmită 
de Anthony Stevens pentru modelul jungian al sufletului. El identifică trei 
„învelișuri” ale unui glob: Sinele, care influențează întregul sistem, conștientul, 
ce are în centrul său eul, și inconștientul colectiv. Stevens plasează inconștientul 
personal între conștient și inconștientul colectiv, oferindu-i și structura care 
se află în strânsă legătură cu procesul de particularizare și de personificare a 
arhetipurilor (Stevens, 2006, 56-58). Structura tripartită ne duce cu gândul la 
modul în care era configurată structura universului în India timpurilor mult 
înaintate. O asemănare aparent nefondată, dar prezența celor trei elemente și 
metoda prin care acestea sunt distribuite relevă un aspect cel puțin frapant. 
Hajime Nakamura menționează în lucrarea sa, Orient și Occident: O istorie 
comparată a ideilor, că universul era perceput ca având drept componente 
cerul, pământul și o așa-zisă zonă intermediară (Nakamura, 1997, 72), care 
face posibilă această asemănare. Hindușii atribuiau acestei zone spiritele, 
așadar, făpturile nevăzute, apropiindu-se în mod evident de accepția pe 
care o atribuie Jung conceptului de arhetip, întrucât am afirmat că acea 



78

zonă intermediară din modelul jungian al sufletului însumează procesele 
de particularizare și personificare a arhetipurilor. Anthony Stevens observă, 
însă, o similitudine între aceste arhetipuri si Ideile lui Platon, care – spune 
el – „sunt alcătuiri mentale pure, existente în spiritul zeilor înainte de 
începuturile vieții umane și aflate, prin urmare, mai presus și dincolo de 
lumea fenomenală obișnuită” (Stevens, 2006, 58).

Întorcându-ne la Blaga, acesta înțelege că, pentru a-i conferi 
inconștientului această particularitate de plăsmuitor al culturii, trebuie să 
realizeze o conexiune între conceptul de cultură și cel de spațiu, fapt vădit 
prin apropierea de Spengler care, după Blaga, este cel ce pune „în centrul 
generator al unei culturi, un anume sentiment al spațiului” (Blaga, 1985, 101) 
și de Frobenius, pe care îl consideră „întemeietorul nediscutat al morfologiei 
culturii” și cel care atribuie acesteia caracterul de „organism independent”. 
Concepția celor doi este de remarcat, întrucât ei introduc, alături de spațiu, 
noțiunea de simbol. Fiecare spațiu trebuie perceput, deci, ca simbol al unei 
culturi (Ibidem, 103-104). În timp ce Frobenius se oprește asupra culturilor 
hamită și etiopeană, Spengler descrie culturile antică, occidentală și arabă, 
cărora le asociază „corpul izolat, infinitul tridimensional și peștera”, Blaga 
atribuindu-le celor doi conceptul de „simbolism spațial” (Ibidem, 107). 
Antinomia dintre conștient și inconștient reliefează și mai departe geneza 
conceptului de cultură la Blaga. Introducând noțiunea de „orizont spațial”, 
filosoful stabilește că, spre deosebire de sensibilitatea conștientă – care își poate 
schimba orizontul, inconștientul depinde în totalitate de acesta (Ibidem, 
114). Tocmai de aceea, orizontul spațial al inconștientului poate fi numit 
spațiu-matrice (Ibidem, 194). Pentru a sugera această dependență, Blaga 
oferă și un exemplu, pe care îl construiește astfel: „un suflet, individual sau 
colectiv, poate să trăiască inconștient într-un anume orizont spațial chiar 
și atunci cînd peisajul real al vieții sale cotidiene contrazice la fiecare pas 
structura spațiului inconștient” (Ibidem, 118). Din aceste cuvinte reiese o 
apropiere de ideile lui Bergson, al cărui intuiționism – ne spune Corin Braga 
(Braga, 1998, 113-114) – l-a preocupat pe filosoful român, încă din tinerețe. 
Din perpectiva lui Bergson, omul intră în contact cu două realități. Una 
dintre ele, cea eterogenă, este cea a calităților sensibile, iar cea omogenă este 
spațiul însuși (Bergson, 1993, 76). Pe seama acestei comparații cu Bergson, 
este oportună și o discuție despre timpul asociat de Blaga inconștientului. 
Este vorba, însă, despre acel timp  care se sustrage duratei (Ibidem, 76-
77), întrucât orizontul inconștientului impune propriul ritm de derulare 
a acestui timp. Există, totuși, axa temporală și, în funcție de coordonatele 
acesteia și de modul în care sunt accentuate fiecare dintre ele, se disting trei 
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orizonturi temporale: „timpul-havuz” (orientat spre viitor), „timpul-cascadă” 
(accentuează dimensiunea trecutului) și „timpul-fluviu” (reliefează prezentul) 
(Blaga, 1985, 120-121). Mai mult decât atât, înainte de a delimita cele două 
forme de cultură – minoră și majoră – Blaga construiește și o definiție a 
acestui concept pe care o voi enunța: „Cultura este obiect de creație umană, 
nu «subiect organismic» independent, ca un parazit al omului. Astfel cultura 
minoră este o cultură creată prin prisma structurilor copilărești ale omului 
(...) o cultură majoră este numai creată prin darurile și virtuțile maturității 
omului” (Ibidem, 338). Cultura minoră este cea asemănată cu realitatea 
satului, care poate fi vizualizată dintr-un singur punct, fiind limitată, deci, 
atât spațial, cât și temporal, iar cultura majoră se află la polul opus, depășind 
nu doar spațiul vizibil, dar și timpul caracteristic unei vieți omenești. În urma 
acestor delimitări conceptuale, înainte de a modifica obiectul studiului de caz 
și de a discuta despre Norbert Elias și conceptele sale de Kultur și Zivilisation, 
este interesant de privit soluția pe care Blaga o atribuie ecuației diferențierii 
culturii de civilizație. Prima delimitare îl are în vedere pe Chamberlain, 
care împarte cele două noțiuni în funcție de însușirile: spiritual – pentru 
cultură – și material – pentru civilizație. Urmează Spengler care, deși se 
bazează pe teoria lui Chamberlain, adaugă celor două concepte dimensiunea 
succesiunii. Pentru el, cultura se transformă și își găsește sfârșitul, ineluctabil, 
în civilizație (Ibidem, 400). Explicația pe care o oferă Lucian Blaga delimitării 
culturii de civilizație are în vedere, pe de o parte, criteriul estetic, al stilului, 
deoarece – spune el – „Cultura răspunde existenței umane întru mister și 
revelare”, iar pe de altă parte, criteriul scopului practic, întrucât – adaugă 
Blaga – „civilizația răspunde existenței întru autoconservare și securitate” 
(Ibidem, 402). Tocmai de aceea, filosoful român remarcă o diferență esențială 
între cele două concepte. Plecând de la caracteristicile existenței umane, 
deosebirea lui vizează nivelul ontologic. Pentru Lucian Blaga, cultura este 
cea care conferă omului superioritatea în raport cu lumea animală, ce ar 
dispune și ea, teoretic, de datele necesare producerii unei civilizații. Creația 
culturii implică aspirațiile spiritului, metaforicul, în timp ce necesitatea de 
confort conduce la formarea civilizației. Așadar, Blaga deosebește conceptele 
de „cultură” și de „civilizație” pe baza unui criteriu pe care el însuși îl numește 
ontologic. 

În ceea ce îl privește pe Norbert Elias și atitudinea pe care acesta o adoptă 
în raport cu perechea de noțiuni căreia îi adaugă și însușirea „antitetică”, este 
vădită încă din titlul capitolului 1 – Sociogeneza conceptelor de „civilizație” 
și „cultură” – abordarea socială a conceptelor. Și, totuși, deși perspectiva 
diferă, în analiza lui Elias descoperim un punct comun cu ideile lui Blaga. 
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În cultura germană, de exemplu, civilizația (Zivilisation) este o valoare, care 
aparține unui plan secund, definind „latura exterioară a omului, suprafața 
existenței”. Prim-planul îi revine culturii (Kultur), deoarece aceasta implică 
„autodefinirea” și „mândria pentru propriile realizări și pentru propria ființă” 
(Elias, 2002, 50). Sociologul german surprinde cele de două concepte din 
perspectiva evoluției lor. Este vorba despre procesualitate, deoarece, în 
încercarea de a le conferi un sens, este necesară o încadrare a acestora într-un 
anumit context istoric. Întreaga lor evoluție se datorează unui schimb de valori 
între generații, care a dus la o sedimentare semantică. Și chiar dacă „Procesul 
genezei lor sociale s-ar putea să fi fost uitat de mult” – afirmă Elias – totuși, 
caracterul lor actual determină o continuare a evoluției lor, atâta timp cât, 
în cadrul unei societăți, conceptele vor putea fi puse laolaltă și confruntate, 
totodată, cu experiența (Ibidem, 53). O comparație între conceptul de 
„civilizație” specific francezilor și englezilor și conceptul de „Kultur” îl aduce 
pe Elias mai aproape de Chamberlain, datorită introducerii însușirii de 
„spiritual” în sfera semantică a noțiunii germane, alături de produse care 
aparțin dimensiunilor religioase și artistice. Însă comparația lui nu se oprește 
aici. Analizând aceleași noțiuni, el introduce și conceptele de „behaviour” 
și „kulturell”, pe care le atribuie civilizației și, respectiv, culturii germane, 
deoarece, în cazul de față, pentru a delimita sfera semantică, diferența dintre 
„atitudine” – pe de o parte – și „valoarea” bunurilor materiale sau spirituale 
specific umane – pe de altă parte – semnalează o  nouă distincție între 
conceptele inițiale. Întroducerea termenilor de „kultiviert” și „Zivilisiertsein” 
denotă atitudinea abordată de Elias în comparația sa, jongleria cu derivatele 
conceptelor de bază contribuind la acoperirea unei suprafețe mai întinse din 
punct de vedere al semantismului. Ultimii doi termeni introduși au drept 
rezultat o anumită apropiere, întrucât a fi cultivat sau civilizat se referă 
la un comportament uman în cadrul unei societăți. Este momentul unei 
precizări, doarece Elias, afirmând că cele două însușiri „desemnează (...) o 
calitate socială a oamenilor, a locuințelor lor, a regulilor lor de comportare 
în societate, a vorbirii lor, a îmbrăcămintei lor” (Ibidem, 50), pare să reia, cu 
alte cuvinte, concepția lui Blaga referitoare la civilizație, concepție conform 
căreia stilul, caracteristică a culturii, se reflectă în manifestările civilizației: 
„Aprofundarea atentă a condițiilor civilizației ne face să conchidem că 
aspectele stilistice, pe care ea le manifestă, sînt efectul unui simplu reflex. (...) 
Dacă omul n-ar fi creator de cultură (...), ni se pare mai mult decît probabil, 
că civilizația ar fi cu totul străină de transfigurările stilului” (Blaga, 1985, p 
401). Concluzia celor doi este aceea că civilizația se conturează și își găsește 
resursele în efectul pe care cultura îl are asupra omului. Dacă ar fi să vorbim și 
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despre concretizarea noțiunilor puse în discuție, conceptul de Kultur se referă 
la „opere de artă, cărți, sisteme religioase sau filozofice, în care se exprimă 
specificul unui popor” (Ibidem, 51). Acesta este punctul în care studiul lui 
Elias se deschide înspre ceea ce chiar el numește „specificul” și „conștiința 
de sine” ale unui anumit popor. Intersectarea cu naționalismul întâmpină, 
însă, dificultăți în cazul accepției germane a termenului. Dificultățile vizează 
fenomenul de receptare a acesteia, întrucât lipsa unei certitudini în ceea ce 
privește delimitarea specificului național favorizează apariția unor tensiuni pe 
care poporul german le resimte în propria conștiința de sine. Și mă refer la 
conștiința de sine, deoarece asimilarea și însușirea conceptelor de „civilizație” 
– în cazul francezilor și al englezilor – și de „Kultur” – referitor la germani 
– au ca obiectiv o automulțumire, acționând în mod direct la nivel afectiv. 
Un schimb de explicații nu ar fi suficient pentru a epuiza semantic cele două 
concepte, pentru că ele conțin un ansamblu de experiențe care, de-a lungul 
istoriei, s-a sedimentat și s-a concretizat în ceea ce numim tradiție. 

Conceptul de „naționalism” constituie, alături de cel de „națiune”, și 
obiectul de studiu al lui Camil Mureșanu care, analizând punctele de vedere 
ale unor specialiști precum Friedrich Meinecke sau Wladimir d’Ormesson, 
ajunge la concluzii apropiate de cele ale lui Elias. Comparația dintre cei doi 
servește, în acest mod, la o mai bună delimitare a conceptelor. La rândul său, 
Mureșanu surprinde importanța pe care o are, într-o primă etapă, națiunea, 
aflată într-un raport direct proporțional cu noțiunea de „cultură”. „Însăși 
dezvoltarea societății” – afirmă acesta – „a gradului ei de cultură și de penetrație 
a culturii în popor a determinat argumentarea ponderii fenomenului de 
conștiință națională printre constituentele națiunii.” Încredințarea istoricului 
este aceea că „atâta vreme cât aceasta subzistă, o națiune nu se destramă, chiar 
dacă toate celelalte posibilități de a se exprima și de a acționa îi sunt reduse ori 
anulate” (Mureșanu, 1996, p16). Remarcăm, astfel, prezența procesualității 
pe care o accentuează și Elias. În cazul conceptului de „naționalism”, 
asocierea cu idealurile reliefează compatibilitatea cu sentimentul de 
mulțumire și demnitatea pe care o punctează Norbert Elias în momentul în 
care se referă la atitudinea ce îi însoțește pe german, francez sau pe englez, 
atunci când sunt puse în discuție noțiunile de „Kultur” și de „civilizație”. 
Camil Mureșanu nu se oprește la această atitudine, ci încearcă să insereze în 
analiza sa și formele extreme ale conceptului de „naționalism”. „Șovinismul” 
promovează, astfel, orgoliul abuziv și sentimentul de superioritate. Relevantă 
este afirmația pe care istoricul român o preia de la Wladimir d’Ormesson 
– „Fiecare popor are conștiința sa națională” (Ibidem, 22) – o constatare 
prezentă și la Elias, având în vedere precizarea pe care acesta o subliniază 
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în cazul unei posibile încercări a unui german de a explica unui francez sau 
unui englez aria semantică a termenului „Kultur”: „Dar abia dacă poate să 
transmită ceva din tradiția specific națională a experienței dobândite, din 
valoarea afectivă de la sine înțeleasă de care este înconjurat pentru el acest 
cuvânt” (Elias, 2002, p52). Epuizarea analizei referitoare la „cultură” și la 
„civilizație” necesită și identificarea cauzelor care au dus la sedimentarea unei 
legături antitetice între cele două concepte. Deși Primul Război Mondial 
pare să fi amplificat conflictul, Elias scoate în evidență o geneză timpurie 
a acestuia. Folosind ideile lui Kant care se raportează direct la trăsăturile 
antitetice ale conceptelor, sociologul german reușește să contureze nu doar 
cauza și natura socială a conflictului, ci și protagoniștii celor două tabere. 
Este vorba despre „nobilimea de curte”, adeptă a conceptelor de „civilizație”, 
de „conduită” și – evident – a modelului francez, pe de o parte, și „pătura 
intelectuală” care face parte din clasa de mijloc, germanofilă, promotoare a 
bunurilor cu valoare artistică, pe de altă parte (Ibidem, 54). De altfel, aceeași 
antiteză este accentuată și de Kant în afirmația pe care Elias însuși o citează: 
„Suntem în mare măsură cultivați prin artă și știință, suntem civilizați până 
la suprasaturație prin tot felul de politeți și onorabilități sociale” (Ibidem). 

În consecință, ne aflăm în fața a două perspective și concepții diferite care 
se concretizează, însă, într-o concluzie ce are în vedere o similitudine. În timp 
ce Blaga reușește să pătrundă profund în analiza psihanalitică a conceptului 
de „cultură”, fixând geneza acestuia în „orizontul spațial al inconștientului”, 
Elias se raportează – având același concept în calitate de obiect de studiu – 
din perspectivă socială. Cu toate acestea, amândoi au nevoie de o a doua 
noțiune, pentru a stabili mecanismul prin care cultura influențează și se 
reflectă în cadrul societății. Acesta este momentul introducerii conceptului 
de „civilizație”. Dacă Elias păstrează perechea „civilizație – cultură” pentru 
a releva contradicția, oferindu-i chiar și un suport pragmatic, deoarece, în 
Procesul civilizării, antiteza este supusă fenomenului de animare, Blaga „se 
oprește” asupra acestei noțiuni, doar pentru a clarifica raportul dintre cele 
concepte. Cert este faptul că, amândoi stabilesc întâietatea culturii în raport 
cu civilizația. Cultura este cea superioară, cea înscrisă între valorile intrinseci 
ale omului. Ea determină și condiționează apariția fenomenelor extrinseci, a 
conduitei – în primul rând. La Blaga, cultura devine o constantă a „orizontului 
misterului”, la Elias – o constantă a propriilor idealuri. Este vorba, deci, 
despre opozițiile abstract – concret, spiritual – material și, indiferent de 
perspectiva din care sunt privite aceste concepte înrudite, „cultura” devine 
o particularitate a ființei umane, nu numai în raport cu  speciile inferioare, 
ci și în raport cu semenii săi, conferind originalitate popoarelor. „Civilizația” 
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atribuie acestei particularități caracterul procesual. 
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Abstract
The essay called “Lucian Blaga and the contemporary speech about the national 
identity” focuses on the ways the identity speech in the current romanian space 
is built, more exactly on the way the quote/the paraphrase used by Lucian 
Blaga is mobilised to inspire feelings like sensitivity talking about a certain 
utopian, traditionalist and idealizing vision about the reality. A literalist way 
of reception of the Lucian Blaga’s texts reveals a series of truths behind the 
nationalist demonstrations during the contemporary era. Relying on examples 
from the academic environment but also from the political space, we would like 
to show how the appeal to this utopian vision that uses Blaga as an argument is 
used only to support political and ideological causes.
Keywords: Assmann, Foucault, national identity, power, ideology 

Introducere

Suntem într-un timp în care discursul identitar românesc, fără să fi murit 
vreodată,  renaște. În astfel de momente, știm din istorie, există tendința 
de a re-legitima o poziție de factură naționalistă, iar legitimarea se face 
prin reactivarea unor strămoși prestigioși sau în alte cazuri prin inventarea 
de nume mari care să susțină această atitudine. Ne propunem, în cele ce 
urmează, să arătăm modul în care opera lui Lucian Blaga este preluată și 
folosită în acest discurs contemporan despre identitatea românească și cum 
prin intermediul său se urmărește de fapt legitimarea unei poziții politice. 
Așa cum arată Katherine Verdery (Katherine Verdery, 1991), niciodată tema 
națiunii/a identității naționale nu a lipsit din cultura României moderne. 
Ceea ce a provocat apariția acestui discurs, se știe, a fost mereu ceva legat 
de frica de străini și de dorința de unitate – spartă de migrație și de masivele 
schimburi sau modificări culturale. Egal adevărat, să nu uităm, este și faptul 
că aceste schimbări amenințau nu numai ”puritatea” culturii române, ci și 
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o anumită ordine social-politică, astfel că discursul despre stabilitate, anti-
schimbare, nu poate fi conceput fără relația sa cu teama unei anumite elite 
politice și intelectuale direct interesate să păstreze lucrurile neschimbate. 

Așa cum marile erezii sunt parte din istoria dogmei creștine, tot așa, am 
putea spune, ”ereziile blagiene” reprezintă o etapă din aventura istorică a 
receptării lui Blaga. De aceea, acest tip de demers e legitim.  

Am identificat două dominante ale discursului despre identitatea 
națională aflate într-o relație de coerență cu teoria blagiană a matricii stilistice, 
fiind, mai bine spus, concretizări ale unei anumite înțelegeri, să o numim 
”literală”, a textului blagian (filosofic sau poetic). Acestea privesc ideea de 
spațiu identitar și dorința intim românească de cultivare a unui anumit 
tip de pitoresc. Ne interesează în special cum citatul / parafraza blagiană 
este mobilizată pentru a sensibiliza cu privire la o anume viziune utopică, 
tradiționalistă, idealizantă a realității, negreșit străină de intenția filosofică 
blagiană. Folosirile lui Blaga la care ne vom referi se găsesc la mai multe nivele 
social-intelectuale: de la persoane din spațiul establishmentului academic 
autohton la persoane cu educație aproximativă, dar care și-au însușit ideile și 
citatele blagiene – firește simplificând și trivializând grotesc.

Definită într-o perioada bogată în oferte teoretice despre identitatea 
românească, teoria blagiană a matricii stilistice a fost receptată (în mai multe 
rânduri!) ca un adevarat “fond al renașterii spirituale românești” (Karnook, 
1994, 15)

1. Gusti-Brăiloiu-Henri H. Stahl – critica etnografică, în numele 
pozitivismului științific, cărora Blaga le opune metoda fenomenologică. 

2. Gândiriștii, Eliade – chiar și cel din De la Zalmoxis le Genghis-han 
– sau Dumitru Stăniloae, desigur cel dinainte de Poziția domnului Lucian 
Blaga față de creștinism și ortodoxie - receptare hiper-entuziastă.

3. Karnoouh - Blaga încearcă să pună în relație, prin intermediul ei, 
o mentalitate românească anistorică cu epistema modernității. Teza lui 
Karnoouh era aceea că tematizarea acestei idei a specificului național în 
limbaj occidental, analitic contribuie în fapt la secularizarea problemei. 

Cea de-a doua direcție, în special, operează o hermeneutică ”literalistă”, 
în sensul că se va grăbi să vadă atât în spațiul mioritic, cât și în vaste părți 
din poezia și dramaturgia blagiene, recomandări indirecte de viață, un model 
ideal, adevărat, nobil-înalt al spiritualității române la viața cotidiană la care 
românul ar fi corect să aspire. Expresii precum ”satul lui Blaga” sau ”țăranul 
lui Blaga” exprimă o viziune pretins adevărată cândva, dar astăzi dispărută. Or 
acest tip de discurs identitar-naționalist duce mai departe această interpretare: 
preia conținuturi filosofice sau metaforice blagiene și le reproduce sub forma 
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recomandărilor existențiale concrete. 

Spatiul identitar

Așa cum se știe, pentru Blaga spațiul  este legat de dimensiunea 
inconștientului. Pornind de la determinanta spațială, el construiește o întreagă 
teorie potrivit căreia “inconștientul se simte organic și inseparabil unit cu 
orizontul spațial”(Blaga, 2011, 98). Acesta reprezintă conform filozofului o 
realitate psiho-spirituală, un cadru necesar și caracteristic spiritului nostru 
inconștient. Orizontul spațial pe care îl propune Blaga este cel al satului. „În 
mai mare măsură decît proiecție a amintirii, satul românesc al lui Blaga e un 
spațiu ideal destinat să satisfacă aspirațiile lui cele mai adânci: comuniunea 
cu absolutul cosmic, salvarea de sentimentul solitudinii și al curgerii.” (Gană, 
1976, 209) Elementul caracteristic fundamental al comunității arhaice este 
referentul transcendent – locuitorul satului tradițional își împarte existența 
între realitatea sensibiă și obiectivul final - mântuirea. 

Mai mult decât atât, Blaga proiectează și în poezia sa această viziune. 
Solidaritatea cu spațiul materializează dorința de integrare în linia strămoșilor 
(Ion Pop, 1981, 194), asigurând astfel continuitatea și înfrângerea timpului: 
“După douăzeci de ani trec iarăși pe-aceleaşi uliţi/ unde-am fost prietenul 
mic al ţărînii din sat./Port acum în mine febra eternităţii, / negru prundiş, 
eres vinovat” (Sat natal). Aceleași idei se regăsesc și în poezia Sufletul Satului: 
“Eu cred că veşnicia s-a născut la sat. / Aici orice gând e mai încet, / şi inima-
ţi zvâcneşte mai rar, / ca şi cum nu ţi-ar bate în piept, / ci adânc în pământ 
undeva. / Aici se vindecă setea de mântuire / şi dacă ţi-ai sângerat picioarele 
/ te aşezi pe un podmol de lut.”

Aderența la orizontul spațial este atât de pătrunzătoare încât determină 
dorința de a fi înmormântat în acel spațiu: “Mi-e teamă, prieteni, că sfârşitul/
n-am să mi-l pot alege singur. S-ar putea/să cad cu faţa-n jos/pe un tărâm 
netrebnic, ruşinos. //Voi patru însă, pomenind de alte fapte,/să mă luaţi de 
unde voi fi fost căzut,/pe-un drum de seară sau în miez de noapte/în satul 
meu pe umeri să mă duceţi/întins pe Lună ca pe-un scut” (Cuvinte către 
patru prieteni).

Moartea este privită în această circumstanță ca modalitate prin care, prin  
descompunere, este realizabilă integrarea totală în materie: “Sângele meu 
vreau să curgă pe scocurile lumii/ să-nvârtă roțile/în mori cerești”( Am înțeles 
păcatul ce apasă peste casa mea).

Această ficțiune idealizantă despre spațiul sacru, pentru care Blaga însuși 
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a fost criticat (Henri H. Stahl, 1983), este preluată în tipul de discurs pe 
care îl analizăm și propusă de cei care îl profesează, ca un fel criteriu absolut, 
divin, constitutiv al lucrurilor. Ceea ce Blaga lăsa în sfera ficțiunii, a unui 
sentiment poetic al spațiului este impus ca un etalon în raport cu care se 
măsoară abaterea, devierea de la normal a societății. Transmis de persoane 
care au un anumit statut social – etnologi, profesori universitari, oameni 
politici – intelectuali, în genere, discursul capătă o anumită autoritate, întărită 
de mediul în care este susținut. Profesat în cadrul conferințelor susținute în 
instituții de promovare a culturii, în mediul universitar, dar și pe internet sau 
în mass-media, acest tip de discurs identitar urmărește răspândirea la scară 
largă a acestei viziuni despre spațiu. Să vedem câteva exemple.

În data de 20 septembrie 2015, pe postul de televiziune Realitatea TV, 
Sabina Ispas - academician, în calitate de invitat al emisiunii Acasă la oamenii 
realității, a vorbit despre spiritualitatea poporului român. Domnia sa susținea: 

Satul se transformă. Transformarea satului e mai dureroasă pentru că acest 
sat însemna o comunitate  foarte unitară care răspundea acelorași norme. 
(...)Toți știau normele. Toți știau ce înseamnă să încalci norma, ce efecte 
are în social, ce efecte are în transcendent, pentru că satul tradițional era 
un sat pentru care conștiința relației cu transcendentul era statornică, era 
permanentă. În satul acela, sacrul era permanent. Nimeni nu putea să iasă 
în afara lui pentru că și-ar fi primejduit casa, familia, bunurile, animalele, 
pomii, pământul ș.a.m.d. Era  o armonie, o înțelegere a acestor relații ale 
individului cu cosmosul, cu Creația.

Observăm inspirația blagiană a acestor afirmații, similaritatea cu o serie 
de aprecieri pe care filozoful le face în Elogiul satului românesc: 

 Sunt aici în joc sentimente și vedenii nealterate de nici un act al rațiunii 
și de nici o cosmologie învățată și acceptată de-a gata. Iată experiențe vii, 
cari leagă cerul de pământ, care fac o punte între viață și moarte și amestecă 
stihiile după o logică primară, căreia anevoie i te poți sustrage, și care mi se 
pare cu neputință în altă parte, decât în mediul înțeles și trăit ca o lume, a 
satului. (Blaga, 2002, 13)

Descris sub forma paradisului pierdut, satul suportă o transformare mai 
dureroasă cu atât mai mult cu cât această transformare marchează pierderea 
contactului cu transcendentul. Abdicarea de la normă afectează în acest caz 
un nivel mai profund, care stă la baza relației cu divinitatea. La acest nivel 
se sugerează că abaterea de la standardul prestabilit este cauza retragerii lui 
Dumnezeu din lume, din moment ce în acea perioadă “sacrul era permanent”. 
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În continuare, doamna academician realizează o scurtă prezentare a 
locuitorilor satului tradițional:

unitatea lor, faptul că ei gândeau, simțeau, răspundeau aproape la fel la 
stimulii exteriori, la agresiune, constituia, revin iar, un spic de grâu în care 
fiecare avea un locușor al lui, totul laolaltă forma spicul și atunci când îl tăiai, 
îl curățai, îl chinuiai, îl zbdrobeai, îl frământai și scoteai pâinea, colacul – 
pâinea rituală, toată lumea știa că acolo este un chin profund la care sunt 
supuse toate boabele de grâu, nu numai unul și această conștiință a grupului, 
a unității de grup, [este n.a.] caracteristică societății tradiționale.

Observăm sugestia viziunii blagiene potrivit căreia „satul ca așezare de 
oameni, colectiv cuprins de formele interioare ale unei matrici stilistice, 
poartă pecetea unei unități și are caracterul unui centru de cristalizare cu raze 
întinse spre a organiza în jurul său un cosmos.” (Blaga, 2002, 16)

Apelul la colac, la pâinea rituală, activează o serie de date care în mentalul 
colectiv sunt asociate sacrului. Comparația procesului de facere a pâinii cu 
procesele externe care se răsfrâng asupra sătenilor și care determină  “unitatea 
grupului” sugerează denaturarea conștiinței neamului, a cărei unitate este 
spartă și incapabilă de a-și redobândi integritatea.   

Transformările suferite de modelul propus iau forma unei întregi 
serii de repercursiuni care se răsfrâng intrinsec și extrinsec asupra omului 
istoric contemporan pentru care refuzarea reperului presupune asumarea 
crizei identitare. Un alt exemplu a unui astfel de tip de discurs este cel al 
academicianului Eugen Simion.

În data de 4 aprilie 2017, Eugen Simion a susținut în cadrul Academiei 
Române un discurs care își propunea să stabilească o parte dintre caracteristicile 
care definesc identitatea românească.  Conform analizei sale primul pilon de 
rezistență al poporului român este reprezentat de sentimentul național: 

Românii îi spun pământ, şi sentimentul că au un pământ al lor, adică 
o ţară unică, inconfundabilă este puternic, după cum foarte puternică, 
hotărâtoare, este convingerea ţăranului că a avea pământ şi a munci pământul 
este menirea lui şi punctul de referinţă în definirea statutului său social. (…) 
Patruzeci de ani de colectiv (cum îi spuneau bătrânii ţărani) au distrus, nu 
sentimentul proprietăţii, ci sentimentul că pământul (ţarina) este o valoare 
sacră. A dispărut şi convingerea că a fi ţăran este un mod acceptabil, demn 
ca oricare altul, cu şanse egale de existenţă. După 23 de ani de la căderea 
comunismului constatăm că, practic, nu mai sunt ţărani, există doar o 
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populaţie care trăieşte (prost) la ţară... Puţini tineri născuţi la ţară mai vor 
să rămână ţărani şi să-şi lege destinul de pământ... Au pierdut, odată cu le 
droil du sol, sentimentul că aparţin unui spaţiu sacru şi că pentru el poţi să-ţi 
jertfeşti chiar şi viaţa.1

Această prezentare a atașamentului față de pământ amintește că „satul, 
situat în inima unei lumi își e oarecum sieși suficient. El n-are nevoie de 
altceva decât de pămîntul și de sufletul său și de un pic de ajutor de sus, 
pentru a-și suporta cu răbdare destinul.” (Blaga, 2002, 17)

Remarcăm în acest discurs ca și în cel de mai înainte o atitudine vădit 
contra-prezentică (Jan Assmann, 2013, 78), adică o relativizare a prezentului 
care este opus unui trecut nobil și demn. Reiese din afirmațiile prezentate 
faptul că pierderea sentimentului apartenenței unui spațiu sacru pentru care 
„poţi să-ţi jertfeşti chiar şi viaţa”, determină de fapt pierderea unui statut 
social, a unui atribut definitoriu al românității. În continuare, academicianul 
identifică totuși în mediul rural o subzistență a unei legături organice cu 
pământul „originar, unic, sacru, pe care nu-l poţi uita şi părăsi niciodată, 
chiar dacă viaţa te duce în altă parte”, sentiment care este însă din ce în ce 
mai puțin perceptibil “în marile aglomerări urbane cosmopolite”. (Simion, 
2017)

Observăm aici o sugestie a modelului propus – cel al țăranului – care mai 
păstrează rămășite ale unei existențe substanțiale.

Acestă interpretare / parafrază tendențioasă a discursului blagian este 
percepută și apropriată de oamenii simpli, receptorii discursurilor de mai 
sus,  în calitate de lege sacră. În raport cu ea, aceștia își construiesc / pare că 
își construiesc o întreagă serie de credințe – care beneficiază de argumentul 
autorității! Blaga-Simion-Ispas! - la care își raportează întreaga existența. În 
sprijinul acestei afirmații este relevantă mărturisirea unuia dintre informatori 
care consideră atașamentul față de pământ o determinantă de ordin ontologic.  

MC: Au românii din afară de ce să-și amintească de țară?
VB: Au. Cât om’ fi noi de săraci tot.. Unde te-ai născut..Unde te-ai 

născut..Unii nici casa nu o vând. O păstrează. Asta-i din natura noastră 
umană. Rămâi de acolo de unde te-ai născut. Eu spre exemplu sunt din 
Uricani. Am plecat de acolo din cauza unor oameni, că a fost casa făcută pe 
pământul altcuiva și mi-au luat pământul și a trebuit să plec. Eh și tot mă duc 
pe acolo, prin Uricani. Nu mai am pe nimeni: tată, mamă, dar am cunoscut 

1. Cf. Eugen Simion, Câteva reflecții despre identitatea românească, discurs rostit pe 4 aprilie 
2017 la Academia Română. 



oameni. Mă mai duc pe la ei. Asta este natura noastră umană. Unde te-ai 
născut acolo te întorci. Și cei plecați în altă țară în care lucrează, în concediu 
tot aici vin(...). E creația lui Dumnezeu. Noi asta nu putem să o dirijăm.2

Este vizibil prin intermediul acestei relatări modul în care ideea existenței 
unei legături cu o anumită determinantă spațială este asimilată ca adevăr 
imuabil. Remarcăm totodată și un anumit sentiment al destinului, un tragism 
autentic românesc care îmbină ursita și grația divină. (Blaga, 2011, 279)

Pitoresc și ornamentică

O altă trăsătură proprie poporului român conform aprecierii lui Lucian 
Blaga este înclinația organică spre pitoresc și ornament. Autorul consideră că: 

ornamentica prin născocirile ei liniare, prin ritmica și prin culorile utilizate, 
trebuie privită ca expresie directă, ca spovedanie și comunicare a unui duh. 
Ornamentica e depozitară unor taine colective: din avântul sau din frăgezimea 
unei linii, din preferința arătată dreptei sau arcului, din accentul pus pe 
masa compactă sau pe motivul rarefiat, din sublinierea figurației naturale 
sau a geometrismului abstract, se poate, cu ajutorul intuiției, a puterii 
analitice necesare și a empatiei, reconstitui oarecum <<grafologic>>duhul 
unei populații. Plăsmuind forme ornamentale, omul crede că se dedă unui 
simplu joc. În realitate acest joc înseamnă autotrădare, mărturisire, rostire, 
manifestare involuntară a unei substanțe secrete. (Blaga, 2011, 261)

Stilizările artei populare românești, “nu reprezintă simple schematizări 
abrupte, geometrizante, dictate de tehnica sau de materialul artei” (Blaga, 
2011, 267), ci constituie o manifestare a vieții spirituale și culturale. Arta 
populară românească este caracterizată de îmbinarea geometrismului cu 
motive naturale stilizate, de preferința nuanțelor fine, dar și de dozajul 
motivelor. Primejdia de a fi redusă la o „abstracțiune moartă și fără vibrație”  

(Blaga, 2011, 274) este combătută prin utilizarea unei tehnici organice, o 
deviere de la norma perfecțiunii, realizată prin refuzul liniei drepte a cărei 
utilizare este percepută ca “o denaturare a rosturilor și rânduielilor artistice”. 
(Blaga, 2011, 257-267)

În poezia sa Blaga condiționează actul creator, generator de cultură.  
Concepția blagiană este aceea că “suferința este o condiție neapărat necesară 

2. Inf. Butnaru Vasile, pensionar. (Înregistrare făcută în 12 august 2017). Fragmentul a fost 
prelucrat în acord cu regulile gramaticale și ortoepice ale limbii române.
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a creației” (Gană, 310) că “fără de-o rană, făptura e moartă” (Columna lui 
Memnon).

Aceeași direcție este propusă și de Eugen Lovinescu care, analizând 
balada Miorița, justifică lipsa de reacție a ciobanului drept manifestarea 
unui preaplin existențial, “e o energie care, neputându-se mistui în afară, 
în descărcări materiale, se refulează adică se reține, trece în inconștient” 
(Lovinescu, 1998 ) unde se sublimează, dând naștere creațiilor artistice.

Această ficțiune teoretică este preluată în cadrul discursurilor pe care le 
analizăm și încărcată de noi corelații. Ea poate fi identificată și în discursul 
Sabinei Ispas atunci când prezintă procesele prin care trece spicul de grâu 
(simbol al comunității arhaice). Reproducerea acțiunilor traumatizante 
sugerează defapt ideea că suferința este o etapă necesară, esențială în formarea 
conștiinței de grup, în alcătuirea entității neamului. Se operează în acest caz 
un transfer de sens – un atribut propriu gestului creator este permutat într-o 
altă sferă, păstrându-și însă încărcătura simbolică. Prin acest act conștiința 
neamului – elementul asupra căruia s-a realizat transferul – dobândește un 
nou sens fiind astfel investit cu o valoare sacră.

În paralel cu discursul academic, instituțiile culturale ne-academice au 
definit și ele o serie de aspecte care clasifică elementele autentice, proprii 
patrimoniului unei comunități. O parte dintre subiecții care profesează acest 
tip de discurs este constituită cu precădere din etnologi și din reprezentanți 
ai departamentelor județene pentru conservarea și promovarea valorilor 
tradiționale. Întâlnită cu precădere în cadrul expozițiilor de produse 
tradiționale, dar și în cadrul târgurilor de meșteri populari, viziunea se 
integrează în cadrele atitudinale, stilistice ale discursului sacru, adevărat, 
incontestabil și în același timp își arogă importanța unui discurs profetic, 
ultimativ propunându-și să inoculeze ideea unui anumit mod de raportare la 
tradiție și la perpetuarea acesteia.  În sprijunul acestor afirmații voi prezenta 
în cele ce urmează un exemplu.

În anul 2013, cu ocazia zilelor municipiului Botoșani, s-a organizat 
un târg de meșteri populari.  Referentul din cadrul “Centrului județean de 
conservare și promovare a tradițiilor populare”, Margareta Mihalache, a ținut 
discursul de deschidere a acestui eveniment:

Ținând cont că trăim într-o lume pragmatică, într-o lume a globalizării, a 
uniformizării, trebuie să amintim că această manifestare este o manifestare 
care ține de identitatea noastră națională, etalând elemente de originalitate 
și specific, care aparțin culturii minore, așa cum afirma Lucian Blaga. Tot 
Lucian Blaga afirma că noi trebuie să menținem această cultură minoră dintr-
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un singur motiv - pentru că este chintesența spiritualității românești.

Remarcăm în acest discurs apelul făcut la Lucian Blaga, dar și la o noțiune, 
aceea de „cultură minoră”, cu care el operează. De asemenea putem remarca 
utilizarea unor expresii mai puțin accesibile cum ar fi “chintesența spiritualității 
românești”. Utilizarea unui limbaj elevat și apelul la o terminologie mai 
puțin accesibilă facilitează asimilarea informației ca adevăr incontestabil 
a cărui comprehensiune se limitează la corelația făcută cu autorul. Fiind 
adresat cu precădere meșterilor populari, discursul vizează adeziunea acestora 
la o morală tradiționalistă, prin investirea rolului lor în cadrul societății cu 
o menire divină. Construirea discursului în acest caz vizează alcătuirea unui 
tot compact în care cuvintele sunt investite cu o anumită greutate, iar prin 
acest fapt se construiește legitimitatea afirmațiilor. Apelul la ele se realizează 
în vederea investirii cu sens și putere a adevărului rostit. Se remarcă și în 
acest caz o atitudine de delegitimare a modernității și a exponenților ei, care 
lucrează împotriva acestei ordini tradiționale. Această ficțiune idealizantă 
retransmisă de acești oameni care predică, propovăduie această interpretare 
a discursului blagian este interiorizată de meșterii populari care o percep în 
calitate de “datorie”: “Asta este treaba noastră – să ne păstrăm identitatea, e o 
datorie.. Am zis – oameni buni, unii ca să-și păstreze identitatea poporului au 
luptat cu paloșul, noi uite: Cu asta [luptăm n.a.]!”3 Aceast mod de percepere 
a lucrurilor poate însă preceda un sentiment de adeziune și mai profund. Este 
relevant pentru această afirmație exemplul unui pictor de icoane pe sticlă 
care vorbea despre chinul creației, despre pustiirea pe care o simte odată cu 
finalizarea unei picturi, despre tristețea covârșitoare care îl cuprinde odată cu 
încheierea actului creator. Similar este și cazul unei specialiste în încondeiatul 
ouălor. Ea declara:

M-am născut într-un ținut binecuvântat de Dumnezeu – Bucovina. Aici, 
timpul și-a scris Cartea Eternității cu fiecare trăire a naturii transcendente, cu 
fiecare semn al artei tradiționale, cu fiecare gând al visului trăit și împlinit. 
Aici la Moldovița, leagănul vieții mele, s-a întrupat veșnicia în fiecare gând 
al oamenilor care a fost transfigurat în artă. Crezul vieții mele poate fi definit 
prin veșnica trudă a creației, trăită pentru frumos. 

În cazul acestui ultim exemplu este evidentă reproducerea mecanicizată. 
Distingem în cadrul acestor afirmații o serie de rămășițe ale discursurilor 
naționaliste din perioada interbelică, fiind  însă evident modul distorsionat 
în care informațiile au fost preluate. Din sfera operei blagiene identificăm 
o serie de formule care amintesc că “a trăi la sat înseamnă a trăi în zarişte 

3. Inf. Eugenia Burdea, sex feminin, profesie: medic, artist popular.
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cosmică şi în conştiinţa unui destin emanat din veşnicie” (Blaga, 2011, 
12) dar întrevedem totodată printre rândurile acestor afirmații și elemente 
caracteristice perspectivei sofianice – transcendentul care coboară, iar omul și 
spațiul acestei lumi reprezentate ca receptacul al acestei transcendențe. Acest 
amalgam de formule indică faptul că informațiile au fost probabil receptate 
în mai multe etape. Este clar nu doar că ele nu prezintă o viziune proprie, ci 
și faptul că există o deficiență în înțelegerea și asimilarea lor. 

	 Cultivarea acestor viziuni cu privire la folclor trădează existența unor 
divergențe. Potrivit lui Foucault, o disciplină se definește printr-un “ansamblu 
de metode, un corpus de propoziții considerate adevărate, un joc de reguli și 
definiții” (Foucault, 1998, 28). În cadrul discursului se manifestă un sistem 
de excludere al altor variante și experiențe ale adevărului, el fiind un ansamblu 
de proceduri, de metode considerate adevărate în termenii definiției. Prin 
acest aparat se construiește adevărul folclorului muzeal, estetizant, etic, filtrat 
moral și se inoculează o anumită viziune despre autenticitate - conflictuală, 
negreșit deschisă spre patologii, spre abuzuri, spre poetizări. 

Atât Eugen Simion cât și Sabina Ispas menționează existența unor 
opozanți ai acestor viziuni. În vreme ce dumnealui afirma că:

Spiritul naţional este din ce în ce mai mult contestat de intelectualii 
<<elitişti>>, convinşi că tradiţiile, mentalităţile (evident detestabile, 
<<primitive>>!) împiedică progresul material şi moral... Aceştia cer doborârea 
miturilor naţionale pe care le consideră false, cer demistificarea istoriei şi a 
literaturii naţionale, care - după ei - au fost abuzate, mistificate de o retorică 
veche şi encomiastică. (Simion, 2017)

Suntem într-un proces de transformare a modelului cultural, pe care nu-l 
putem nici ignora, nici nega, aș spune nici malforma ca orientare; îl putem 
însă studia, putem să-l conștientizăm și aș spune [că n.a.] putem să decidem 
dacă suntem sau nu suntem de acord cu direcția modelelor care ni se oferă 
și în ce măsură se armonizează cu aceste modele tradiționale acceptate de-a 
lungul multor, multor sute de ani.

Apelul la specificul identitar în cadrul acestor discursuri plasează disciplina 
într-o linie de continuitate, fiind aflată în antiteză cu noul model cultural 
propus, care se armonizează sau nu cu “modele tradiționale acceptate de-a 
lungul multor, multor sute de ani”. Remarcăm în ambele discursuri dorința 
de a transmite o viziune despre identitatea națională asupra valorii care afirmă 
a deține un adevăr imuabil și, implicit, în numele acestui adevăr, justificarea 
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solicitărilor de resurse și beneficii. Acest proces mai amplu de dezvolare a 
sentimentului național se manifestă și în domeniul politic.

Blaga – argument în lupta pentru putere
	
După cum se știe, discursul reprezintă principala formă de manifestare 

a unei ideologii politice. Apelul la ideația propusă de Blaga și la ficțiunile 
conceptuale în cadrul discursului politic trădează anumite intenții pe care 
suntem datori să le întelegem contextual. Participarea la putere vizează 
dorința de a securiza o ordine a lumii cu structuri ierarhice clare, și implicit, 
stabilizarea unui anumit raport de dominație. În procesul de alcătuire a 
discursului politic se urmărește atingerea mai multor aspecte care sunt 
utilizate cu scopul de a construi un discurs legitim, incontestabil, care să 
faciliteze adeziunea afectivă a masei. Discursul blagian are un rol important 
în contextul ideologic contemporan din prisma faptului că este rostit de Blaga 
– argumentul autorității, dar și pentru că este o rețea de sofisme ancorate în 
problematica sacră a națiunii, care valorizează elemente de idealism german, 
romantic, de esență națională. 

Latura hegemonică a acestui tip de discurs este determinată de faptul că, 
fiind profesat în câmpul de putere autohton, nu doar că se construiește pe 
sine însuși și edifică pe cei care îl profesează, ci fiind aici, în câmpul puterii, dă 
curs automat multor manifestări hegemonice: abuzuri, discriminări, alocarea 
de resurse preferențial etc.

Sloganurile, imnurile și detaliile naționale utilizate în cadrul campaniei 
politice converg spre alcătuirea unui discurs bine argumentat, care să insufle 
sentimentul apartenenței la națiune. Unul dintre afișele utilizate în cadrul 
campaniei electorale a lui Victor Ponta4 din anul 2014 este constituit din 
poze ale obiectivelor reprezentative, dar și din imagini cadru care surprind 
specificitatea arhaizantă a României (Anexa 1). Apelul la tradiție și la natură 
se face în concordanță cu accepția dominantă a unor entități amenințate cu 
dispariția. Interesează în acest caz crearea unei corespondențe care are rolul 
de a prezenta partidul în ipostaza de salvator al acestora, iar pe candidatul 
la președenție în calitate de mandatar al Celui de Sus. În egală măsură, 
remarcăm faptul că în selecția imaginilor s-a mizat pe trăsături atrăgătoare 
care să răspundă nevoii de frumos într-o accepție locală. Utilizarea imaginilor 

4.https://www.google.ro/search?q=psd+traieste+afis&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ved=0a
hUKEwiMnKyz2LTWAhXCQJoKHU-6B9EQ_AUICigB&biw=1366&bih=659#imgrc=nH
wNq22V4O8drM:, accesat în 21 septembrie 2017.
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are scopul de a sesiza niște mecanisme profunde de fidelizare. Se crede în 
această forță a lor de a deștepta realități intime, prin intermediul cărora, prin 
corelație se recomandă și el ca apropiat al tău, ca frate, nu ca străin.

Această atitudine de gândire promovează o continuitate care apare în 
spațiul public ca propunere care poate produce apoi discriminări. Discursul 
se construiește prin opoziție cu Iohannis, prin apel la o serie de prejudecăți 
naționalist-ortodoxiste. Se actualizează în această circumstanță o serie de 
reprezentări prin care se cultivă această reprezentare a străinului conotată 
negativ, el având altă naționalitate și altă religie. Instaurarea fricii se realizează 
prin apelul făcut la o serie de inerții din mentalitatea folclorică - străinul, 
neamțul, omul de altă religie constituie în imaginarul arhaic reprezentări ale 
diavolului. Se face apel însă și la realități și fapte istorice, iar din această 
perspectivă se apelează la corelațiile neamțului, germanului cu holocaustul, cu 
masacrarea evreilor, cu toată încărcătura negativă asociată acestor evenimente 
istorice. Încărcătura xenofobă a campaniei oficiale este dublată de atitudinile 
membrilor de partid, mai exact cea a deputatului Sorin Avram Iacoban, care 
în timpul campaniei electorale a distribuit pe pagina sa de socializare un link 
și o fotografie cu Klaus Iohannis5 având suprapus simbolul nazist cu vultur 
și svastică (Anexa 2). Este evidentă în această situație modalitatea prin care 
apelându-se la o serie de date care susțin identitatea națională, elemente care 
la o primă vedere par inofensive, sincere, dezinteresate, se pune în funcțiune 
un întreg mecanism care mereu a predispus la discriminări, diviziuni în 
cadrul societății, acte si politici anti-democratice, violență.  

Concluzii

Discursul identitar din epoca contemporană vizează preluarea unor 
elemente de sensibilitate estetică, metafizică, utopică din imaginarul poetic 
blagian, fie descris în poezie, fie descris în filosofie și în mod pervers, 
transformarea lor în elemente, indicații de viață concretă. Dincolo de 
câțiva oameni naivi care sunt atașați de aceste valori poate într-un înțeles 
democratic, nonhegemonic, nondiscriminator, dominanta acestui discurs 
este participarea la putere, încercarea de a stabiliza o anumită ordine politică 
a lumii cu corelații de dominant-dominat clare. 

5.https://www.google.ro/search?q=klaus+iohannis+cu+svastica&source=lnms&
tbm=isch&sa=X&ved=0ahUKEwioz6Pgi9jWAhXJdpoKHSLgAPwQ_AUICig
B&biw=1366&bih=659#imgrc=WC5Q2BXQn2CDRM:, accesat în 5 octombrie 
2017.
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LUCIAN BLAGA – 

PERSPECTIVE ASUPRA GNOSEOLOGIEI

ALEXANDRU POPA
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Lucian Blaga, cunoscut în principal, în rândul lectorilor comuni, pentru 
predilecțiile sale poetice și multiplicitatea de poeme, aparținând curentului 
modernist, a fost totodată prozator, eseist, critic, jurnalist, dramaturg și, nu 
în cele din urmă, filosof. El a reușit astfel să încapsuleze perfect esența și să 
reprezinte admirabil cele trei genuri literare, epic, liric și dramatic prin operele 
sale, să fie așadar unul dintre reprezentanții de seama ai literaturii române. Însă, 
aportul său în ceea ce privește arealul literar nu se oprește aici, la simpla creație 
de ordin inspirațional-afectiv, aceasta reprezentând doar o mică parte a întregii 
creații blagiene și, mai ales a gândirii acestuia. 

Veritabila profunzime a genialității sale se face remarcată odată cu apariția 
celor patru trilogii (Trilogia cunoașterii, Trilogia culturii, Trilogia valorilor și 
Trilogia cosmologică), considerate, pe bună dreptate, a reprezenta apogeul 
parcursului său filosofic, ce adună la un loc forme latente şi premonitorii ale 
ideilor și pricipiilor sale dispersate de-a lungul operelor și eseurilor precedente, 
din tinereţe, autorul însuşi afirmând că ele „cuprind fără îndoială o seamă de 
prefigurări ale concepţiei sistematice de mai târziu. Dar nimic mai mult decât – 
prefigurări, tatonări, etape” (Blaga, 1968, p. 7, apud Bălu, 1997, p. 223). 

Acest summum epistemic are ca fundament, in nuce, misterul, elementul 
ce coagulează tot sistemul ideatic blagian, şi care face obiectul nu unei analize 
cu nuanţe peiorative, ci a uneia care îi conferă locul central al demersului 
meditativ, după cum arată şi Corin Braga în cartea Lucian Blaga. Geneza lumilor 
imaginare, spunând că “Misterul este aşezat ca obiect al reflecţiei, şi nu ca rest 
nedorit al acesteia.” (Braga, 1998, p. 57).

 În eseul de față ne vom ocupa astfel de relevarea aspectelor, atât de 
suprafață cât și de profunzime, care îl fac pe Blaga un filosof de excepție, o 
eminență în ceea ce privește cultura filosofică romănească prin amplitudinea 
și forța cognitivă abisală de care dă dovadă. Opera sa filosofică se remarcă prin 
interpretările, inovațiile și chiar revelațiile pe care le aduce asupra gnoseologiei și 
implicit a epistemologiei (termenii fiind disociativ comparabili), prin definirea 
și postularea propriei teorii a cunoașterii, care va fi obiectul acestui eseu, 
respectiv asupra ontologiei şi metafizicii, prin reiterarea mitului cosmologic, pe 
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care îl vom aminti tangenţial.
Înainte de a începe incursiunea în profunzimile sistemului gnoseologic 

blagian, se impune mai întâi o scurtă schiţare perspectivală a caracteristicilor 
generale ale acestuia, de la origine, fundamentul pe care se construieşte structura 
organizaţională internă şi externă, până la modurile în care se manifestă, în 
care interacţionează şi se subscrie realităţii. Astfel, intenţia autorului, după 
cum el însuşi afirmă în Trilogia cunoaşterii, spunând că „Teoria cunoaşterii (…) 
s-a clădit ţinându-se seama aproape exclusiv de firea cunoaşterii paradiziace” 
(Blaga, 2013, p. 246), este aceea de a oferi o nouă viziune asupra teoriei 
cunoaşterii, viziune complet revoluţionară de altfel, prin indicarea caracterului 
dual al cunoaşterii, bidirecţional, în loc de unidirecţional, cum se crezuse până 
la momentul acela. Ulterior spune că „Sarcina noastră va fi deci, în primul 
rând, o analiză a cunoaşterii luciferice, o scoatere în evidenţă a felului ei cu 
totul aparte (...)” (Blaga, 2013, p. 246), deja arătându-şi intenţia de a pune 
accentul, în studiul său exegetic, pe cea de-a doua formă/direcţie a cunoaşterii, 
cea luciferică, pe care urmăreşte să o revitalizeze, să o readucă în prim-planul 
lumii filosofice şi ştiinţifice.

Un alt element fundamental al sistemului său de cunoaştere îl reprezintă 
agnosticismul de influenţă kantiană, pe care şi-l însuşeşte, ca o prelungire necesară 
a prezenţei entităţii metafizice pe care o impune în Cenzura transcendentă, anume 
Marele Anonim, piatra unghiulară a metafizicii sale, ce inhibă şi restricţionează 
capacitatea omului de a aprehenda secretele absolute ale cunoaşterii. Practic, 
deşi este înzestrat cu pasiunea intrinsecă de a cunoaşte, setea vorace de a accesa 
misterele universale, omului îi este imposibilă aceasta, fiind incapabil de a face 
apel la certitudine în vreo privinţă, prin prisma imperfecțiunii sale. Existenţa sa 
este astfel marcată, ipso facto, de sugestiv-numita cenzură transcendentă, o stare 
de infirmitate gnoseologică aspaţială şi atemporală, ilustrând poate cel mai bine 
chinurile agonice prin care trecea Sisif, sau reprehensiunea deopotrivă sugestivă, 
dat fiind contextul general, administrat de către Providenţă urmaşilor lui Noe 
care construiau turnul Babel. În Pietre pentru templul meu, Lucian Blaga îşi 
confirmă înclinaţiile agnostice, ce-i drept, puse în balanță cu destinul creator 
al omului, aspect subliniat de către Ion Bălu: „Omul trebuie să fie creator – de 
aceea trebuie să renunțe cu bucurie la cunoașterea absolută” (Bălu, 1997, p. 
239).

Tot ca urmare a unui paralelism ideatic între demersurile cognitive blagiene 
şi kantiene putem observa că Blaga face uz de apriorismul precursorului său, 
cu toate că din altă perspectivă şi sub alta formă, pliată pe propriile principii 
și considerații. Formele și manifestările gnostice ce sunt expulzate în urma 
aplicarii cunoașterii luciferice asupra misterului sunt dovada acestui apriorism 
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alterat, pe care nu numai că îl motivează, dar respinge în același timp și orice 
conexiune cu apriorismul de factură kantiană, astfel: „Orizontul misterului ar 
putea să fie socotit ca un fel de a priori al întregii problematici ce omul şi-o 
pune. Iată o teză, într-adevăr fundamentală, ce ne deosebeşte de Kant şi de orice 
kantianism” (Blaga, 2013, p. 114).

Mergând mai departe, așa cum am amintit mai sus, elementele constitutive 
primare ale sistemului gnoseologic blagian sunt reprezentate de cunoașterea 
paradisiacă și cunoașterea luciferică, cea din urmă fiind disociată la rândul ei în 
plus-cunoaștere, zero-cunoaștere și minus-cunoaștere. Dar, înainte de a pătrunde 
în miezul problemei, mai întâi, o decriptare a conceptelor cu care vom lucra este 
necesară, pentru o mai bună înțelegere de ansamblu a aspectelor ce urmează a 
fi abordate.

Cunoașterea, numită de Blaga „cunoașterea înțelegătoare”, are ca scop 
imediat „orânduirea categorială a concretului intuitiv, în determinarea 
materialului intuitiv prin concepte abstracte, în inventarierea obiectelor şi a 
raporturilor lor imediate” (Blaga, 2013, p. 252), acțiune aplicată fie la nivelul 
intuiției, imaginației, sau abstractului. Iar prelungirile acestei cunoașteri 
înțelegătoare sunt, pe de-o parte, cunoașterea paradisiacă, aflată sub egida 
intelectului enstatic, iar pe de altă parte, cea luciferică, care are ca punct originar 
intelectul ecstatic. Cele două tipuri de percepere și conceptualizare a lumii sunt 
definite de Blaga ca „două stări fundamentale ale intelectului”, cel enstatic 
operând la nivelul logicii comune, pe când cel ecstatic avansează dincolo de 
granițele restrictive pe care le trasează logosul, se debarasează de limitările 
raționale, permițând astfel conturarea unei exegeze profunde asupra aspectelor 
subsidiare, intrinseci obiectului cunoașterii.

„Cunoaşterea paradiziacă se caracterizează printr-un fel de alipire 
familiară la obiectul său, pe care-l socoteşte total dat sau cu posibilităţi de 
a fi dat. Cunoaşterea luciferică se caracterizează printr-o distanţare plină de 
tulburătoare iniţiativă faţă de obiectul său, pe care-l priveşte în perspectiva 
„crizei“ pe care ea însăşi o provoacă” (Lucian Blaga, 2013, p. 253).

Prin această schițare concretă a disocierii cunoștinței înțelegătoare în cele 
două laturi, paradisiac și luciferic, Blaga își postulează teoria cunoașterii, sau 
mai degrabă esența acesteia, din moment ce sistemul său gnoseologic cuprinde 
infinit mai multe principii și considerente explicative complexe. În același timp, 
arată diferența pregnantă între cele doua tipuri de cunoaștere, cel paradisiac 
care își plasează subiectul cunoașterii, luat ca atare, într-o categorie generală, 
conceptualizându-l și demitizându-l, prin diminuarea rolului pe care îl ocupă 
misterul conținut,  pe când tipul de cunoaștere luciferic pătrunde în esența 
obiectului cunoașterii, care nu mai e luat ca atare, ci i se imprimă o stare de 
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perplexitate duplicitară, așa-numita „criză” pe care o menționează și Blaga. 
Cu alte cuvinte, cunoașterea paradisiacă reprezintă modalitatea actuală și cea 
mai utilizată de a întreprinde procesul gnoseologic, fiindu-și „sieşi suficientă”, 
după cum arată și Lucian Blaga, astfel: „Cunoaşterea, în manifestarea ei cea mai 
frecventă, se găseşte faţă în faţă cu un complex de fenomene empirice pe care le 
determină „paradiziac“ prin „concepte“ (Blaga, 2013, p. 257).

În opoziție, cunoașterea luciferică nu numai că nu e exclusivistă, cel puțin 
nu în totalitate, dar și conține parțial anumite caracteristici sau manifestări 
ale cunoașterii paradisiace - „Cunoaşterea luciferică are însuşiri singulare 
ca şi cunoaşterea paradiziacă, dar ea implică în anume măsură cunoaşterea 
paradiziacă” (Blaga, 2013, p. 253.). Din acest punct de vedere, se poate spune 
că modul de cunoaștere luciferic este cvasi-paradisiac, mai mult sau mai puțin, 
referindu-ne la lucrurile pe care le au în comun cele două, cum ar fi faptul că 
ambele utilizează o bază conceptuală identică în fazele incipiente ale procesului 
de cunoaștere. Cu alte cuvinte, odată ce cunoașterea paradisiacă a realizat o 
analiză exhaustivă a obiectului cunoașterii, fără a-i determina caracterul cu 
succes, abia atunci putem vorbi de cunoaștere luciferică. Aceasta reprezintă, mai 
pe scurt, o transcendere a logicii și raționalității inerente cunoașterii paradisiace, 
față de care se opune, prin prisma faptului ca una caută să analizeze extensiunea 
obiectului, modul paradisiac, pe când cealaltă oferă perspective noi asupra 
intensiunii obiectului tratat, modul luciferic.

Modul prin care cunoașterea luciferică realizează acest lucru se bazează, așa 
cum am amintit și mai sus, pe criza instituită în esența internă a subiectului 
cunoașterii, care astfel „își pierde echilibrul interior”, iar odată distorsionată 
armonia structurală a acestuia, are loc o disociere: obiectul e divizat în două 
părți, cea care se arata, latura perceptibilă, denumită de autor latura fanică, și 
cea care se ascunde, latura imperceptibilă, numită latura criptică. Din moment 
ce cunoașterea luciferică inițiază interacțiunea cu obiectul printr-o etapă 
de problematizare, prin „deschiderea unui mister”, nu e suprinzătoare deloc 
apariția dualului fanic-criptic, accentul căzând iremediabil pe cel din urmă. 
Cripticul devine ulterior centrul operațiilor și permutărilor structurale ce au 
loc ca urmare a progresiei cunoașterii luciferice, anume schimbarea calitativă a 
misterului, iar aici cunoașterea luciferică are la dispoziție trei posibile căi, pe care 
le-am amintit anterior și pe care le vom contura în cele ce urmează. 

Așadar, dacă misterul, sau, mai bine zis, cripticul misterului deschis suferă o 
atenuare calitativă, este revelat, prin intermediul unei idei teorice, și înlocuiește 
fanicul, atunci se poate spune ca a avut loc plus-cunoașterea. Iar acest proces 
se poate repeta de numeroase ori, urmând aceleași etape, pentru că, odată ce 
este revelat și devine fanic, precedentul criptic poate deveni la rândul lui un 
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mister deschis ce este disociat într-un set nou de coordonate fanice și criptice. 
Acesta reprezinta caracterul de substituție al cripticului cu fanicul, odată ce 
primul este revelat, iar prin acesta, cunoașterea luciferică poate avansa, teoretic, 
ad infinitum, în sfere din ce în ce mai profunde ale misterului problematizat. 
Vom vedea, însă, prin analiza comparativă între cele trei tipuri de cunoașteri 
subiacente cunoașterii luciferice, că nu acesta este cazul. Totodată, se afirmă 
ca prin plus-cunoaștere misterul deschis suferă o atenuare calitativă, pentru că 
„misterul deschis a fost la început reprezentat prin fanicul său complex şi divers, 
şi acum e reprezentat prin cripticul său revelat, mai simplu şi mai elementar” 
(Blaga, 2013, p. 271).

Mergând mai departe, cel de-al doilea subtip de cunoaștere luciferică este 
zero-cunoașterea, care, contrar numelui, nu presupune lipsa cunoașterii, ci mai 
degrabă incapacitatea de a ajunge la o cunoaștere, de a revela cripticul, care 
devine imun la orice încercare de rezolvare. Cu alte cuvinte, misterul deschis este 
permanentizat, aceasta fiind și funcția de alterare calitativă a zero-cunoașterii, 
permanentizarea. Acest lucru se întâmplă odată ce cunoașterea luciferică eșuează 
în a revela conținutul criptic al misterului deschis, astfel ducând la fixarea și 
rigidizarea indefinită a acestuia pe plan gnoseologic. Exemplul cel mai elocvent, 
pe care îl oferă și Blaga în Cunoașterea luciferică, este de natură metafizică, 
acela al naturii lui Dumnezeu, care este inefabilă, incognoscibilă empiric și 
rațional, acategorială, indeterminabilă și, mai pe scurt, imposibil de cunoscut. 
Se poate astfel vedea cum misterul deschis, originea, caracteristicile entității 
transcendente numite Dumnezeu, sunt trecute în planul imposibilului, din 
punct de vedere epistemologic, inabilitatea de a ajunge la orice fel de cunoaștere 
asupra naturii sale fiind atemporală, aspațială, absolută. Cu alte cuvinte, prin 
faptul că a devenit nesusceptibil revelării, misterul deschis a fost permanentizat 
calitativ.

Ultima formă subalternă cunoașterii luciferice și cea mai rar întâlnită și 
aplicată, este minus-cunoașterea, care, din nou, contrar numelui, nu implică 
diminuarea nivelului de cunoștințe, ci intensifierea materialului criptic, potențarea 
acestuia ca urmare a unei analize interne a laturii criptice, „misterul radicalizat” 
fiind „obiectul sui-generis al minus-cunoașterii”, Blaga însuși spunând că „Prin 
operaţiile implicate de o formulă de minus-cunoaştere, cripticul unui mister 
deschis devine şi mai criptic, iar misterul deschis se înteţeşte, se potenţează, 
se radicalizează” (Blaga, 2013, p. 324). Elementul central pe care se bazează 
minus-cunoașterea este dogma, sau antinomia transfigurată, conținutul antilogic 
și incomprehensibil din punct de vedere rațional pe care latura criptică a unor 
obiecte sau teorii îl implică. De reținut este faptul că prin dogmă, Blaga face 
aluzie doar la caracterul său abstract, ideatic, ca un conținut de informație 
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esențial pentru sistemul său gnoseologic, excluzând orice trăsătură sau calitate 
noțională teologică. Astfel, dogma este o idee sau o teorie imanent ilogică 
sau care transcende logica și ratiunea convenționala, bazându-se pe propoziții 
antilogice, imposibil de trecut prin spectrul cogniției, adică o antinomie. În 
momentul în care respectiva antinomie este percepută nu doar ca un punct 
terminus, ca o finalitate, ci ca o perspectivă diferită, propice de a fi analizată 
gnoseologic, atunci ea e transfigurată și devine obiectul central al minus-
cunoașterii. Chiar Lucian Blaga spune că „Suspendarea logosului prin actele 
minus-cunoaşterii nu înseamnă anularea definitivă a logicii umane” (Blaga, 
2013, p. 329). Un exemplu concret, explicat amănunțit în Eonul Dogmatic, este 
acela al naturii tripartite a lui Dumnezeu, „o ființă în trei persoane”, antinomia 
fiind reprezentată de dualitatea opozitorie ființă-persoană, termeni sinonimici 
și interșanjabili, dar care presupun conținuturi valorice incompatibile.

În schema pe care o face Blaga în Cunoașterea luciferică asupra direcțiilor 
pe care le poate lua cunoașterea luciferică, el numește punctul central, neutral, 
de unde pornește procesul de alterare valorică, origo absolut. De la această 
coordonată, determinarea misterului deschis poate ajunge în zona plus-
cunoașterii,  zero-cunoașterii sau a minus-cunoașterii, iar acesta este un aspect 
important, motiv pentru care revenim la ceea ce spuneam despre caracterul de 
substituție al fanicului cu cripticul, fenomen propriu atât plus cunoașterii cât și 
minus-cunoașterii. Astfel, odată ce are loc această substituție, iar latura criptică 
devine noul fanic, respectiv un mister deschis, determinarea acestui mister nu 
trebuie neapărat să se încadreze în același tip de cunoaștere ca mai înainte. 
Spre exemplu, să luăm cazul fictiv al misterului deschis A1, disociat în latura 
fanică X și latura criptică Y. Presupunem așadar că cripticul Y al misterului 
deschis A1 este revelat în zona plus-cunoașterii și, prin înlocuirea fanicului 
X, care devine redundant, devine el însuși un mister deschis, să zicem Y1. 
Acum, asupra misterul deschis Y1, aflat în arealul explicativ al plus-cunoașterii, 
se aplică procesul cunoașterii luciferice, însă, deși fusese anterior revelat în 
zona plus-cunoașterii, misterul deschis Y1 (vechia latură criptica Y), își poate 
„schimba direcția”, avansând fie în zona zero-cunoașterii, fiind permanentizat, 
fie în cea a minus-cunoașterii, fiind potențat.

Așadar, putem spune că analiza sintetică a aspectelor, principiilor și teoriilor 
alcătuiesc, odată adunate și puse cap la cap, un sistem gnoseologic de-a dreptul 
revoluționar și revelator, cu potențial reformator, după cum însuși Lucian Blaga 
afirmă despre cunoașterea luciferică: „Acolo unde începe cunoaşterea luciferică 
începe ceva nou” (Blaga, 2013, p. 363). Astfel, el își manifestă convingerea 
certă că modul gnostic bazat pe dogmă, pe care îl teoretizează, poate reprezenta 
„veriga lipsă” în ceea ce privește instrumentarul epistemologic utilizat pentru 
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a înțelege și cunoaște lumea. Nu numai asta, dar teoria sa de cunoaștere are, 
ipso facto, un caracter de universalitate, înglobând absolut toate potențialele 
probleme și teorii gnoseologice ce ar putea reprezenta obiectul cunoașterii 
cogniției umane, „Orice obiect al lumii noastre lăuntrice sau înconjurătoare 
poate fi obiect al cunoaşterii paradiziace, ca şi al cunoaşterii luciferice” (Blaga, 
2013, p. 364).
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BLAGA ȘI BERGSON. PREFIGURĂRI TEMPORALE 

ÎN SISTEMUL FILOSOFIC

MIHAELA CONSTANTINESCU 

Universitatea din Craiova

Introducere 

În studiul de faţă, ne propunem să analizăm comparativ două perspective 
filosofice complementare pentru a evidenția configurarea și înțelegerea 
concepțiilor nuanțate de Blaga și Bergson ( menționez că analiza filosofiei lui 
Blaga este centrată pe subcapitolul Orizonturi temporale). Sistemul filosofic 
blagian se datorează unei înclinaţii spirituale înnăscută, dar și accesului la 
marea literatură si filosofie universală. Pe parcursul prezentei cercetări am 
pus accent, în principal, pe ideea orizontului temporal și conștiinței culturale 
relevate în scrierile lui Blaga și Bergson. Cercetarea noastră nu se desfăsoară 
în sensul așezării filosofiei blagiene în cadrul filosofic universal, ci vom studia 
dimensiunea filosofică a gândirii blagiene în raport cu gândirea bergsoniană.

Lucian Blaga se află pe urmele iraționalistului rus Nikolai Berdaev în 
prezicerea unui nou eon dogmatic, adică o nouă etapă care se caracterizează 
prin raportarea la mister și comuniunea cu ilogicul. Lucian Blaga a 
demonstrat formulările antinomice cu caracter ilogic după cum a obsevat 
Leonard Gavriliu : Lucian Blaga nu ezită să dea drept certă o nouă biruință, 
pe termen lung, a intelectului ecstatic, intelect care legitimează iraționalul. 
Leonard Gavriliu este convins că Lucian Blaga reușește să se îndepărteze de 
o criză a tranziției spre un  nou eon. Blaga percepe însă creaţia modernă prin 
legătura sa cu un trecut imuabil, fapt care îl plasează într-o relație tensionată 
cu mişcările revoluţionare ale prezentului. Subliniem că acest fapt trebuie să îi 
fie reproșat lui Blaga care nu poate aprecia caracterul deschis al modernităţii 
decât în anacronie, fiind adeptul conştientizării unei permanenţe preistorice 
care i-ar conferi individualului şansa de a se întoarce la viaţa anonimă. Blaga 
este conștient de destinul tragic al fiinţei istorice care nu pune accentul 
pe arhetipul eternităţii și admite că actul de regresiune în preistorie este 
explicabil în primul rând prin constatarea deficienţelor moderne care anulează 
cunoaşterea, alienând fiinţa umană. Se poate vorbi astfel vorbi despre un 
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proiect blagian care presupune necesitatea unei coexistenţe fericite între 
preistorie şi istorie, o reconciliere a timpului dorit cu timpul nedorit. Teoria 
lui Blaga asupra „permanenţei preistoriei” anticipă teoriile mai noi asupra 
raportării modernităţii la trecut. O astfel de teorie ar fi cea a lui Octavio Paz 
care susţine un dublu caracter al trecutului: „este un timp imuabil, inaccesibil 
schimbărilor; nu este ceea ce s-a întâmplat o dată ci ceea ce nu încetează să se 
întâmple: este un prezent. Într-un mod sau altul, trecutul arhetipal se dezice de 
accident şi contingenţă.” 

Etape ale validității temporale 

Gânditorii care au exercitat cea mai profundă influență asupra perioadei 
sale de formație sunt Bergson și Nietzsche și în acest caz nu este vorba de 
o simplă imitație sau de influențe, ci după cum recunoaște Blaga însuși de 
afinități elective bazate „pe același stil de viață”. Intuiționismul lui Bergson 
este una din filosofia care îl fascinează pe Blaga încă din adolescență. Sistemul 
lui Bergson care valorizează durata  îi va permite să-și conceptualizeze 
întregul sistem filosofic. Prin intermediul unui studiu, Filosofia lui Bergson 
de Constantin Antoniade apărut la București în 1910, Blaga avea să cunoscă 
întreaga filosofie bergsoniană. Referindu-se la acest studiu monografic, Blaga 
va nota în Hronic : „Se cuvine să însemnăm că studiul lui Antoniade, cu toate 
că nu face decât să parafrazeze textele bergsoniene, sau poate că tocmai de aceea 
a avut, prin latura sa informativă, cât și prin limba în care era scris, o deosebită 
însemnătate pentru dezvoltarea mea. Citind și recitind această carte învățăm 
două lucruri : întâi, cum gândește cel mai de seamă filozof al timpului, în al 
doilea – cum se poate scrie plastic și elegant filozofie în limba română.” 

În primă etapă, Blaga va publica două articole despre filosofia bergsoniană 
:  Reflecții asupra intuiției lui Bergson, (text apărut în ziarul Românul, din Arad, 
martie 1914 sub semnătura Ion Albu) și Ceva despre filosofia lui Henri Bergson, 
(articol apărut în Gazeta Transilvaniei, din Brașov, iunie 1915, semnat cu 
numele său real.) Acest fapt denotă atenția acordată filosofiei lui Bergson. În 
mod cert, în cele două articole despre filosofia bergsoniană, Blaga nu atinge 
problematica filosofiei lui Bergson, dar spune câteva lucruri esențiale care 
sunt demne de a fi amintite : bergsonionismul este filosofia duratei, a intuiției 
și a eleanului vital. O întrebare trebuie să ne punem : de ce scrie tânărul 
Blaga despre Bergson și nu despre Kant, considerat favoritul său? Răspunsul 
trebuie dedus din biografia filosofică deoarece nu găsim o recunoaștere 
directă din partea lui Blaga. O primă remarcă în acest sens ne trimite cu 
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gândul la ambiția de a încerca să pună în practică învățăturile lui Bergson, 
apoi nu trebuie neglijat faptul că se mai poate adăuga factorul psihologic 
întrucât tânărul Blaga avea aspirația de a-și vedea lucrările publicate. (Lucian 
Blaga, Hronicul și cântecul vârstelor, ediție critică de George Gană, 1997, p. 
946- idem, p.947 idem, p.95)

Dimensiunea intrinsecă a personalității autorului trebuie relevată nu doar 
pentru a sublinia falsa dispută în ceea ce privește apartenența sa la modernism 
ori tradiționalism, dar mai ales pentru a-l situa în unica perspectivă aptă să îi 
confere operei sale măsura universală. Blaga își justifică alegerea în favoarea 
unor categorii filosofice personale. Pornind de la interpretarea baudelairiană, 
putem remarca relevarea caracterului conceptului de modernitate la Blaga 
care implică un dublu aspect funcțional: discursul său filosofic, e plenar 
sincron cu orizontul de întrebări al epocii sale. În al doilea rând, în baza 
înțelegerii complexității modernității, observăm intimitatea cu care Blaga 
revendică sensul major al tradiției.

În subcapitolul Orizonturi temporale, Blaga descoperă pe lângă orizontul 
spațial al 

conștiinței și un orizont temporal. Prin urmare, se cere admiterea 
existenței unui orizont temporal, inconștient care trebuie să fie în strânsă 
legătură cu un orizont temporal conștient. Blaga imaginează trei tipuri de 
orizonturi temporale: 

1. Timpul havuz
2. Timpul-cascadă
3. Timpul-fluviu 

Timpul-havuz este orizontul deschis al unor trăiri îndreptate spre viitor, 
timpul cascadă trimite la un orizont temporal și este centrat pe dimensiunea 
trecutului, iar timpul- fluviu vizează suprema valoare a prezentului. După 
ce caracterizează toate sistemele temporale, Blaga ajunge la concluzia că 
fără îndoială, timpul impune prin strucura sa devalorizarea și degradarea. 
Timpul-havuz este văzut ca o perspectivă de înțelegere a metafizicii europene. 
În acest caz, este vorba despre un orizont temporal ascendent care urmărește 
trecerea spre o altă dimensiune. Timpul- cascadă este descris ca fiind imaginea 
epocii spirituale, antice caracterizată prin sisteme gnostice. Timpul-fluviu în 
schimb, nu se poate altera și nu depinde de nicio constantă, își este suficient. 
Un astfel de orizont temporal devine scop în sine și pentru sine. De fapt, 
acest orizont ne poate duce cu gândul la crearea unei simple iluzii, un timp 
perfect care are dominație asupra ființei umane. Putem observa, prin analogie 
la Nietzsche, însemnătatea de existență care se repetă permanent ( veșnica 
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reîntoarcere). Prin Așa grăit-a Zarathustra se descoperă enigma şi viziunea” 
eternei reîntoarceri a identicului-  aproape inefabil- în care ni se sugerează un 
fel de reîntoarcere mecanică care ne obligă să retrăim în veci fiecare clipă, fără 
putinţa de a schimba absolut nimic. De altfel, momentele timpului, conform 
concepției blagiene nu se succedează egale sau amorf, ci se complică interior, 
dobîndind un fel de fizionomie sau profil. p.28 Se poate aminti de faptul că 
unele din ideile trilogiilor sunt respinse de autohtoniști, astfel Vasile Băncilă 
îi atribuie lui Blaga afirmații străine sistemului său, dar pe care critica le-a 
transformat în capete de acuzare împotriva tuturor ideilor din trilogii. Este 
normal să ne întrebăm cărui fapt se datorează această ostilitate și care este 
cauza pentru care a existat refuzul de a înțelege direcțiile metafizicii blagiene? 

Trebuie precizat faptul că Blaga și-a propus să elaboreze o filosofie care să 
aibă fluența sentimentului, astfel stările de vid mental enstatic sunt surprinse 
foarte bine de Ștefan Augustin Doinaș: În privirea lui nu era nici curiozitate, 
nici uimire. Deși eram dornic și nerăbdător să reiau bruma de discuție ce se 
înfiripase, l-am simțit atent, concentrat și m-am ferit să-l tulbur. Simțeam 
doar că e departe de mine, foarte departe : într-un tărâm pe care, poate, aș 
fi fost în stare să-l ating doar cu mâna, dar care mi-ar fi rămas oricum străin. 
(Șt. Aug. Doinaș, Orfeu și tentația realului, București, Ed. Eminescu, 1974, 
p.177-178)

Asumpții ale analizei comparative la Blaga și Bergson

Trebuie să vedem ce relevanță ar putea avea la Blaga nostalgia pentru 
trecut și desigur, acel refuz al prezentului. Date fiind particularitățile istoriei, 
la Blaga nostalgia pentru trecut, de sorginte romantică, vizează un timp 
anistoric, deci un timp fără timp, prins în vârtejul unei transcendențe. 
Refuzul prezentului insidios e o formă de a respinge clar direcția de evoluție 
a acestuia. Precum a observat și George Popescu în studiul Lucian Blaga și 
paradigma gândirii europene, se poate remarca în sistemul filosofic blagian o 
detașare de toți marii gânditori ale căror sisteme n-a ezitat să le utilizeze și de 
cele mai multe ori și le-a asumat.  În termenii lui Renato Barilli s-ar putea 
vorbi despre depășirea în epoca modernă a modelului prezenței și adoptarea 
celui al absenței. Nu e lipsit de importanță faptul că Matei Călinescu fixează 
ca pol al acestei mutații pe autorul Florilor răului și în acez caz se pliază foarte 
bine celebrul vers baudelairian : Un singur gând ne arde : să dăm de ceva nou.

(George Popescu – Lucian Blaga și paradigma gândirii europene, Ed. 
Aius, Craiova, 2011)
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Gilles Deleuze, influențat de Henri Bergson, construiește un tot din părți 
care legate între ele trebuie să răspundă unui întreg. Prin urmare, propune 
trei coordonate majore ale timpului: durata, memoria și conștiința. Filosoful 
prezintă intuiția ca act singular care conduce spre o cunoaștere imediată dacă 
se are în vedere faptul că încorporează o pluralitate de înțelesuri și aspecte. 

Putem deduce că realul la Bergson este asimilat conștient prin două 
categorii temporale diferențiate în mod clar, timpul spațializat, timp 
măsurabil, privit de fiecare individ cu același ochi și timpul trăit, interiorizat, 
asimilat de universul interior uman, ca metoda filosofică. În cartea sa 
Bergsonism, Gilles Deleuze postulează legătura dintre cele trei stadii propuse 
de Bergson, Durata, Memoria și Conștiința. Relevant în această situație este și 
faptul că Suzanne Guerlac analizează, în Thinking in time - An introduction to 
Henri Bergson, timpul evoluție, ce face trimitere la inventare și reinventare. În 
urma studierii acestor câteva concepte legate de timp, înțelegem că revelația 
filosofică a timpului se inventează și reinventează, întâlnindu-se în timpul 
spiritual și timpul fizic al lui Lucian Blaga sau în timpul sacru și timpul profan 
al lui Mircea Eliade.

Această viziune a timpului se referă la perceperea acestuia ca entitate ; pe 
de o parte lineară, iar pe de alta, ca liant metafizic, guvernator al afectului. 
Psihologul polonez Maria Nowakowska, în lucrarea Perception of Time - a new 
Theory, e preocupată de distorsiunile pe care percepția subiectivă a timpului le 
manifestă față de timpul obiectiv. Este vorba despre durată și impresia de durată 
regăsită la Bergson. S-a observat, deci, că prin reflecţia asupra spiritului filosofic, 
metafizica a încercat să simplifice totul, însă, prin aceasta ne vom limita doar 
la condiţiile de întemeiere a oricărei filosofii deplin conştiente de funcţia sa.  
Întrucât fenomenele timpului prezent pot fi diferențiate, soluţia e să înțelegem 
lumea exterioară aşa cum este, nu numai la suprafaţă, ci și în profunzime. 
Vorbim asrfel, de un prezent zbuciumat, ce survine fără reţineri, tocmai din 
elanul inconştient al trecutului.

Atât Blaga, cât şi Bergson, prin reflecţiile lor filosofice aduc contribuţii 
esenţiale la dezvoltarea metodei raţionalismului inductiv, cu implicaţii atât 
în matematică, cât şi religie, prin dogmatizare, încercând astfel, să răspundă 
cu mijloace mature la întrebările simple. Exemplul lor va rămâne în istoria 
gândirii un reper fundamental în ceea ce priveşte asumarea unei viziuni 
proprii asupra lumii, în efortul de a înţelege  valorificarea și decriptarea 
misterelor.

    Există însă tendinţa de a crea transpunerea timpului în spaţiu încât 
ajungem să nu percepem decât umbra pe care durata pură o proiectează. 
După Bergson, acţiunea liberă presupune, revenirea în „durata pură”, 
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durată ce se pierde în momentul în care conştiinţa e socotită incapabilă să 
perceapă faptele psihologice. Putem aminti de Mihail Bahtin care vorbește 
despre „Unitatea de spaţiu-în-timp reificat cunoscută drept cronotop ce devine 
întruparea limbajului» . (Alexandar Mihailovic, „Corporeal Words: Mikhail 
Bakhtin Theology of Discourse”, Northwestern University Press, Evanston, 
Illinois, 1997, p. 11.) Astfel, se poate rezuma că standardele pentru înțelegerea 
regulilor temporale sunt date de valoarea omului muritor întrucât timpul 
posedă o adevărată importanţă a vieţii omului muritor. Cercetările elaborate 
de Guyau în ceea ce privește durata sunt preluate de Bergson în Eseu asupra 
datelor imediate ale conștiinței; acesta va considera durata pilonul cel mai 
important al metafizicii sale. Când urmăresc cu ochii, pe cadranul unui ceas- 
precizează Bergson- mișcarea acului ce corespunde oscilațiilor pendulului, nu 
măsoară durata cum s-ar putea crede. (...) Înlăuntrul meu are loc un proces de 
organizare sau de întrepătrundere a faptelor de conștiință : iată ce constituie 
adevărata durată. ( p.82). S-a observat faptul că nici Bergson nu a rezolvat în 
totalitate problema timpului ca durată. Așa cum arăta M. Florian, concepția 
bergsoniană a duratei suferă de două mari neajunsuri : asemănarea duratei 
cu mișcarea șicontaminarea duratei de către spațialitate. Astfel, noțiunea 
de timp, concluzionează Mircea Florian, este la Bergson mult mai adânc și 
invizibil falsificată prin materializare și spațializare decât noțiunea de timp- 
spațiu repudiată de Bergson. ( Mircea Florian, Recesivitatea ca structură a 
lumii, vol. I, București, Ed. Eminescu, 1983, p.184).

Teza fundamentală a lui Bergson, formulată în 1889 în „Eseu asupra 
datelor fundamentale ale conştiinţei” porneşte de la constatarea că timpul este 
abstract alcătuit din juxtapunerea unor clipe imobile. Punctul de plecare 
al teoriei bergsoniene asupra timpului îl reprezintă senzaţia, respectiv acea 
impresie sau emoţie care dovedeşte diferenţele dintre modul de percepţie al 
diferitelor trăiri psihice. Depăşind cadrul strict matematic, al reprezentării 
clipelor sub forma unor semne juxtapuse, Bergson are revelaţia simultaneităţii 
care suprimă elementele succesive, constituind o continuitate temporară 
subiectivă. 

Constatăm că această teză a timpului este considerată de Lucian Blaga 
drept adevărata sa operă, celelalte teorii ulterioare nefiind decât „scheme 
geometrice, folositoare în viaţa de toate zilele” (Blaga, Încercări, 1977, p.41). 
În opinia gânditorului român, durata pură este percepția timpului sub forma 
unor evenimente care se reproduc într-un interval mai lung sau mai scurt ne 
conduce spre ideea fundamentală că timpul este, în fapt, un veşnic prezent, la 
care adăugăm momente din trecut şi intuiţii din viitor. Toate acestea se petrec 
într-un spaţiu, dacă nu real, atunci cel puţin imaginar. Revenind la Bergson, 



111

constatăm că singurul element ce măsoară intensitatea senzaţiei temporale 
este mişcarea. Pentru Bergson, clipele duratei se constituie ca o realitate 
psihologică, fapt ce conduce spre ideea că timpul este o nouă dimensiune, 
mai precis a patra dimensiune a spaţiului. „A patra dimensiune este sugerată 
de spaţializarea timpului ; prin urmare ea este implicată totdeauna de ştiinţă 
şi limbaj. Matematic, timpul constituie o dimensiune adiţională a spaţiului” 
susţine Bergson (Bergson, Eseu , p.203). Această concepție are consecinţe 
atât în calculul matematic, dar mai ales în astronomie, care se confruntă 
cu fenomenul de „contractare a spaţiilor”. Măsurând însă clipele în funcţie 
de intervalele succesive ale duratei, respectiv numărând cele 60 de bătăi 
succesive ale unui pendul, ce marchează trecerea unui minut, constatăm, 
susţine Bergson că fiecare oscilaţie exclude „amintirea celei de dinainte”. 
Aşadar, suntem condamnaţi la un singur prezent. Clipele se preced, dar nu 
se juxtapun. Imaginea duratei pure este deci degajată de conţinutul unei 
cantităţi măsurabile, fenomen ce nu are a face mai degrabă cu conştiinţa. 
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Abstract
The aim of the paper is to analyze the stylistic configuration of the life and dead 
cycle. This apparently opposite relation has an endless repeat and it appears in 
some consecrated Blaga’s volumes, especially in ’’Poemele luminii’’ (1919) and 
’’Lauda somnului’’(1929). Not death is a defining theme for our modernist, not 
an end itself, but a passing process without having a desolate image. The research 
starts from the problematic relationship between the marks of subjectivity, the 
semantic domains on the one hand and the palingenesis, on the other hand, also 
analyzing the relationship between repetition as a style figure and the repetition 
of the life-death cycle.
Keywords: Stylistics, instances of communication, palingenesis, life & death 
relation, Blaga’s poems
	

Sub titlul Forme subiective ale palingeneziei în poemele blagiene se află un 
demers de analiză stilistică a poemelor în care este reprezentată palingenezia. 
Lucrarea își propune să analizeze procedeele stilistice prin care este configurat 
ciclul viață-moarte, reluat la nesfârșit. Analiza are în vedere volumele 
consacrate ale poetului, iar corpusul relativ mare de texte a fost stabilit 
din încercarea de a reda diversitatea formelor de exprimare a palingeneziei 
și conține poezii din volumele Poemele luminii (1919) și Lauda somnului 
(1929). Nu moartea este o temă definitorie pentru modernistul nostru, 
nefiind un scop în sine, ci un proces de trecere, fără să aibă o închipuire 
dezolantă. Lucrarea pune problema raportului dintre mărcile subiectivității, 
domeniile semantice pe de o parte, și palingenetic, pe de altă parte, analizând 
de asemenea ce raport se stabilește între repetiția ca figură de stil și repetiția 
ciclului βίος- θάνατος.

În încercarea de a explora raportul formă-efect poetic al continuum-
ului naștere-moarte, am considerat că poemele ,,Mi-aștept amurgul”, 
,,Biografie”, ,,În jocul întoarcerii”, ,,Asfințit” și ,,Încheiere” sunt, sub aspectul 
reprezentativității, cel mai potrivit suport.
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Conceptul de palingenezie, cu origini stoice, dezvoltă două domenii 
semantice în relație contradicție (viață-moarte), desemnând o regenerare 
la nesfârșit, iar pledoaria lui Blaga pentru această idee este dezvoltată cu 
precădere în cele două volume menționate, dar și în volumul Nebănuitele 
trepte. Ceea ce trebuie avut în vedere este scopul și originea acestei călătorii 
de neoprit, între viață și moarte, și anume lumea ancestrală care se vrea a fi 
recuperată. Ipoteza de demonstrat, fără intenția de a fi una generalizatoare, 
este aceea că palingenezia este microproiectată la nivel individual, instanța 
poetică încercând să refacă, în plan subiectiv, ordinea inițială a universului. 
În continuare, vom explora formele stilistice ale acestei (micro)proiectări, 
cum se realizează transferul de la universal către individual, cum își adaptează 
și cum își asumă eul această valoare. 

La nivel semantic, în primul rând, se observă asocierea unor niveluri 
semantice care aparțin universalului cu planul individual. Ca formă a unui 
expresionism tras către romantism (pentru că Blaga este mai degrabă un poet 
cu imaginar de secol XIX), aceste planuri contrarii tind să se armonizeze, 
cum apare, de pildă, în poemul ,,Mi-aștept amurgul”, atât în titlu, cât și  în 
asocierea universalului de către individ. Prima arie semantică este însușită 
de eu: ,,Am prea mult soare-n mine” sau ,,să mi se-ntunece tot cerul/și să 
răsară-n mine stelele/stelele mele” (LB 15). Înntre termenii grupurilor 
nominale se află uneori o mare distanță semantică, iar semnificația acestor 
combinații de termeni este perpetuarea la infinit a vieții: ,,din veac în 
altul purtate” (,,Văzduhul semințe mișca”). Posesiile sunt sugestive pentru 
proiectarea macrocosmosului în microcosmos. Palingenezia mai este marcată 
în această poezie prin opoziția dintre lumină și întuneric, tot atâtea metafore 
ale vieții și ale morții: ,,să mi se-ntunece tot cerul/ și să răsară-n mine stelele”. 
În acest exemplu eul poetic neagă o acțiune din primul câmp și o introduce 
în al doilea câmp. Efectul de armonizare al opoziției ,,să îmi apună ziua--/--și 
să răsară-n mine stele” este dat de enumerațiile cadrului natural, asumat de 
individ. 

Imaginarul palingenetic mai este marcat stilistic prin puterea de sugestie 
a titlurilor și a cuvintelor-cheie din poezie, care de cele mai multe ori sunt 
exprimate prin grupuri nominale și au caracter descriptiv, desemnând fie 
un stadiu (viața/moartea: ,,Biografie”, ,,Încheiere”), fie trecerea de la un 
stadiu la celălalt (,,În jocul întoarcerii”, ,,Somn”). De asemenea, există o 
relație titlu-mesaj al textului-final. Finalul redă relevanța titlului, iar ,,unele 
titluri rezumă evenimentul trecerii de la viață la moarte sau invers, printr-
un nominal” (Rodica Zafiu, Narațiune și poezie, București, ALL, p. 66). 
Grupurile nominale au efect, de asemenea în adâncirea structurii de suprafață 
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a textului, conferind stării un caracter reflexiv-subiectiv prin utilizarea lor 
metaforică: ,,poveștile sângelui” (LB 78), ,,stelele în iarbă” (LB 79), ,,ceasul 
umbrelor” (Bl 85). Se mai observă la Blaga ,,asocierea metaforelor morții cu 
sfera de sens a timpului” (Mancaș 233), unde relevantă este aceeași metaforă, 
,,ceasul umbrelor mă-ncearcă”. Poeticitatea stă în nivelul de adâncime al 
textului (în relația dintre cele două stări)- repetarea vieții și a morții. Eul 
poetic este melancolic după timpul trecut, se simte sufocat și vrea fie să 
evadeze din efemeritatea vieții, fie să se întoarcă la viața ancestrală. Sub acest 
aspect al dorinței de vitalitate, respectiv supunerii în fața unui sfârșit firesc, 
indicii temporali au o gradare crescendo, respectiv descrescendo, după cum 
observăm, o altă opoziție. 

Anumiți indici de suprafață par în opoziției, dar în structura de 
adâncime sunt complementari. Structura de suprafață ne conduce spre 
cea de adâncime, din aproape în aproape, pas cu pas. Trăsătura semantică 
dominantă este comuniunea dintre început și sfârșit, asemenea unui 
cerc. Complementaritatea dintre viață și moarte este marcată stilistic prin 
paralelisme, prin enumerații. Paralelismul, prin care ,,se semnalizează legătura 
dintre cuvintele tematice”  (Zafiu 134) produce efectul de ,,progresie cu teme 
derivate” (Zafiu 134), unde palingenezia, o temă aparent secundară iese în 
prim-plan prin asocierea cu alte teme sau simboluri, cum ar fi cel al trecerii, 
al luminii, arderii sau alt tăcerii, cu un puternic marcaj metaforic: ,,și știu 
că și eu port--/--și căi lactee--/--și să răsară-n mine stelele. Paralelismul mai 
este construit și pe baza unei construcțiilor interogative și eventual cu topică 
inversată, cu rol de a amplifica ideea că moartea și viața vin și pleacă și oricum 
urmează să se reîntoarcă. Relevante pentru această observație sunt versurile: 
,,Prin ani subt poduri se depărtează/ ce focuri vechi? ce nouă plută?/ Printre 
ziduri ceasul umbrelor mă-ncearcă./ Se desface-care poartă?/ se deschide-care 
ușă? [...] Îmi taie drumul-care prieten?/ Îmi taie pasul-ce vrăjmaș?” (LB 85). 
Uneori, ,,paralelismul nu este totuși decât un cadru în care se manifestă fgura 
semantică central- simbolul” (Mancaș, p. 119): ,,În noapte undeva mai e/ tot 
ce-a fost și nu mai e,/ ce s-a mutat, ce s-a pierdut/ din timpul viu în timpul 
mut./ În Hades e tot ce-a trecut. ” Hades este în simetrie cu ,,noapte”- această 
simetrie este simbolul perpetuării. 

O altă marcare subiectivă a palingeneziei este asocierea inedită între doi 
termeni incompatibili semantic: ,,eu umblu prin legendă”, ,,străbune furtuni 
și galbene vânturi/trec peste case” (LB 84), ,,fac schimb de taine cu strămoșii” 
(LB 78)-  unde se redau lumi posibile, aducând în prezent o lume mitică și 
ducând spre trecut trăirile prezentului. Cu alte cuvinte, se încearcă renașterea 
unei lumi ancestrale, căreia individul îi oferă la schimb moștenirea prezentului.
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Simbolurile poetice nu au o frecvență suficient de mare pentru a se fixa 
în uz” și ambiguitatea lor este amplificată. De pildă, moartea are următoarele 
caracteristici: –concret, +fenomen natural, –substanță, +animat, +uman, în 
timp ce noaptea se remarcă prin: +concret, –substanță, +fenomen natural, 
+diviziune temporală, –culoare, –luminozitate, +vizibilitate. Simbolul morții 
se regăsește în : ,,Încă un an și-un vis și-un somn- / și-oi fi pe sub pământuri 
domn/al oaselor ce drepte dorm”, unde observăm preluarea unor simboluri 
romantice. Simbolurile renașterii / timpului/ morții sunt într-o bună măsură 
interdependente (sferi multiple de sens al simbolurilor). Aducând în discuție 
studiul Rodicăi Zafiu, Narațiune și poezie, unde se analizează interferențele 
celor două genuri, autoarea observă că verbul conține mai degrabă o 
încărcătură simbolică decât o acțiune. Viața și moartea nu sunt descrise 
la nivel evenimențial, ci simbolic: ,,mi-am îngropat în nisip voevodul”., 
unde nisipul, un material instabil, are o mare putere de sugestie și se refeă 
la tendința de a menține legătura cu trecutul aparent ,,îngropat”. Viața și 
moartea fizică, dar și simbolică și vizează ,,universala descompunere”( 
Ivanovici 36). Același autor observă că și după moarte, ,,ființa dobândește o 
materialitate subtilă, muzicală” (Ivanovici 36): ,,Clopote sau poate sicriele/ 
cântă sub iarbă cu miile.” (,,Peisaj transcendent”). Se remarcă, de asemenea, 
că viața și moartea se construiesc pe baza unor opoziții: ,,unde nu e moarte, 
nu e nici iubire”, care sugerează ambivalența și transfigurarea contingentului 
într-un ,,real miraculos” sau, cum afirmă Victor Ivanovici, ,,o nostalgie a 
lucrurilor după opusul lor” (Ivanovici 37).

În ceea ce privește repetiția lexicală, respectiv repetiția ca figură de stil, 
Mihaela Mancaș observă că repetiția blagiană este o formă de suplinire a 
lipsei rigorilor de versificație pentru a reface muzicalitatea. La Blaga apar mai 
puține repetiții fonetice. Apare și repetiția modelului sintactic (paralelismul): 
,,dar vă las moştenire/ superbul meu craniu, din care să beţi/ pelin/ când 
vi-e dor de viaţă,/ şi-otravă/ când vreţi să-mi urmaţi!” (,,Veniţi după mine, 
tovarăşi!”) Tonul reflexiv, meditativ este dat de versul liber, de lipsa unei rigori 
de versificație. Parigmenonul este ,,reluarea unui radical comun sub forma 
a două sau mai multe părți de vorbire diferite” (Mancaș 134). Palingenezia 
sugerată prin parigmenon apare în versuri precum: ,,vin, / vin să-și trăiască 
mai departe/ în noi/ viața netrăită”.

Ajungând la capătul acestei analize care justifică o stilistică a palingenezei, 
am observat existent unor figuri de construcție și procedeele stilistice care 
conturează ideea de palingenetic, pornind de la nivelul fonetic și până la 
simbol, ciclul viață-moarte, reluat la nesfârșit fiind pentru Lucian Blaga un 
adevărat crez poetic.
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Abstract
The poetics of silence is revealed in Lucian Blaga’s poems and has a fundamental 
place in his entire work. The main meaning is that of the primary silence, but 
it can receive many other values. We can identify some of these values: the quiet, 
the death’s silence, the cosmic silence, the night’s silence, the story’s silence and the 
absence of speech. Because the primary silence is lost, it is searched and desired by 
the lyrical self in the poems. He wants to find again the harmony of the initial 
time.

Keywords: silence, quiet, primordial, word, poetics

Lucian Blaga, sau „magistrul tăcerii” (Balotă, 1969: 319) se 
autocaracterizează în Autoportret: „Lucian Blaga e mut ca o lebădă./ În patria 
sa/ zăpada făpturii ține loc de cuvânt”. Există o liniște ființială care devine o 
parte componentă din omul Blaga, care se transpune în poetul Blaga, ca mai 
apoi să se reveleze în eul blagian. Liniștea caracteristică poetului, răspândită 
sub diverse forme în versurile sale, se duelează cu cuvântul: „e vorba la el de o 
tensiune între tăcere și cuvânt, în care a învins mereu cuvântul. Blaga a lăudat 
tăcerea și și-a compus o mască a muțeniei, dar a fost totodată un fervent al 
cuvântului” (Gană, 1976: 244). De pildă, în poezia Stalactita (Blaga, 1982: 
37), poetul descoperă una din trăsăturile fundamentale ale personalității 
sale, „Tăcerea-mi este duhul”, sau după cum afirmă Doinaș, tăcerea este 
„sîmburele însuși al ființei sale”. (Doinaș, 1972: 10) Poetul dezvăluie o stare 
de liniște a firii sale, asemănătoare cu cea din momentul prim al creației. 

Lucrarea de față urmărește să înfățișeze existența unei liniști definitorii în 
opera blagiană, care primește diferite valențe cu precădere în poezia sa antumă, 
dar care se întoarce mereu la valoarea inițială, aceea a liniștii originare. Eul 
tânjește după liniștea primordială, de la începuturile veacurilor, după tăcerea 
perfectă din cosmosul abia înfăptuit. 

Așadar, încă din primul volum al poetului, liniștea apare ca un element 
de bază pentru starea eului blagian: „Atâta liniște-i în jur de-mi pare că 
aud/ cum se izbesc de geamuri razele de lună.” – Liniște (Blaga, 1982: 18). 
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E o liniște ce transmite un sentiment de pace, de împăcare a sinelui, e o 
liniște meditativă, contemplativă, dar în același timp, e o liniște evocatoare, 
o liniște care pătrunde până în cele mai adânci cotloane ale eului, devoalând 
o conștiință înstrăinată: „În piept/ mi s-a trezit un glas străin/ și-un cîntec 
cîntă-n mine-un dor ce nu-i al meu”. Comparația din primul vers, care 
evidențiază un cadru extern, oarecum aparent, pregătește, de fapt, fondul 
pentru glasul intern, care numai așa poate fi auzit, pe un fundal liniștit. 
Liniștea de aici e „multă”, e o liniște completă, cantitatea fiind evidențiată de 
adverbul „atâta”. Datorită ei, eul se poate auzi pe sine, liniștea dobândind, în 
mod paradoxal, un caracter auditiv, muzical, cu rol în descoperirea sinelui, a 
rădăcinilor și a proiecției urmașilor.

 Mai mult decât atât, liniștea creează în ființa eului legături încă nedeșteptate, 
care ies la iveală în viața acestuia: „În sfera cealaltă, a individualității, liniștea 
e condiția revelării părții nemuritoare a ființei” (Gană, 1976: 241). Această 
liniște evocă rădăcinile ființei, partea strămoșească, de-a pururi vie în eu, 
dar și în urmași. „Imaginea complexă, pe baza implicitei comparații între 
termeni, poate fi desfăcută în părțile ei componente, ca unități poetice care 
dublează unitățile lingvistice” (Todoran, 1997: 337). Astfel, în finalul poeziei, 
reluându-se versurile care evidențiază liniștea declanșatoare, eul se mută spre 
viitor, întrebându-se ce se va întâmpla cu calea lui: „suflete,-n ce piept îți 
vei cânta/ și tu odată peste veacuri/ pe coarde dulci de liniște”. Aici, liniștea 
marchează o ciclicitate subtilă, deoarece dacă „îmi imaginez că «începutul» 
și «sfârșitul» lumii sunt înscrise pe circumferința unui cerc și coincid, 
grafic, ca punct identic de pornire și sosire (dintr-o cursă multimilenară)” 
(Constantinescu, 2006: 11), liniștea de la începutul veacurilor ar trebui să 
coincidă cu cea de la apusul acestora. Așa cum la crearea lumii exista o liniște 
perfectă, ea ar trebui găsită și la sfârșitul acesteia, cele două suprapunându-se 
perfect, deoarece: „anterior vorbirii și ulterior acesteia, în veacul veacurilor, 
sălășluiește tăcerea.” (Ibidem). Prin urmare, tăcerea eternă reprezintă legătura 
dintre ceea ce a fost și ceea ce va urma.

În poezia Pustnicul (Blaga, 1982: 81) „Nu s-aude-n larg decât mișcarea/ 
pământului prin lume”, se ivește aceeași liniște totală din poezia Liniște 
(Ibidem: 18), însă aici e o liniște cosmică, o linişte care devine o marcă a lumii, 
în care se reflectă imaginea eului care așteaptă liniștea originară. „Ipostaza cea 
mai definitorie a omului blagian este, în primele două cărți, aceea de ființă 
tăcută ce se dispensează cu ușurință de rostire, lăsând mai degrabă lumea să 
se rostească prin ea” (Pop, 1999: 161). De aceea, apare înfățișată o imagine 
a lumii care pare să vorbească de la sine, descriindu-se ca o rotație completă 
a liniștii perfecte.
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Continuând în sfera naturii, în poezia Liniște între lucruri bătrâne (Ibidem: 
96) se remarcă tot o liniște cosmică: „Liniște este destulă în cercul/ ce ține 
laolaltă doagele bolții (...) nici o larmă nu fac stelele-n cer” care se răsfrânge 
în împrejurimi, conducând spre liniștea creatoare, dovada fiind elementele 
„bătrâne” care compun peisajul. Eul își dorește să fi rămas în această zonă 
a increatului, deoarece apare „nostalgia increatului, a tăcerii dintâi, față de 
care universul verbal îi apare ca o tristă degradare” (Pop, 1999: 169). Eului 
îi e dor de liniștea primordială: „Dar mi-aduc aminte de vremea când încă 
nu eram (...) și-mi pare așa de rău că n-am rămas/ în țara asta fără de nume”, 
dorindu-și să se transpună în lumea de la începuturi în care domnea liniștea, 
în anonimatul tăcerii din tărâmul increatului.  

Definitorie pentru prima etapă de creaţie, liniștea din Gorunul (Blaga, 
1982: 13) e măsurată  în „stropi de liniște” ce „curg prin vine”, o liniște 
profundă, care s-a minimalizat gradându-se în stropi, pentru a se putea 
transfera până în cele mai ascunse unghere ale eului. Astfel, eul, având liniștea 
ca parte componentă din fluidul existențial, simte o accentuare a acesteia în 
preajma gorunului, creându-se o legătură între eu și gorun, eul simțind o 
atmosferă plină de pace lângă trunchiul acestuia. Ca o prelungire a acestui 
sentiment, eul tânjeşte ca legătura lor să fie continuată în veșnicie. Astfel, 
din trunchiul gorunului, eul își plănuiește imaginea sicriului, instalându-se 
o liniște funebră, ce duce cu gândul la tainica moarte, la locul de odihnă 
de după trecerea în neființă: „ascult cum crește-n trupul tău sicriul/ sicriul 
meu”. Liniştea reliefează astfel o contopire a eului cu universul, o anticipare 
a liniștii de veci, o pregustare a liniștii eterne, „liniștea ce-o voi gusta între 
scândurile lui”.

În schimb, în următorul volum, În marea trecere (Ibidem: 92), unde „- 
Numai sângele meu strigă prin păduri”, eul liric se înfățișează în dizarmonie 
față de cadrul exterior: „o, de-ar fi liniște, cât de bine s-ar auzi/ ciuta călcând 
prin moarte”. E o suferință a cerbului, dar în același timp, e o suferință 
interioară a eului liric, e o moarte firească, naturală a ciutei, dar și o moarte 
simbolică a copilăriei, o trecere ireversibilă a unei etape din viață. Se simte o 
liniște impusă, accentuată de gestul dorit al eului: „închid cu pumnul toate 
izvoarele, pentru totdeauna să tacă,/ să tacă”. O tăcere a naturii, dar mai ales 
a sinelui, a amintirilor, a tot ce a fost și nu mai este. 

Tot în sfera morții, poezia Inima (Ibidem: 35) prezintă o liniște 
covârșitoare, care acoperă tot ce ține de materialitatea corporală: „O, inima 
când para ei și-o năbușește/ c-un giulgiu de liniște”, dezvăluind într-o 
tăcere inițială partea divină a creației: „atunci îmi cântă/ că lutul ei a fost 
odată un potir de lotus,/ în care a căzut o lacrimă curată ca lumina/ din 



ochii celui dintîi sfînt și mare visător”. Relația liniște-cântec este una de 
interdependență, deoarece „Cântecul este, am putea spune, mai degrabă o 
prelungire, în lumea creatului, a tăcerii originare (...) Prin cântec, făptura își 
mărturisește apartenența la cosmosul «zilei dintâi»” (Pop, 1999: 164). Astfel, 
inima ajunge să se confunde cu elementele imateriale ale cosmosului, fiind 
un receptacul contemplativ al veșniciei. 

 În poezia Gândurile unui mort (Blaga, 1982: 60), inima e liniștită, 
cuprinsă de o liniște pulsatilă, care apare în acord cu un timp materializat, 
chiar corporalizat: „De mân-aș prinde timpul ca să-i pipăi/ pulsul rar de 
clipe.” Sunt gânduri ce denotă o intenție de atingere a timpului, de dilatare 
şi prelungire a acestuia printr-o plasare într-o liniște apropiată de liniștea 
cea din veacuri. În aceeași linişte solemnă, dar care, de această dată, apare 
exteriorizată într-o liniște a timpului însuşi și a scurgerii acestuia, poezia Dar 
munții unde-s? (Ibidem: 22) denotă o „sensibilitate excepțională la tăcerea 
sonoră a lumii” (Gană, 1976: 241): „Din strașina curat-a veșniciei/ cad 
clipele ca picurii de ploaie./ Ascult și sufletul își zice:/ Eu am crescut hrănit de 
taina lumii”. Însă, la antipodul liniştii originare, în Oraș vechi (Blaga, 1982: 
128) se instalează o liniște apocaliptică, lugubră, ce precedă sfârșitul, ruinarea 
orașului din lumea exterioară conduce către ruinarea interioară, aceea din 
străfundurile eului, într-un timp suspendat, al tăcerii (auto)impuse: „Urnirea 
orelor/ se-mplinește fără îndemn. Taci – arătătoare se-opresc/ suspinând pe 
ultimul semn. (...) Turn negru stă în picioare/ și-și numără anii învins./ Taci, 
că sfântul de piatră/ aureola în noapte și-a stins”. 

 La polul opus, atmosfera din Răsunet în noapte (Ibidem: 312) înfățișează 
o liniște de poveste, care dobândeşte un caracter feeric: „Nemișcați deodată 
brazii! Sevele s-așază-n noapte./ Iese liniștea din munte/ unde locul i-a fost 
strîmt”, care se imprimă în simțirile eului: „Strîns ținută sub surdină-/ ca 
o pîlpîire de lumină/ inima tresare”. Această liniște de fundal marchează o 
tăcere a universului – „Numai undeva-n prăpăstii/ un izvor mai are șoapte” – 
care „reduce prin urmare eul și lumea la esența lor comună și face perceptibil 
acordul lor muzical” (Gană, 1976: 241). Prin tăcerea lumii, eul intră în 
armonie cu aceasta, dar și cu sine însuși, regăsind o parte din comuniunea 
originară. 

În poezia Biblică (Blaga, 1982: 140) apare o neaşteptată asociere a 
culorii albastre cu liniștea care dobândeşte un atribut cromatic: „Liniștea se 
rotunjește albastră”. Nu întâmplător, se consideră că „dintre toate culorile, 
albastrul este cea mai adâncă: privirea pătrunde într-însa fără să întâlnească 
nici un obstacol și se rătăcește în nemărginire” (Chevalier, 2009: 57-58). 
Există o proiecție a imaterialului, a divinului, a celestului, a purității, a 
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clarității, a irealității din această culoare în liniştea înfățișată în aceste versuri, 
iar sugestia nemărginirii e accentuată de imaginea amiezii care „e dreaptă”, 
de-o formă perfectă.

Într-un alt context, în poezia Perspectivă (Blaga, 1982: 136) se înfățișează 
o imagine restrânsă a lumii, una redusă la o liniște din sfera nopții, a somnului: 
„Lumi comprimate,/ lacrimi fără de sunet în spațiu, monadele dorm.” E o 
liniște dintr-un alt tărâm, o liniște inertă, paralizată: „Mișcarea lor – lauda 
somnului”. Somnul figurează la Blaga ca „o a doua emisferă a ființei noastre: 
o emisferă plină de peisaje și de forme de viață arhaice, rămase cu milenii în 
urmă față de cele ale emisferei de veghe” (Blaga, apud Oprescu, 2007: 60). 
Astfel că, acest somn al monadelor îl poartă pe eu către formele de viață 
primordiale, spre o liniște a organismelor vii. Tot în acest cadru al somnului, în 
poezia Cântecul somnului (Blaga, 1984: 61), în versurile „Somnul e umbra pe 
care/ viitorul nostru mormînt/ peste noi o aruncă, în spațiul mut”, este creată 
o liniște a rostirii, a acțiunii, care aparține unui spațiu restrâns, asociat locului 
de veci. De asemenea, asocierea somn – tăcere din versul „Plăcut e somnul 
în care uiți de tine ca de-un cuvânt” evidențiază legătura de interdependență 
care există între cele două stări, ambele determinându-l pe eul liric să evadeze 
din lumea contemporană spre una în care liniştea nocturnă primează. Se 
sesizează „o recunoaștere voită a revalorificării substratului matricial sau, și 
mai punctual în cazul poeticii blagiene, o necesară reîntoarcere la «existența 
anonimă» a lumii” (Oprescu, 2007: 60).

O altă legătură strânsă, cea dintre lacrimă şi cuvânt, este întâlnită în 
poezia Către cititori (Blaga, 1982: 89), care deschide volumul În marea 
trecere: „Dar cuvintele sunt lacrimile celor ce ar fi voit/ așa de mult să plângă 
și n-au putut”, o legătură care evidențiază puterea pe care o are cuvântul, dar 
în același timp, și nuanța purificatoare a acestuia în împletirea cu lacrima, 
deoarece lacrima e cea care curăță ce este impur, e cea care tânjește după 
liniștea perfectă, de la-nceputurile vremii.  Şi cuvântul, „ca și lacrima (...) 
apare ca semn pentru totdeauna marcat de suferința pierderii tărâmului 
originar, al inițialei tăceri din care s-a desprins” (Pop, 1999: 166). Poezia 
continuă, reliefând încărcătura de „tristeţe metafizică” a cuvintelor: „Amare 
foarte sunt toate cuvintele/ de-aceea- lăsați-mă/ să umblu mut printre voi, 
să vă ies în cale cu ochii închiși”, o povară pe care poetul însetat de linişte 
dorește să o treacă sub tăcere, în obscuritate, pentru ca mai apoi, ea să 
se dizolve în muțenie și orbire; „Poetul apare astfel ca un inițiat în taine 
incomunicabile în limbajul obișnuit, care, inadecvat, e preferabil să nu fie 
utilizat” (Ibidem: 168). Poetul preferă misterul, deoarece, fiind dezamăgit de 
orientarea cuvintelor spre un sens comun, acesta alege să lase nedezvăluită 
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partea profundă, încărcată de sens.
Analog, în poezia De mînă cu Marele Orb (Blaga, 1982: 106), liniștea 

devine tăcere, primind o valență mult mai sobră: „El tace – pentru că-i e frică 
de cuvinte./ El tace – fiindcă orice vorbă la el se schimbă-n faptă.” E o tăcere 
responsabilă, o tăcere calculată: „De aici, o adevărată mistică a inacțiunii, o 
adevărată venerație a tăcerii: căci cuvântul, ca și fapta limitează și condamnă” 
(Doinaş, apud Pop, 1999: 166). Aria cuvântului e una mărginită de liberul 
arbitru, iar în cazul Marelui Orb, restrângerea e accentuată de tăcerea vizuală 
cauzată de orbire, transpunându-se până în planul logosului. Astfel, „verbul 
apare situat în miezul protector al «muțeniei», ca și hrănit de ea” (Pop, 1999: 
157).

În poezia Taina inițiatului (Blaga, 1982: 105), natura însăși se opune 
zădărniciei cuvântului, tăcerea apărând ca un semn al cosmosului pentru 
oprirea deșertăciunii din vorbă: „Omule, ți-aș spune mai mult,/ dar e-n zadar 
– și-afară de-aceea stele răsar/ și-mi fac semn să tac/ și-mi fac semn să tac”, 
repetiția versului „și-mi fac semn să tac” demonstrând chiar importanța pe 
care o are liniștea în viața eului, de intensificare a profunzimii, de sporire a 
misterului, de învăluire a tainei. Eul vrea să dezvăluie doar atât cât e necesar, 
cuvintele multe reprezentând o piedică pentru păstrarea adevăratei esențe în 
lume.

Cuvântul este asemănat cu mormântul în poezia Domnițele (Ibidem: 
219): „Domniță, cuvintele noastre-s morminte, nu crezi?/ Morminte-n 
cari timpul și-a-nchis suferințele”. E o închipuire sumbră, o echivalență 

 fig. 1 (Blaga, 2011, 421)
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macabră, un decor lugubru care denotă caracterul ascuns al cuvântului. 
Curgerea timpului e închisă simbolic într-un mormânt, iar cuvintele sunt 
înfățișarea omului care se află părtaș trecerii ireversibile a timpului, într-o 
stare care oscilează între suferință și moarte. O liniște asemănătoare cu cea 
din poezia Domnițele se regăsește și în poezia Călugărul bătrân îmi șoptește 
din prag (Ibidem: 97), o liniște sinistră, o tăcere de moarte: „Azi tac aici, și 
golul mormântului/ îmi sună în urechi ca o talangă de lut.” E o așteptare a 
morții într-un chip direct, o înfruntare a acesteia fără frică, chiar o dorință 
de moarte, de dispariție, de lăsare în urmă a vieții și de pătrundere în moarte. 
Chiar dacă viața eului a cunoscut diferite stări – „Viața mea a fost tot ce vrei,/ 
cîteodată fiară,/ cîteodată floare,/ cîteodată clopot – ce se certa cu cerul.” – și 
nu a fost o liniște permanentă, momentul de răgaz în fața morții e unul ce are 
în consistența lui o liniște dorită, o liniște care se detașează de tot ce a fost: 
„Umbra lumii îmi trece peste inimă.” 

În Psalm (Ibidem: 90) nu există o liniște propriu-zisă, e o liniște revoltată, 
răzvrătită, zbuciumată, care cere un răspuns, o lămurire: „În spinii de-aici, 
arată-te, Doamne”. Nu e o liniște care domnește cu pace, ci e una care 
abia așteaptă să dispară, să se înstrăineze, frământările lăuntrice ale eului 
liric tulburând chiar și liniștea divină: „Ești muta, neclintita identitate”. 
Divinitatea tace și se închide „în cer ca într-un coșciug” și nu îi răspunde 
nimic eului, păstrând o tăcere de reculegere, de adunare a gândurilor, o tăcere 
meditativă care îi acordă eului libertatea de a acționa.

În  poezia Lumina de ieri (Ibidem: 153), eul simte un gol în ființă și 
începe să caute partea luminoasă care îi lipsește: „Caut, nu știu ce caut. Caut/ 
un cer trecut, ajunul apus (...) caut/ lumina stinsă pe care-o tot laud”. Această 
căutare se îndreaptă către lumina paradisiacă pierdută, lumina inițială, lumina 
pură, lumina divină, acea „lumină stinsă” care a fost, cândva, lumina cea mai 
aprinsă, lumina liniștii, lumina din care a rezultat apoi tot ceea ce este azi. 
Repetiția verbului „a căuta” arată faptul că eul nu e împăcat cu sine însuși, 
că există o stare de revoltă interioară, o stare de neliniște. Eului îi lipsește 
esența ființei, liniștea primordială. Deși la început nu știe exact ce caută și nu 
găsește calea care îl poate îndrepta spre rezultat, eul simte că în persoana lui e 
un vid, iar pe parcursul versurilor începe să descopere acest pustiu, ajungând 
în finalul poeziei să se întoarcă cu gândul la începutul veacurilor, găsind 
acolo lumina de care avea atât de multă nevoie. E lumina plină de liniște pe 
care, după cum mărturisește eul, o tot lăuda, negăsind-o însă cu adevărat în 
realitatea înconjurătoare, ea existând doar la începuturile veacurilor.

Ca un corolar al liniștii, poezia Biografie (Ibidem: 121) îl înfățișează pe 
eul blagian într-o ipostază lipsită de intensitate: „Cu cuvinte stinse în gură/ 
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am cîntat și mai cînt marea trecere,/ somnul lumii”, un text în care „cântecul 
marchează, ca și tăcerea, realitatea făpturii integrate în armonia cosmică” 
(Pop, 1999: 162), poetul recurgând la mecanismul de a „«stinge» cuvintele 
nu atât pentru a tăcea, cât pentru a le face să cânte, eliberându-le de blestemul 
separației” (Ibidem: 174). Astfel, învăluite într-o aură de tăcere, cuvintele 
dobândesc o nuanță care le permite reîntoarcerea la o liniște primordială, 
perfectă și veșnică.

Concluzionând, poezia blagiană prezintă o liniște variabilă, care-și poate 
schimba valențele pe parcursul volumelor, fiind direct proporțională cu starea 
eului (liniștea totală, liniștea cosmică, liniștea fragmentată, liniștea pulsatilă, 
liniștea ideatică, liniștea ,,albastră”, liniștea nocturnă, liniștea răzvrătită, 
tăcerea), dar care rămâne mereu constantă în ceea ce privește valoarea inițială, 
deoarece punctul de plecare pe axa metamorfozării reprezintă întotdeauna 
liniștea originară, acea liniște perfectă de la începutul veacurilor.  
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Abstract 
The aim of this paper is to demonstrate the existence of spatial and temporal 
oppositions in several posthumous lyrical works of Lucian Blaga. These oppositions 
highlight us about different duels that exist between antagonistic elements and 
the tension they create in the poetics of Lucian Blaga, such as light-darkness, 
day-night, past-future, microcosm-macrocosm, sunrise-sunset, sun-moon, light-
shadow, life-death etc. All these types of oppositions materialize a specific poetics 
of contraries, of antagonistic spatial and temporal elements which is going to be 
demonstrated in the following paper.
Keywords: oppositions, space, time, tension, poetics

Lucian Blaga este poetul-filosof a cărui lirică postumă se concentrează în 
jurul unor polarități ,,prezentate abrupt, după metoda expresionistă” (Doinaș, 
1980: 14). De aceea, aceste opoziții prezintă tensiuni lirice menite să producă 
un impact asupra lectorului, să confere ,,un șoc puternic, nemaiîntâlnit de la 
contrastele romantice ale lui Eminescu” (Ibidem). 

Astfel, pornind de la premisa conform căreia lirica postumă blagiană 
prezintă multiple valențe ale contrariilor care imprimă o tensiune ascunsă 
în complexitatea trăirilor, lucrarea de față urmărește demonstrarea existenței 
unui perpetuu duel între diferite toposuri și dimensiuni temporale, 
antagonisme de tipul A-nonA. Cele două elemente integrate în structuri de 
tip antitetic și oximoronic formează o ,,tensiune a contrariilor” (Balotă, 1999: 
391) și concretizează limitele între care eul poetic blagian oscilează, întrucât 
acesta este marcat de un univers liric contradictoriu. Textele alese pentru 
a demonstra ipoteza stabilită sunt extrase din cinci cicluri lirice regăsite în 
volumul Opere, 2, mai exact din Vîrsta de fier, Corăbii cu cenușă, Cîntecul 
focului, dar și din Addenda 2 și Alte poezii. 

Lucrarea de față se va axa pe două tipuri de opoziții în opera lirică postumă 
a lui Lucian Blaga în care se conturează o serie de ,,tendințe ambivalente care 
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constituie mareele, fluxul și refluxul acestui univers poetic” (Ibidem: 382). 
Cele două tipuri de opoziții, și anume spațiale și temporale, se vor regăsi în 
mod constant în lirica blagiană, conturând o poetică a contrariilor, realizată 
prin intermediul unei ,,tehnici a complexității și ritualului poetic” (Doinaș, 
1980: 76). Complexitatea poetică a bipolarităților presupune multiple 
valențe ale acestora, astfel încât universul liric se construiește pe schema unor 
elemente antagonice pe care le regăsim cu precădere în cele două dimensiuni 
complementare, cea spațială și cea temporală. Astfel, opozițiile spațiale 
sunt reprezentate prin contrastul microcosmos-macrocosmos și prin duelul 
ubicuitate-absență/ ,,pretutindeni-nicăieri”. Opoziția temporală, pe de altă 
parte, este concretizată prin zece valențe diferite, astfel: duelurile lumină-
întuneric, lumină-umbră, lumină-taină, lumină-noapte, zi-noapte, duelul 
astral Soare-Lună, dar și unele marcate de trecerea irecuperabilă a timpului, 
adică bătrânețe-tinerețe, viață-moarte și trecut-viitor. Cele două serii de 
antinomii ajung, la un moment dat, la o ,,contaminare reciprocă: spațiul-
timp.” (Todoran, 1983: 15).

Pentru a înțelege modalitatea de construcție a opozițiilor spațio-temporale 
în lirica blagiană, trebuie să ne raportăm la filosofia sa și, implicit, identificăm, 
atât la nivel spațial, cât și la nivel temporal, un întreg sistem filosofic adjuvant 
pentru oglindirea contrastelor în operele lirice. Astfel, Lucian Blaga conturează 
existența unui ,,orizont spațial” (Blaga, 2011: 59) și a unui ,,orizont temporal” 
(Ibidem), ambele terminologii fiind observate și, totodată, observabile prin 
prisma opoziției. Dacă luăm în considerare dimensiunea spațială, în filosofia 
blagiană sunt realizate alternanțe de tipul ,,suiș și coborâș” (Ibidem: 67), ,,podiș 
înalt și vale” (Ibidem), respectiv ,,deal și vale” (Ibidem), spațiul blagian fiind, în 
acest sens, construit printr-o tehnică a opoziției.

La nivelul dimensiunii temporale identificăm trei orizonturi posibile, 
fiind construite prin negarea celorlalte două: ,,timpul-havuz, timpul-cascadă, 
timpul-fluviu” (Ibidem: 73). Așadar, timpul-havuz este un ,,orizont temporal 
ascendent” (Ibidem: 75), un timp care este ancorat în viitor și, automat, opus 
celorlalte dimensiuni temporale: trecut și prezent. Timpul-cascadă reprezintă 
,,cădere, devalorizare, decadență” (Ibidem: 74), un orizont strâns legat de un 
sentiment al trecutului și care este, astfel, construit prin negarea prezentului 
și a viitorului. Timpul-fluviu ,,are accentul pe prezentul permanent” (Ibidem) 
și conturează un orizont situat la granița marcată printr-o opoziție esențială 
regăsită în operele blagiene: trecut-viitor. Prin analogie, vom vedea că, în 
lirica blagiană, există un spațiu și un timp construite printr-o tensiune a 
contrariilor, întocmai cum sunt prezentate și în filosofia blagiană: spațiul (S) 
este concretizat printr-o opoziție de tipul Sᴬ-Sᴮ, unde A și B sunt dimensiuni 
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spațiale diferite, dar care se subsumează spațiului (S), iar timpul (T) este, 
de asemenea, relevat prin opoziția T¹-T², unde 1 și 2 reprezintă dimensiuni 
temporale desfășurate în același timp T și se subsumează acestuia. Aceste 
elemente specifice sistemului filosofic blagian legate de sfera spațio-temporală 
sunt regăsite, prin analogie, în diferite opere lirice din volumul Opere, 
2. Trecând de la ipostaza de filosof a lui Lucian Blaga la cea de stihuitor, 
identificăm, în operele din volumul amintit, ,,tendințe contradictorii din 
planul sensibilității poetului” (Balotă, 1999: 382), realizate printr-o serie 
de opoziții spațiale și temporale. Acestea se vor regăsi în mod constant în 
textele lirice ale lui Lucian Blaga, formând, astfel, o poetică a contrariilor care 
determină o tensiune interioară. 

La nivelul opoziției spațiale, identificăm raportul microcosmos-
macrocosmos, în textul Linia din ciclul Corăbii cu cenușă. Bipolaritatea, în 
acest caz, se realizează prin conturarea unui spațiu ,,pe jos – din flori” (Blaga, 
1984: 73) și a unei dimensiuni temporale ,,pe sus – din stele” (Ibidem).  Linia 
vieții este cea care, în cadrul acestui text liric, transcende bariera microcosmos-
macrocosmos și este capabilă să creeze o ,,meditație asupra destinului omului 
creator, în fond, al poetului” (Balotă, 1976: 56). De asemenea, spațiul poetic 
blagian din Linia este construit ca o sumă a planului teluric și a celui celest, 
iar această opoziție aparține ,,tradiției orfice a misteriilor grecești, păstrată ca 
doctrină a «spiritualizării» omului în riturile inițiatice” (Todoran, 1983: 25), 
omul integrându-se în spațiul concretizat de microcosmos și macrocosmos 
,,dibuind” și ,,tîlcuind” ,,linia vieții”: ,,Linia vieții mele,/ printre morminte 
șerpuind,/ mi-o dibuiesc, mi-o tîlcuiesc/ pe jos-din flori, pe sus-din stele.” 
(Blaga, 1984: 73). Tensiunea contrariilor se accentuează în momentul în 
care identificăm și un contrast temporal, în cadrul aceleiași strofe, prin 
duelul perpetuu viață-moarte: ,,Linia vieții mele,/ printre morminte șerpuind” 
(Ibidem).

O altă specie de antinomie spațială este cea de tip ubicuitate-absență, 
bine reprezentată în poezia Oraș în noapte, din ciclul Corăbii cu cenușă. În 
acest caz, identificăm trei elemente care conturează un sistem de opoziții 
spațiale. Aplicând sistemul filosofic blagian asupra alternanțelor identificate 
în această poezie – ,,e orașul-jos” – ,,de pe deal” – ,,e-n vale” și ,,în beznă” 
– ,,lumini, sclipiri și focuri” –  ,,întuneric”, identificăm o geometrizare a 
spațiului, în primul caz, de tipul Sᴬ-Sᴮ-Sᴬ’, unde A’ reprezintă avatarul 
spațiului A, și de tipul T¹-T²-T¹’, unde timpul 1’ este avatarul timpului 1, în 
cel de-al doilea caz. Din cele două sisteme identificate reiese faptul că ființa 
umană este plasată într-o ultimă opoziție, referitoare la dimensiunea spațială 
a Căii Laptelui, situată ,,pretutindeni, nicăieri” (Ibidem: 46). Tensiunea se 
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accentuează în momentul în care intervine valența negativă, acel ,,nicăieri” 
care ,,devine expresia unei absențe” (Simion, 1976: 120) sau care poate 
avea o forță destructivă, provocând o degradare a universului și, implicit, a 
spațiului. 

La nivel temporal, identificăm zece dueluri între diferite elemente aflate 
în relație de bipolaritate, concretizându-se într-un ,,joc al dubletelor esențiale” 
(Doinaș, 1980: 72). Astfel, o primă antinomie identificată este reprezentată 
prin dualitatea esențială lumină-întuneric. Textul ales pentru ilustrarea acestei 
opoziții este Glas de seară din ciclul Corăbii cu cenușă. În acest text, versul-
cheie este cel care conchide universul poetic: ,,În nopți voi lumina cu ea.” 
(Blaga, 1984: 59). Nucleul metaforic al poeziei, ,,steaua”, este un element al 
macrocosmosului care formează un punct luminos în întunericul misterios 
care este ,,fluid, ca o licoare neagră (…) pulbere fină care – cenușă, scrum al 
nopții – acoperă totul” (Balotă, 1999: 380).

Duelul lumină-umbră, cel din urmă element fiind integrat întunericului, 
este bine reprezentat în poezia Salut, juneță! din Addenda 2. Versurile-cheie 
pentru ilustrarea opoziției sunt ,,Subt stele ține-te! Căci în lumina lor/ făptura 
ta n-aruncă nici o umbră.” (Blaga, 1984: 294), în care umbra este o valență 
a întunericului, care alternează veșnic cu lumina, iar ,,lumina se amestecă 
cu întunericul, un adânc și tainic amestec de înțeles și neînțeles.” (Todoran, 
1981: 51). 

Ca o prelungire a contrastului lumină-întuneric identificăm duelurile 
lumină-noapte, respectiv zi-noapte. Prezența perpetuă este cea a ,,luminii care 
se desprinde din tenebre, ca și cuvântul din tăcere, elemente primordiale în 
cosmogonia biblică, fenomene originare ale poeziei lui Blaga” (Balotă, 1999: 
380). De cealaltă parte, întunericul este prezent în opoziție față de lumină, 
dar prin alte valențe constituente, cum ar fi umbra, taina, misterul, noaptea, 
deoarece ,,sufletul blagian se complace în starea sa nocturnă” (Ibidem: 386).

Contrastul lumină-noapte este conturat în poezia Și totuși, care face 
parte din Addenda 2, prin versurile: ,,Cum ne-adînceam în umbrele de noapte/ 
Ale castanilor cu boltituri de templu – dintr-un felinar/ Curgea în calea ta și-a 
mea – lumina – / Ca mierea dintr-un fagure de aur...” (Blaga, 1984: 285). 
În dimensiunea poetică a textului intervine tema iubirii în cadrul opoziției 
temporale lumină-noapte, astfel încât ,,iubirea blagiană înflorește în umbra 
discreției și a nehotărârii între două planuri” (Simion, 1976: 130) mereu aflate 
în contradicție, ,,între vis și realitate, între da și nu, între idee și pasiunea ce 
știe să se înfrâneze” (Ibidem) și, de asemenea, între valențe temporale diferite.

Relația contradictorie dintre diurn și nocturn este cel mai bine 
reprezentată prin poezia Zi și noapte, din ciclul Corăbii cu cenușă, care reia, 
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în primul vers, structura antinomică din titlu: ,,Zi și noapte! Ce schimb 
de spații pentru noi,/ îngăduit și repetat mereu!” (Blaga, 1984: 71). Poezia 
invocă, în ultimul vers, Divinitatea, în raport cu duelul zi-noapte, aspect 
care conturează ,,bipolaritatea sacrului în regimul nocturn al imaginarului, 
întunerecul nefiind decât o necesară propedeutică a luminii, ca dialectică 
a întoarcerii, sau a «reintegrării contrariilor» în lumea ca «tot»” (Todoran, 
1983: 57). Această bipolaritate este determinată de tensiunea amplificată de 
duelul zi-noapte, dar și de existența unei opoziții spațiale, lume-Dumnezeu, 
generată de dualitatea pământesc-divin. Eugen Todoran identifică faptul că 
,,înclinația mai mare spre pământesc decât spre ceresc corespunde unui proces 
imaginar de inversare a valorilor” (Idem, 1981: 47), adică există un procedeu 
al inversiunii, prin care se realizează o ,,revalorificare a valorilor” (Ibidem). 
Poetica opozițiilor spațio-temporale implică, în acest caz, multiple niveluri 
de manifestare a antinomiei. Astfel, dualitatea spațială pământesc-divin este 
dublată de opoziția temporală zi-noapte și, prin extensie, de pendularea 
lumină-întuneric, astfel încât va exista, în lirica blagiană, o ,,veșnică alternare 
a luminii cu întunericul, a cerului cu pământul” (Ibidem: 51), construind o 
circularitate de tipul ,,zi-noapte”/ ,,lume-Dumnezeu”.

Opoziția lumină-taină are și o dimensiune temporală, întrucât taina 
reprezintă o altă valență a întunericului ca proiecție a misterului, o potențare 
a acestuia. Poezia aleasă drept exemplificare este Catren din ciclul Corăbii cu 
cenușă. Contrastul lumină-taină conturează, în acest caz, o interferență cu 
raportul tăcere-cuvânt, fiind direct proporționale, așa cum relevă versurile 
,,Singura limbă, limba ta deplină,/ stăpînă peste taine și lumină,/ e-aceea-n 
care știi să taci” (Blaga, 1984: 48). Astfel, se realizează, pe lângă existența 
opoziției temporale, și un ,,destin al poetului, om al cuvântului, legat de o 
stare de tăcere” (Balotă, 1999: 376). De asemenea, ,,poezia e inițiere în taine, 
dar poetul nu face decât să anunțe taina fără să o elucideze” (Ibidem: 379), 
adică fără să o lumineze. De aceea, lumină-taină este un contrast perpetuu 
creator de tensiune, întrucât lumina are rolul de a revela, de a descoperi, iar 
taina are rolul de a potența misterul, necunoscutul. Poetul se vede pus în 
fața ,,luminii care-i amenință sufletul” (Ibidem: 382)  și în fața ,,luminii care 
distruge taina” (Ibidem).

Astrele – Soare-Lună – formează alt contrast identificat constant în 
operele lirice blagiene. Poezia Umbra din Alte poezii este alcătuită din trei 
catrene realizate prin tehnica opoziției. Astfel, în primul catren: ,,Umbra ce-o 
purtăm pe drum,/ că-i din soare, că-i din lună” (Blaga, 1984: 258), ,,umbrei” 
i se subsumează atât o valență a astrului diurn, cât și a celui nocturn. În 
cel de-al doilea catren, identificăm o complementaritate a contrariilor de 
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tipul A-nonA, manifestată printr-o transgresare a antagonismului existență-
nonexistență: ,,Să-nsoțească-n lumi ființa/ merge-alături neființa” (Ibidem). În 
cel de-al treilea catren observăm conturarea unui izomorfism al nimicului 
solar și al celui selenar, acesta dovedindu-se a fi o punte de legătură, un al 
treilea element care mediază opoziția dintre cele două astre: ,,e și umbra-
ntruchipare/ a nimicului din Soare,/ a nimicului din Lună” (Ibidem).

Opoziția solar-selenar poate să fie atât temporală, de tipul diurn-nocturn, 
cât și spațială, manifestată prin alternanța reprezentărilor celor două astre, 
Soarele și Luna, proiectate la nivel poetic într-o ,,parte ce se arată și alta ce se 
ascunde” (Todoran, 1983: 26). Astfel de interferențe între opozițiile la nivel 
temporal și cele la nivel spațial susțin perspectiva lui Eugen Todoran care 
conturează și aplică ,,dialectica spațiului-timp la structurile imaginarului” 
(Ibidem: 61), astfel încât timpul se confundă cu spațiul și spațiul se confundă 
cu timpul. Un exemplu în acest sens, pe lângă cel regăsit în versurile din 
Umbra, este și poezia În jocul vîrstelor din ciclul Cîntecul focului. În acest 
text poate fi identificat un raport între răsărit și apus, mișcarea ascensională 
și cea de descindere a astrelor. Dinamica acestora poate fi ancorată atât într-
un spațiu străbătut de astre, adică o opoziție spațială, cât și într-un anumit 
timp, diurn-nocturn. În cazul poeziei În jocul vîrstelor, duelul astrelor estre 
construit prin spații total opuse: ,,cum voi învinge timpul pus – / vai, ca un 
scut de aur între noi – / tu răsărit și eu apus?” (Blaga, 1984: 95). Acesta se 
desfășoară sub semnul timpului T, cele două orizonturi aflându-se în relație 
de interdependență: timpul-scut se află între cei ,,doi poli între care promite 
să se desfășoare spațiul unei perpetue tensiuni” (Pop, 1981: 5).

Un alt joc al contrastelor, ancorat în sfera opozițiilor temporale, este 
reprezentat de antagonismul trecut-viitor. În acest caz, sistemul filosofic 
blagian referitor la timp este plastic oglindit în poezia Suflet, prund de păcate 
din ciclul Corăbii cu cenușă, prin versurile ,,Ești nimic și ești de toate:/ aer, 
păsări călătoare,/ fum și vatră, vremi trecute/ și pământuri viitoare” (Blaga, 
1984: 49).  În această situație identificăm un sistem de opoziții care stă sub 
semnul unei sume spațiu+timp (S+T). Elementul ,,vremi” care face parte 
din dimensiunea temporală este asociat timpului-cascadă, prin alăturarea 
adjectivului ,,trecute”. Conjuncția coordonatoare ,,și” are rolul de a 
intermedia opoziția, astfel încât termenul ,,pământuri” aparține dimensiunii 
spațiale, fiindu-i asociat un element aparținător sferei semantice a timpului-
havuz, adjectivul ,,viitoare”. În acest caz, identificăm o diferențiere între cele 
două ,,orizonturi”, dar și un contrast temporal trecut-viitor, prin timpul-
cascadă – timpul-havuz.

Strâns legată de antagonismul trecut-viitor este și opoziția bătrânețe-
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tinerețe, conturată în poezia Salut, juneță! din Addenda 2. Fiind o poezie 
construită din contraste, identificăm și un alt duel prezent în dimensiunea 
poetică a operei, viață-moarte. Asociem aceste elemente, atât bătrânețea-
tinerețea, cât și viața-moartea, cu ,,poli ai începutului și sfârșitului” (Balotă, 
1999: 391). Continuând traseul opoziției viață-moarte, pregnantă în poeziile 
blagiene Epitaf pentru Euridike și Linia din ciclul Corăbii cu cenușă și în 
poezia Munca pleoapelor din Alte poezii, acest duel se dovedește a fi unul 
tensionat în primul text liric amintit, așa cum reiese din versurile ,,Ești, 
iată, Aducere-Aminte,/ singur triumf al vieții/ asupra morții și ceții.” (Blaga, 
1984: 56). Ambele elemente componente ale confruntării ,,întrețin în poezia 
lui Blaga o tensiune, o sfâșiere lăuntrică, tensiune pe care am remarcat-o 
în dialectica întunericului și luminii” (Balotă, 1999: 391). Deși sufletul, 
ființă individuală, unică, se descoperă pe sine, el, totodată, ,,descoperă 
lumea amenințată de un sfârșit implacabil” (Ibidem). În final, atât sufletul, 
cât și lumea sunt elemente salvate de izbânda vieții asupra morții. Triumful 
vieții identificat în textul liric Epitaf pentru Euridike este în concordanță cu 
,,flăcările iubirii care supraviețuiesc stingerii fizice a ființei umane” (Bălu, 
1986: 103), astfel încât viața și iubirea se află, în acest caz, într-o relație de 
complementaritate. 

Dualitatea viață-moarte este bine conturată și în poezia Linia, prin 
versurile ,,Linia vieții mele,/ printre morminte șerpuind” (Blaga, 1984: 73), 
unde se realizează intersectarea celor două elemente, iar ,,linia vieții”, 
personificată fiind, reușește să înfrângă moartea și să contureze o tensiune a 
antagonismelor. În poezia Munca pleoapelor, cele două elemente ale relației 
viață-moarte se completează reciproc, realizând alternanța închiderii și a 
deschiderii, prin versurile ,,Le ajută/ moartea și viața” (Ibidem: 249), dar mai 
ales prin ,,Clipă de clipă/ moartea le închide,/ viața le deschide” (Ibidem).

Concluzia lucrării pune față în față cele două orizonturi, spațial și 
temporal, care formează o poetică tensionată a contrariilor în textele lirice 
postume ale lui Lucian Blaga. Tensiunea este generată de existența unor 
valențe multiple care ramifică tipologiile opozițiilor, prin distincte dueluri 
care formează o constantă în lirica blagiană. Identificăm un model recurent 
care structurează poetica opozițiilor spațio-temporale în lirica postumă 
blagiană. Astfel, la nivel spațial, recunoaștem două dimensiuni opuse care 
se subsumează unui spațiu generalizat (S), iar la nivel temporal, regăsim 
două elemente opuse aparținătoare orizontului temporal care se realizează în 
același timp universal (T).

Poetica opozițiilor temporale, prin eternul duel întuneric-lumină, 
reprezintă o obsesie, un perpetuu joc ,,sete de lumină – fugă de lumină” 
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(Balotă, 1999: 382) care formează alte tendințe ambivalente și din care se 
răsfrâng elemente componente precum ziua, taina, umbra, noaptea etc. Lirica 
blagiană este deseori situată în mister, un ,,mister originar asimilat poetic” 
(Idem, 1976: 49), în jurul căruia guvernează ,,ideea că orice coborîre în lumea 
interioară, în întuneric, este în același timp o înălțare spre lumea exterioară, 
spre lumină” (Todoran, 1981: 47). De cealaltă parte, prin poetica opozițiilor 
spațiale identificăm o tensiune care ,,transcendează lucrul, trădând relațiuni 
cu cosmicul, cu absolutul, cu ilimitatul” (Blaga, apud Doinaș, 1980: 12-13). 

Ajungând de la sistemul filosofic blagian la reverberaţiile acestuia în 
poezii, identificăm faptul că spațiul și timpul sunt dimensiuni complementare 
ale existenței umane, manifestate printr-o constelaţie de opoziţii. Reunind 
toate duelurile generatoare de tensiuni ale contrariilor identificate în diferite 
contexte ale poeziilor postume blagiene, ele se află sub umbrela opozițiilor 
spațio-temporale care conturează o ,,mișcare ce tinde să reunească și să 
echilibreze elementele și stările contrare: adîncul cu înaltul, teluricul cu 
celestul, întunericul cu lumina.” (Pop, 1981: 214). Aceste antagonisme se 
regăsesc constant în universul liric blagian, astfel încât le putem considera 
ca structuri formatoare ale unei poetici a textelor postume blagiene în care 
predomină opozițiile spațio-temporale. 
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Abstract
Fixed form poetry has a long history in european literature, but in Lucian Blaga’s 
lyrical creation it only appears starting with the volume  he published in 1933. 
What determined his choice when it comes to poetics? The study proposes a 
reconsideration of Blaga’s work by (re)reading the evolution of the poetical forms 
simoultaniously with his philosophy. How did his philosophical concepts affect 
his litterary work?Could we consider the fixed figures of his lyrics an image of the 
unconscious horizons of time and space?
Keywords: fixed form, stylistic pattern, abysal categories, unconscious 
space horizon, unconscious time horizon

Istoria poeziei în cultura occidentală, logocentrică, consideră limitarea 
de ordin formal ca element de recognoscibilitate a poeziei în raport cu 
proza și, de ce nu, cu rostirea cotidiană, marcându-se prezența unui mod 
diferit de semnificare prin limbaj, dar atribuindu-se, totodată, aspectului 
tabular1 al textului un caracter de semnificant ce poate fi plasat pe același 
nivel cu cel lingvistic. Referința la restricții formale nu atrage după sine 
imperativul formelor fixe, poezia „ca formă fixă” se definește prin aspectul 
vizual al dimensiunii versului ce este de întindere mai redusă în comparație 
cu structurarea tabulară a prozei, prin urmare: „Forma condiționează 
poeticitatea” (Bot, 2006, 90). Se realizează, în acest mod, o disjuncție între 
liniaritatea sintactică a vorbirii și aparatul formal al reprezentării ei.

În sfera poeticii blagiene, această primă constrângere se identifică cu 
utilizarea ingambamentului și a versului liber. Dacă această caracteristică 
individualizează prima parte a creației lui Lucian Blaga, începând cu anul 
1933 – momentul publicării  ciclului de poezii La cumpăna apelor – se observă 

1. Înțelegem prin tabular aspectul formal al textului literar prin configurarea sa (sau nu) în 
tipare fixe de construcție metrică.
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o mutație în poetica autorului, acesta optând pentru așezarea versurilor în 
interiorul unor matrici prozodice ce au făcut carieră în structurarea textului 
liric. Se poate vorbi de o clasicizare a stilului de scriitură blagian prin 
întoarcearea la forme de metrică și de poezie fixe, facând trimitere la tipare 
consacrate în sistemul liricii autohtone, tradiționale. Specificul acestui nou 
mod de generare a poeziei este dat de modalitatea de configurare a sensului, 
deoarece „tensiunea iscată de coprezența – în spațiul reprezentațional al 
textului – a dimensiunii liniare (temporale), respectiv tabulare (spațiale) 
a procesului semiotic constituie axa principală pentru generarea sensului 
poetic; tensiunea (aceasta) este însuși sensul (dintîi)” (Bot, 2006, 20).

De remarcat este că această schimbare survine în perspectiva asupra 
textului poetic concomitent cu elaborarea operei filozofice. Dacă în volumul 
Laudă somnului (1929), versul păstrează aspectul neîngrădit de constrângeri 
metrico-prozodice, odată cu anul 1930, moment în care autorul începe 
elaborarea şi publicarea operei filozofice: Trilogia cunoaşterii: Eonul dogmatic, 
Cunoaşterea luciferică (dedicat lui Nicolae Titulescu), Cenzura transcendentă 
(1930 -1934); Trilogia culturii: Orizont şi stil, Spaţiul mioritic, Geneza 
metaforei şi sensul culturii (1935 -1937); Trilogia valorilor: Ştiinţă şi creaţie, 
Despre gândirea magică, Religie şi spirit, Artă şi valoare (1938-1942) (Blaga, 
2011, 5), stilul blagian evoluează spre un algoritm formal de elaborare a 
textului liric. 

Lucrarea de față propune o înțelegere a devenirii schemelor metrice în 
poetica blagiană prin raportarea lor la orizontul spațial și la cel temporal ale 
inconștientului, două dintre categoriile abisale considerate de Blaga ca fiind 
constitutive matricei stilistice (Blaga, 2011, 49 – 61, 72 – 86, 140 – 157). 
Pentru a înțelege această transformare de ordin intern a operei, vom începe 
printr-o circumscriere teoretică a relației dintre conceptul de stil și tiparele 
(subconștiente) ordonatoare, spațio-temporale.

Raportarea filozofiei blagiene la evoluția și explicarea fenomenelor 
stilistice se realizează prin introducerea „în problematica aceasta, a factorului 
inconştientului în toată amploarea cuvenită, adică nu numai ca un fapt 
liminar; ci ca mărime cu totul pozitivă” (Blaga, 2011, 58). Conținuturile 
încadrabile sferei conștiinței și cele ale inconștientului sunt eterogene, iar 
trăsăturile lor, antitetice. Pe de-o parte, ansamblurile conștiinței prezintă 
granițe superflue și indeterminări condiționate contextual (Blaga, 2011, 59), 
pe altă parte, inconștientul se configurează ca orizont structurat și structurant, 
în care spațiul și timpul sunt „structuri şi forme determinate în asemănare cu 
indeterminaţia şi plasticitatea capricioasă care caracterizează spaţiul şi timpul 
pe planul sensibilităţii conştiente” (Blaga, 2011, 59).
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În evaluarea tiparelor configurative ale unui fenomen stilististic, trebuie 
ținut cont și de un alt factor care este reprezentat de năzuințele formative:

„Nisus formativus” este apetitul formei, nevoia invincibilă de a întipări 
tuturor lucrurilor care zac în zona întruchipărilor omeneşti, tuturor lucrurilor 
care ajung în atingere cu virtuţile noastre plastice, nevoia, zicem, de a întipări 
tuturor lucrurilor din orizontul nostru imaginar forme articulate în duhul 
unei stârnitoare consecvenţe. (Blaga, 2011, 118 – 119)

Astfel, creația artistică – creație a spiritului – este (in)formată ca dublu, 
ca (re)prezentare, a matricei inconștiente. După cum am lăsat să se vadă, 
forma matriceală presupune ca intrinseci categorii temporale și spațiale ce se 
vor revela în rezultatul actului creator. În cazul poeziei, în general - al celei 
blagiene, în particular – categoriile structura(n)te ale inconștientului, pentru 
analiza de față, timpul și spațiul, se aplică materialului poetic (teme, motive 
etc.) prin transpunerea lor în tipare metrico-prozodice fixe. În acest fel, realul 
este oglindit sub formă geometrizată: 

Această organizare geometrizantă a realului (a realității externe, dar și a unei 
încă haotice realități interioare) se face prin forme elementare de desen (forme 
grafice regulate) și prin ritm. Figura geometrică ne apare în acest context 
ca ritm spațializat, iar ritmul poate fi citit ca un desen tradus în termeni 
temporali, ca o geometrie temporalizată. (Petrescu, 2015, 43)

Vorbind despre stil și înrâurirea lui încă din perioada 1930 – 1934, 
când lucra la Trilogia cunoașterii, autorul prezintă intuiția legăturii dintre 
acesta și dimensiunile inconștientului (Blaga, 2013, 118 – 127). Consecința 
acestui fapt este tocmai trecerea în morfologia formelor poetice de la o 
poezie caracterizată de versul liber, la una a formelor fixe ca redare grafică 
și temporală a categoriilor abisale de spațiu și timp care, prin acțiunea lor 
configurativă, conduc la o organizare, la o materiaizare în formule metrice 
a celor două. Dacă stilul „este rezultatul unor factori multipli, discontinuu 
de expresie categorială, care prin amestecul şi uneori prin interferenţa lor 
constituie o matrice stilistică, cu cuibul în inconştientul omului” (Blaga, 
2011, 421), atunci, poezia ca urmare geometriza(n)tă a spațiului și timpului 
în forme fixe, corespunzând categoriilor abisale, devine o încercare de revelare 
formală a misterului, în fapt, un imago al acestuia. 
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„Structura stilistică a creaţiilor unui individ sau ale unei colectivităţi, 
poartă pecetea unui asemenea complex inconştient” (Blaga, 2011, 141), 
afirma filozoful referindu-se la matricea stilistică și reflectarea categoriilor 
abisale ce o alcătuiesc. Având în vedere caracterul organiza(n)t al orizontului 
temporal și al celui spațial ale inconștientului, reflectarea lor în spațiul 
poeticii se face prin așezarea materialului lexical în tiparele configuraționale 
fixe. Dacă, anterior, istoria poeziei conjuga utilizarea tiparelor metrice cu 
o încercare de raționalizare a domeniului poeticului, acum, ierarhia este 
răsturnată, structurile formale predefinite vin ca o eliberare a fondului 
inconștient.  În creația blagiană urmând anului 1930, nu doar metafora 
revelatorie este o circumscriere a misterului, ci și forma textului poetic, 
încadrabilă evenimentului figuralității retorice (Jenny, 1999, 76 – 77), devine 
o modalitate de situare, prin armonie, a poeticului în orizontul misterului. 

Mai mult decât atât, orizontul spațio-temporal individualizează și o 
colectivitate și, implicit, nivelul inconștient al acesteia. Analizând spațiul 
geografic românesc, Blaga asociază inconștientului colectiv un „spaţiu-
matrice, înalt şi indefinit ondulat, şi înzestrat cu specificele accente ale unui 
anume sentiment al destinului: spaţiu mioritic” (Blaga, 2011, 164). Forma 
artistică atribuită capacităților plastice ale inconștientului colectiv, care 
evidențiează și sondează adâncurile acestuia, este cântecul, iar

în ordinea de idei ce ne-o impunem, „doinei» îi revine desigur o semnificaţie 
care n-a fost încă niciodată subliniată în toată importanţa ei. În adevăr, doina, 
cu rezonanţele ei, ni se înfăţişează ca un produs de-o transparenţă desăvârşită: 
în dosul ei ghicim existenţa unui spaţiu-matrice. (Blaga, 2011, 164)

Opțiunea poetică blagiană pentru tiparele compoziționale fixe trimite la 
încercarea de a recupera limba adamică, iar pentru recompunerea limbajului 
originar artificialitatea metrică devine obligatorie. Pentru a obține rostirea 
originară, etajul inconștient la care se apelează va fi cel colectiv, de aceea, 
poeziile autorului, începând cu 1933, prezintă elemente de versificație 
autohtonă, căci „forma (...) este un construct cultural, preexistent oricărui 
text ca unicitate, și recunoașterea ei declanșează procesul semiotic, înțelegerea 
și interpretarea poemului în cauză” (Bot, 2006, 16). 

Schimbarea de atitudine față de actul creator este vizibilă încă din 
titlul volumului din 1933, La cumpăna apelor. Punct de echilibru, dar și 
de tensiune, loc ce oferă posibilitatea anulării contrariilor și stare a mediei, 
a increatului, „cumpăna” se situează între mai multe curgeri, deveniri ce 
simbolizează ipostazele poeticii blagiene. De fapt, întreg ciclul este unul al 
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cumpenei între alegerea unei poezii eliberate de constrângeri metrice și o 
poezie ce-și deschide sensul lecturii printr-o adăugare valorică de sens prin 
algoritmul formal. Opțiunea pentru o poezie a formelor fixe se decantează pe 
parcursul volumului, iar structurile reprezintă o actualizare a evenimentului 
figural (Jenny, 1999, 9) ce încearcă prinderea în expresie și geometrizarea 
momentului, prin aceasta îmblânzind devenirea temporală.

Analizând construcția volumului, se observă preferința pentru catren, 
strofa de patru versuri, marcă a echilibrului și simetriei, apare (de cele mai 
multe ori) într-o configurare „licențioasă (...) în care de fapt versurile 1 și 3 
nu rimează, iar unitatea strofică este dată de forma catrenului” (Bot, 2006, 
214). Însăși această lipsă aparentă a simetriei atrage după sine o nevoie a 
compensării prin expresia poetică, de aceea, strofele pot fi delimitate median 
prin autonomia semnificantă și caracterul aforistic. Poezia ce deschide ciclul 
de versuri, Sat natal, prezintă această dispoziție a rimei sub forma abcb: „După 
douăzeci de ani trec iarăși pe-aceleși uliți/ unde-am fost prietenul mai mic 
al țărânii din sat./ Port acum în mine ferbra eternității,/ negru prundiș, eres 
vinovat/ (...)  De ce m’am întors? Lamura duhului nu s’a ales,/ ceasul meu 
fericit, ceasul cel mai fericit/ încă nu a bătut. Ceasul așteaptă/ subt ceruri cari 
încă nu s’au clădit” (Blaga, 2006, 244 – 245). Eul, în ipostază interogativă 
(Pop, 1981, 11), resimte ruperea de timpul originar, paradisiac, înstrăinarea 
metafizică, ce îi apare ca o vină. Dar „febra eternității” este purtată în sine, 
durata temporală trimite în acest fel la categoriile abisale ale inconștientului. 
Plasat la acest nivel, timpul devine tipar structurant, „lamura duhului”, 
„ceasul cel mai fericit”, prin atributul neîmplinirii lor, sugerează încercarea 
de geometrizare a duratei într-un tipar perfect: „demersul poetic se va înfățișa 
ca act de recuperare a cântecului inițial înstrăinat, de restaurare a primarei 
condiții a semnului ce se afla în coincidență magică cu obiectul” (Pop, 1981, 
237). Cu toate acestea, prin forma negativă a verbului din ultimul vers și prin 
adverbul „încă”, momentul rostirii cosmotice se amână, nedefinindu-se un 
orizont al așteptării.

Un alt poem a cărui tabularitate ne apare drept catren, având rima abcb, 
este Cântăreți bolnavi: „Purtăm fără lacrimi/ o boală în strune/ și mergem 
deapururi/ spre soare apune.// Ni-e sufletul spadă/ de foc stinsă’n teacă./ 
Ah iarăși și iarăși/ cuvintele seacă” (Blaga, 2006, 253 – 254). Eul poetic se 
identifică aici cu ipostaza de cântăreț ca un alter-ego, iar „boala” se definește 
prin stingerea cuvintelor, prin imposibilitatea recompunerii unui limbaj 
originar. Forma fixă contribuie la opacizarea sensului prin forjarea limbajului 
în tipare predefinite, încercându-se rostirea indecidabilului, dar „boala” nu 
afectează doar cuvintele, ci devine o explicație și pentru forma metrică. 



Tensiunea actualizată între cele două nivele de semnificare, cel tabular și cel 
lingvistic, sporește sensul poemului. Interdependența citirii celor două nivele 
și convergența lor la nivel de semnificat conduc la autoreflexivitatea textului 
poetic. Prin urmare, nu doar ipostaza poetului este „bolnavă”, atributul 
fixității, în cazul catrenului, ce presupune închiderea versurilor prin tipurile 
cunoscute de rimă, este afectat de „boală” prin această distribuire a rimei 
sub forma abcb, ce poate duce la o pierdere a armoniei. În ciuda acestui 
fapt, această lipsă de simetrie atrage după sine nevoiea compensatorie de 
echilibru strofic ce se realizează la nivel semnificat. Catrenele pot fi împărțite 
în două distihuri, prezentând fiecare o individuație a sensului, iar în prima 
strofă, ce este reluată și în poziție penultimă, conjuncția coodonatoare „și” 
asigură unitatea. Ultimele două versuri ale poemului: „Sporim nesfârșirea/ 
c’un cântec, c’o taină” ilustrează situarea operei poetice în sfera misterului 
și potențarea acestuia. Mai mult decât atât, tiparele configurative metrice ca 
redare a categoriilor abisale, devenind elemente de semnificare prin actualizarea 
figuralului, transformă poezia într-o încercare de redare cât mai fidelă a 
misterului, oglindire a acestuia, un imago mereu supus limitei și cenzurii 
transcendentale.                                                                                                                                 

Poemul Plajă ipostaziază eul liric în manieră detașată de sine, prezentând 
ruptura ontologică a eului prin tensiunea dintre substantivul „ins” și 
pronumele personal, de persoana I, „mă”. Individualitatea umană este 
caracterizată de efemeritatea sa într-o devenire perpetuă spre moarte dacă 
este plasat plasat în orizontul unei curgeri a timpului: „Ins pierdut în ceasul 
rar/ mă uit prin spinii de la ușă/ oameni goi zac în nisip/ tăcuți, ca’n propria 
cenușă” (Blaga, 2006, 256 – 257). Dar restricțiile formale ale catrenului 
cu rimă abcb presupun aceeși încercare de prindere a trecerii timpului în 
tiparele constitutive ale poeziei  ce corespund categoriilor abisale. Ultimele 
două versuri sunt ilustrative în acest sens: „Între slavă și veninuri/ mă ’ncearcă 
boală ca un cântec”. Alăturarea antitetică - „slavă și veninuri” - redă, prin 
axele divergente de realizare a tensiunii dintre cei doi termeni conjugați, cele 
două extremități între care pendulează dialectic eul – divinul și teluricul. 
„Boala” eului eului este tentația creatoare de a reconstitui limba adamică prin 
poezie în calitatea sa de „cântec”. 

Diferită față de poeziile analizate până acum, Lumina de ieri (Blaga, 
2006, 248 – 249) se configurează tabular sub forma a patru terține. Primele 
trei strofe au o structură rimica de forma abb// add// aee, iar în ultima strofă, 
datorită asonanței „(c)aut” – „aud”, se creează, prin efectul sonor, senzația 
rimei; totodată, strofa dispune și de o rimă internă prin repetarea lui „caut” 
odată în poziție mediană în primul vers, iar a doua oară la finalul celui de-
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al doilea vers, dublând astfel rima în interiorul aceleiași terține, se asigură 
echilibrul strofic. Decupajul terțetelor primește un grad sporit de autonomie 
prin reluarea la începutul primelor trei strofe a incipitului: „Caut, nu știu ce 
caut. Caut”, această anaforă strofică creează tensiune la nivel de semnificat. 
Căutarea eului desemnează un orizont temporal revolut. Nu distanța de 
situare pe axa timpului este importantă, ci momentul căutării, având în 
vedere capacitatea liniară de percepere a timpului pe care o are ființa umană. 
Ce caută, de fapt, ipostaza lirică? „Un cer trecut, ajunul apus”, „aurore, ce-
au fost”, „o oră rămasă în mine fără făptură” – indicii temporali ai acestor 
stucturi  le situează într-un orizont al trecutului la care nu se poate reveni. 
Ultima strofă - „Caut, nu știu ce caut. Subt stele de ieri,/ subt trecutele, caut/ 
lumina stinsă pe care-o tot laud.” -  evidențiază obiectul căutării eului ca fiind 
„lumina” ce devine substanța ontologică a lumii. Epitetul „lumina stinsă” 
descrie diferența de orizonturi temporale în care se plasează eul în opoziție 
substanței universului și, implicit, ruptura dintre nivelele existențiele de 
ființare a celor două. Dar actul poetic, prin structurarea poeziei în contururile 
fixe ale terținelor, încearcă să ofere rostirii rolul de fixare a temporalității. 
Cântecul, afirmarea poetică, este subversivă trecerii timpului, deoarece 
vorbirea despre substanța luminoasă se înscrie unei durate temporale liniare 
pe care eul rostitor și-o aproprie. 

Și poezia Vrajă și blestem (Blaga, 2006, 262 – 263) prezintă ca algoritm 
formal o suită de cinci terține ce rimează conform tiparului – aba/ cdc... – și 
o a șasea ale cărei versuri se închid conform structurii abb, care îi accentuează 
valoarea concluzivă. Titlul oferă dimensiunile de articulare a rostirii – „vraja” 
și „blestemul”. Cele două tipologii de întrebuințare magică ale logosului cu 
efect creator trimit la o vârstă ce presupune consubstanțialitatea omului cu 
cosmosul și, prin urmare, capacitatea cuvântului rostit de a produce schimbări 
în real. Contrastând acestei perioade, logosul poetic redă expresionismul 
blagian, starea de stranietate accentuată este prinsă în structurile metrice: 
„Peste creasta nopții moara seacă/ macină lumină’n gol./ Lopeți se’nalță și 
s’apleacă// Războiul după ușă pus/ țese singur – suveica? Fă o cruce spre apus”.  
Strofa finală – „În satul vechiu de lângă lună/ uși se’nchid, uși se deschid. 
Umbra mea cade pe zid.” – sugerează că, în lipsa comunicării osmotice a 
omului cu universul, acesta este supus cenzurii transcendentale și limitării 
cunoașterii. Chiar dacă nu se poate sustrage limitărilor, eul poetic încearcă, 
prin redarea angoasei în fața stranietății decorului, să refacă un logos de ordin 
negativ ce ar putea să deconstruiască prin rostire realitatea.

Ne vom opri acum asupra unei ultime forme fixe ce se individualizează 
în ciclul poetic analizat – distihul – pe tiparele căruia se constituie poezia 



Boală (Blaga, 2006, 246 – 247). Tiparul fix în discuție este „un ansamblu de 
două versuri cosecutive, alcătuind o strofă care trebuie să aibă singură înțeles 
deplin” (Bot, 2006, 219). Acest fapt îi asigură maxima concizie, unitate și 
caracterul aforistic. Observarea tabulară a formei contrastează, datorită 
conciziei, rostirea poetică tăcerii fundalului ce se instituie între strofe. Astfel, 
nu doar cuvântul poetic se instituie în text, ci și absența lui, nerostitul, care 
se transformă într-o modalitate poetică de revelare a sensului, să observăm 
acest fapt în cazul poeziei lui Blaga – „Făptură e? Sau numai vânt e?/ N’are 
nimenea graiu s’o decânte.// Bolnav e omul, bolnavă piatra,/ se stinge pomul, 
se sfarmă piatra.”. Așadar, efectele „bolii” descrise o indică ca fiind însăși 
trecerea inefabilă a timpului. Ultimul distih – „Piezișe cad lacrimi din veac./ 
Invoc cu semne uitare și leac.” - aduce în textul liric prezența eului poetic. 
Acțiunea acestuia de invocare presupune revenirea la o gândire magică. 
Dar care sunt semnele ce aduc uitarea și leacul? Aici intervine nerostitul, 
vorbirea despre semne, fără a le rosti explicit, deci, păstrând misterul, prin 
intermediul semnului poetic. Rostirea se întoarce asupra sieși într-o încercare 
de prezentificare eternă a duratei prin și în cuvântul poetic oferit tiparului 
configurațional al distihului.

Suprapunând opera poetică a lui Lucian Blaga creației sale filozofice, 
se observă apelul la formele fixe odată cu începerea lucrului la trilogii. Iar 
dacă despre stil se vorbește încă din Trilogia cunoașterii, matricea stilistică, 
năzuințele formative și categoriile abisale sunt definite în Trilogia culturii. 
Astfel, ceea ce s-ar putea numi clasicizarea stilului a survenit în istoria internă 
a operei blagiene odată cu intuiția spațiului și a timpului drept categorii ale 
inconștientului. Categoriile abisalității oferă receptivitatea spiritului uman în 
fața orizontului misterului, iar spiritul creator revelează în opera sa categoriile 
aparținând matricei stilistice prin raportarea la temporalitate și spațialitate. 
Prin urmare, prezența algoritmilor formali în elaborarea operei vine într-o 
succesiune firească a elaborării creației lui Lucian Blaga. Se încearcă, prin 
stucturile metrice, o geometrizare a spațiului și timpului ce vine să creeze un 
eveniment figural ce poate fi plasat pe același nivel ce configurare a sensului 
cu cel al tropilor lingvistici. Nu doar conținutul metaforic va revela misterul, 
ci și forma prin caracterul său figural ce oferă o potențare a sensului global 
poetic. Dacă categoriile abisale ale timpului și spațiului vizează misterul, 
corespondența lor în plan poetic prin elementele cu configurație fixă vor avea 
același rol – circumscrierea misterului – chiar dacă de această dată la nivel 
tabular și sonor, nu doar metaforic. Așadar, formele poetice fixe în poezia 
lui Lucian Blaga sunt o manifestare a categoriilor abisale aflate în fondul 
inconștient al spiritului creator, iar prezența formei în element figurativ  în 
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spațiul liric situează întreg poemul în sfera tainei, devenind un imago al 
acesteia.
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Abstract
This study tries to observe how the Lucian Blaga’s poems include a metaphoric 
contradiction and the way of this contradiction is formed using terms from 
different semantic fields. 
Keywords: close reading, metaphor, image, meaning, contrast

Prin felul în care sunt construite, poeziile lui Lucian Blaga abundă 
în metafore complexe, în forme de organizare particulare și în structuri 
aparte, care nuanțează anumite particularități ale termenilor folosiți și ale 
semnificațiilor la care conduce punerea împreună a anumitor cuvinte și 
nu a altora. De ce alege Lucian Blaga să își structureze astfel creațiile, care 
este semnificația unor metafore din poeziile sale și cum sunt îmbinate 
componentele acestor figuri semantice, sunt câteva dintre aspectele pe care le 
vom urmări în cele ce urmează.

În poeziile lui Lucian Blaga, cele care sunt cuprinse în Poemele luminii, se 
regăsește, la o observare mai atentă, o contradicție metaforică. Fie că vorbim 
despre apropierea voluntară dintre doi termeni parțial sau total contradictorii, 
în interiorul aceleiași poezii, ba chiar a aceluiași vers (Dumnezeu și Satana), 
fie că observăm o alipire a unor structuri care conduc către conturarea a 
două stări (păcatul și lumina), aceste cuvinte au puterea de a acapara, prin 
impactul pe care îl are apropierea lor, întreaga semnificație a poeziei blagiene. 
Apetența pentru un asemenea tip de formulă stilistică și utilizarea ei constantă 
în poezie conduce la ceea ce numesc, în prezenta lucrare, contradicție. 

Conform lui Aristotel, „metafora e trecerea asupra unui obiect a numelui 
altui obiect, fie de la gen la speță, fie de la speță la speță, fie după analogie” 
(Aristotel, 1998, p.94). Din această definiție, nu vom păstra decât ideea de 
transfer de sens, așa cum o regăsim și la Paul Ricoeur, în Metafora vie, căreia 
i se va adăuga semnificația particulară pe care poetul i-o oferă și pe care o 
construiește într-o manieră proprie și ambiguă. 

Pentru a ajunge la felul în care Blaga îmbină termenii unei metafore 
și la rezultatul semantic al acestei îmbinări, trebuie, mai întâi, să observăm 
modul în care se construiește metafora în poeziile acestuia. Folosindu-ne 
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de constatările lui Paul Ricoeur, una dintre dimensiunile pe care le implică 
metafora, pe lângă cele de împrumut și de substituție, este cea de deviație.

Prin folosirea unui termen „străin” ca termen metaforic și prin alăturarea 
sa de cel metaforizat se creează efectul de singularitate, de noutate, care poate 
avea un impact puternic asupra cititorului și care iese din sfera „uzajului 
curent” (Paul Ricoeur, 1984, p.36). Aceste asocieri sunt încadrate în categoria 
deviațiilor: „Toate celelalte utilizări (cuvinte rare, neologisme etc.) de care 
metafora se apropie sunt deci și ele deviații în raport cu utilizarea obișnuită” 
(Paul Ricoeur, 1984, p.36). O precizare subtilă, dar importantă care s-ar 
impune în legătură cu această formă de deviație are în vedere dimensiunea 
semantică a acestui termen. Conform celor precizate anterior, un cuvânt 
metaforizat este văzut ca o deviație, însă epitetul pe care acesta îl primește 
poate fi, pe de o parte, cel de termen deviant (adică acel timp de termen 
care se abate de la regulă), dar și cel de termen deviat (adică un termen care 
prezintă imperfecțiuni) întrucât survin diferențe semantice. Altfel spus, un 
termen metaforizat poate avea o latură deviantă, dar și una deviată. În această 
lucrare, se va folosi termenul deviant, pentru a se face referire la metafora 
blagiană, tocmai pentru că se va demonstra că modalitatea în care Lucian 
Blaga îmbină termenii metaforelor sale este una contradictorie, ieșită din 
sfera comunului, însă nicidecum imperfectă. 

De asemenea, un aspect care trebuie precizat este acela că aproape toate 
metaforele blagiene sunt implicite, criptate aproape, înțelesul lor fiind dedus 
cu dificultate.

Dincolo de aceasta, mai există și o tendință a autorului de a se asocia 
Creatorului, devenind și el, la rândul său, un creator omnipotent al operei 
sale, iar felul în care acționează asupra metaforelor din poezii susține această 
ipoteză. Raportarea creatorului la Divinitate se va face pe orizontală, 
însă mereu se va păstra, din partea primului, un fel de impunere și de 
autovalorizare, asezându-se imediat după Divin: „De ce-n aprinse dimineți 
de vară/ mă simt un picur de dumnezeire pe pământ/ și-ngenuchez în fața 
mea ca-n fața unui idol?” (Lucian Blaga, Pax Magna, în „Poezii”, 1980, p.10)  

Ne vom opri, pentru început, la poezia Lumina. În primul rând, în 
incipitul acesteia, este prezentată lumina care descinde în poet din lumina 
primordială: „Lumina ce-o simt/ năvălindu-mi în piept când te văd,/ oare 
nu e strop din lumina/ creată în ziua dintâi,/ din lumina aceea-nsetată adânc 
de viață?” (Lucian Blaga, Lumina, în „Poezii”, 1980, p.4). Putem considera 
că acea entitate căreia poetul i se adresează și care este substituită în text prin 
pronumele „te” („când te văd”) este creația. Astfel,  se remarcă locul pe care 
autorul și-l autorezervă în cadrul operei sale. Traversat fiind de „lumina creată 
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în ziua întâi”, acesta pune rămășite din ea chiar în opera sa, oferindu-i celei 
din urmă o valoare substanțială.

Finalul poeziei reia incipitul, adăugându-i entității subînțelese 
caracteristica de „minunată”, iar stropului de lumină privilegiul de a fi cel 
ultim: „Lumina, ce-o simt năvălindu-mi/ în piept când te văd – minunato,/ 
e poate că ultimul strop/ din lumina creată în ziua dintâi” (Lucian Blaga, 
Lumina, în „Poezii”, 1980, p.7).

Pornind de la fragmentul biblic: „La început era Cuvântul și Cuvântul 
era la Dumnezeu și Dumnezeu era Cuvântul” (Ioan (1:1)) putem deduce, 
în maniera de scriere blagiană, o parafrază a acestuia: „La început a fost 
cuvântul și cuvântul era la poet și metafora era cuvântul.” Se creează astfel 
o conexiune aproape ineluctabilă între poet, cuvânt și metaforă. Cuvântul, 
în forma sa generală, a existat dintru început, însă prin aproprierea acestuia 
de către poet, adică prin restrângerea lui doar la nivelul creației auctoriale, 
se ajunge la metaforă, la una individuală, construită în manieră proprie de 
către autor și revendicată tot de către el. Categoriile semantice din care sunt 
selectați termenii implicați în metaforă aparțin, în totalitate, poetului, iar 
alegerea lor este una subiectivă. 

Lingvistica, prin Ferdinand de Saussure, propunea, la un moment 
dat, o definiție a semnului lingvistic, ca fiind conexiunea dintre un 
semnificant (imaginea auditivă) și un semnificat (conceptul desemnat 
de imaginea auditivă). O extindere a acestei teorii în sfera literară ne-ar 
permite să considerăm metafora un semn semantic, în care semnificantul 
este reprezentat de cuvintele propriu-zise din care este formată metafora, 
rămânnd ca semnificatul să desemneze imaginea la care ne duce cu gândul 
îmbinarea acelor termeni. Această îmbinare, la Blaga, este una contrastantă, 
ceea ce duce și la conturarea unei semnificații ambigue, greu de decriptat și 
de înțeles. Tendință blagiană poate fi explicată de dorința acestuia de a se 
folosi cât mai mult de metafora revelatorie, care sporește „semnificația faptelor 
înșile, la care se referă. Metaforele revelatorii sunt destinate să scoată la iveală 
ceva ascuns, chiar despre faptele pe care le vizează” (Lucian Blaga, 1937, 
p.40), acordându-i o importanță sporită față de cea plasticizantă: „Metaforele 
plasticizante se produc în cadrul limbajului prin apropierea unui fapt de altul, 
mai mult sau mai puțin asemănător, ambele fapte fiind de domeniul lumii 
date, închipuite, trăite sau gândite.(...) Metaforele acestea sunt destinate cât 
mai mult carnația concretă a unui fapt, pe care cuvintele pur descriptive, 
totdeauna mai mult sau mai puțin abstracte, nu-l pot cupinde în întregime” 
(Lucian Blaga, 1937, p.35).

Revenind la poezia Lumina, ne vom orienta acum către modalitatea de 
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îmbinare a termenilor din care este compusă. A treia strofă a poeziei unește 
termeni din categorii semantice diferite. Astfel, alături de termeni precum 
păcate sau patimi, va sta cuvântul soare: „o sete era de păcate, de doruri, 
de-avânturi, de patimi/ o sete de lume și soare” (Lucian Blaga, Lumina, în 
„Poezii”, 1980, p.5).

O altă poezie care exemplifică și susține argumentele prezentate anterior 
este Vreau să joc. Aici, poetul este conștient de prezența divinului în ființa sa, 
prezență pe care o vrea eliberată de orice constrângere, de orice încătușare: 
„Să nu se simtă Dumnezeu/ în mine/ un rob în temniță – încătușat” (Lucian 
Blaga, Vreau să joc, în „Poezii”, 1980, p.5).

Într-o altă poezie, Gorunul, sunt asociați doi termeni care provin din 
sfere semantice diferite și între care, în alte cazuri, nu ar putea fi găsite 
corespondențe. Aceștia sunt inimă și clopot. Termenul metaforizat este clopot, 
în vreme ce cuvântul metaforic este inima: „În limpezi depărtări aud din 
pieptul unui turn/ cum bate ca o inimă un clopot” (Lucian Blaga, Gorunul, 
în „Poezii”, p.6). Punerea împreună a unui cuvânt care ne duce cu gândul 
la duritate, rigiditate și răceală cu un altul care sugerează viață, sensibilitate 
și, printr-o extindere, chiar iubire este, cel puțin ambiguă, conturând o 
imagine care gravitează în jurul a doi poli. Apoi, în aceeași poezie, pacea 
este prezentată ca o formă războinică, care are capacitatea de a-l înfrânge pe 
poet: „de ce mă-nvinge/ cu aripi moi atâta pace.” (Lucian Blaga, Gorunul, 
în „Poezii”, 1980, p.6). Tot așa, menținându-și maniera de redare a ideii 
poetice, subordonează termenul sicriu celui de trup, făcând din cele două un 
fel de reprezentare a unei înființări aproape carnale și materne: „ascult cum 
crește-n trupul tău sicriul,/ sicriul meu,/ cu fiecare clipă care trece,/ gorunule 
din margine de codru.” (Lucian Blaga, Gorunul, în „Poezii”, 1980, p.6). La 
pol opus se află metafora din poezia Noi și pământul, acolo unde aduce ideea 
de descompunere a unui trup, asemănându-și brațele cu focul, iar corpul 
tânăr cu o vrăjitoare: „În noaptea asta-n care cad/ atâtea stele, tânărul tău 
trup/ de vrăjitoare-mi arde-n brațe/ ca-n flăcările unui rug./ Nebun,/ ca niște 
limbi de foc eu brațele-mi întind” (Lucian Blaga, Noi și pământul, în „Poezii”, 
1980, pp.6-7). Aceeași idee de degradare a ființei, a materiei vii este redată 
și în finalul poeziei, care aduce cu sine, pe de o parte, starea de comuniune, 
exprimată prin pronumele „noi”, iar, pe de altă parte, condiția deteriorării, 
descrisă de cuvântul „cenușă”: „în zori de zi as vrea să fim și noi/ cenușă,/ noi 
și – pământul” (Lucian Blaga, Noi și pământul, în „Poezii”, 1980, p.7).

De asemenea, palmele, parte  a trupului omenesc, sunt asemănate cu un 
potir. Chiar dacă cel de-al doilea cuvânt este identificat în limbajul religios, 
el tot se traduce printr-o deteriorare a condiției umane: „Visez:/ frumoase 
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mâini, când buze calde-mi vor sufla/ în vânt cenușa,/ ce-o s-o țineți în pălmi 
ca-ntr-un potir,/ veți fi ca niște flori, din care boarea-mprăștie – polenul” 
(Lucian Blaga, Frumoase mâini, în „Poezii”, 1980, p.8).

Mergând pe această apropiere dintre corpurile umane și cele lipsite 
de viață sau degradate constatăm o abundență a ei, o utilizare frecventă, o 
reluare aproape constantă a ideii de deteriorare a ființei, de degradare. Dacă 
se traduce prin pierdere identitară, prin lipsa naturii vii din corpul uman sau, 
din contră, prin înființarea „neînființatului” nu se poate ști, cu siguranță, 
căci contradicțiile frecvent întâlnite prin îmbinarea termenilor diferiți nu ne 
permit să stabilim o pistă unică de interpretare. Astfel, pentru interpretarea 
care presupune o pierdere identitară, se poate aduce drept exemplu două 
versuri din Pax Magna, acolo unde poetul își identifică parțial imaginea sa cu 
cea a Satanei, făcând din crpul său casa acestuia din urmă: „că dracul nicăieri 
nu râde mai acasă/ ca-n pieptul meu” (Lucian Blaga, Pax Magna, în „Poezii”, 
1980, p.10).

Ideea de absență a vieții din corpul uman este și ea susținută de îmbinarea 
metaforică a cuvintelor degete și gheață: „simt câteodată un fior/ din creștet 
străbătându-mi trupul,/ întocmai ca și cum mâni reci/ mi s-ar juca în păr cu 
degete de gheață” (Lucian Blaga, Fiorul, în „Poezii”, 1980, p.9).

Cea de-a treia dimensiune interpretativă la care am făcut referire este 
cea de înființare a  inexistentului. De exemplu, în poezia Lumina raiului, 
poetul pune o întrebare, la care găsește răspuns în interiorul aceleiași poezii: 
„De unde-și are raiul lumina?” (Lucian Blaga, Lumina raiului, în „Poezii”, 
1980, p.10). Răspunsul este unul neașteptat, contrastant, propunând ideea 
de luminare a raiului din partea iadului: „Știu: Îl luminează iadul cu flăcările 
lui!”(Lucian Blaga, Lumina raiului, în „Poezii”, 1980, p.10).

Se observă, prin urmare, trei modalități de interpretare la care se poate 
ajunge prin dezlegarea felului în care poetul îmbină termenii metaforici din 
poeziile sale. Interpretările multiple, 

Poezia Liniște îmbină starea de tăcere cu cea de neliniște, în care se aude 
muzica pe fundalul liniștii: „O, cine știe – suflete-n ce piept îți vei cânta/ și tu 
odată peste veacuri/ pe coarde dulci de liniște,/ pe harfa de-ntuneric – dorul 
sugrumat/ și frânta bucurie de viață? Cine știe? Cine știe?” (Lucian Blaga, 
Liniște, în „Poezii”, 1980, pp.7-8).

O altă metaforă formată prin îmbinarea unor termeni contradictorii 
este cea din poezia Stalactită: „Tăcerea mi-este duhul –/ și-ncremenit cum 
stau și pașnic/ ca un ascet de piatră” (Lucian Blaga, Stalactită, în „Poezii”, 
1980, p.10). Asemănarea eului cu un ascet, și nu cu unul oarecare, ci cu 
unul împietrit, ca urmare a ruinării umanului creează o imagine violentă, 
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profundă.
Astfel de exemple sunt întâlnite adesea în poeziile blagiene. Asocierea 

contrastantă a termenilor pare a se transforma într-un obiectiv al acestor 
opere, iar reușita lor stă tocmai în capacitatea poetului de a se transforma pe 
sine în creatorul suprem al operei sale și de a se situa pe o poziție privilegiată, 
conștient fiind de această poziție. În acest fel, poate manevra cu ușurință 
formele specifice și individuale pe care le dă metaforelor sale. Construiește 
din acestea adevărate contradicții, prin îmbinarea unor termeni contrastanți, 
care, în mod obișnuit, nu au nimic în comun și nu dețin trăsături echivalente. 

Prin observarea acestor poezii și prin analizarea lor, am încercat să 
conturez o imagine de ansamblu a modalității prin care Lucian Blaga formează 
universul său creator și cum reușește acesta să depășească sfera banalului, prin 
metafore bine construite și greu descifrabile. Prin intermediul lor, misterul, 
pe care poetul îl protejează cu înverșunare, este sporit, iar simplitatea poeziei 
este abolită.
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Abstract 
The content of the work seeks the position of the author and the narrator of Blaga’s 
in the two novels: “The Chronicale and song of ages” and ”The boat of Caron.” 
In terms of the status referential of history, we observe a line beetwen fiction and 
reality.
Lucian Blaga reflects the sensitivity of modern type, connected to situations self-
referential. ”The Chronicale and song of ages” produces an image of the existence 
of the writer, he condition the mentality of the modern, at a personal reception, 
what denotes a accent of interest to readers for the biographyof the author at the 
expense of instinct creator.
The connection of the novel autobiographical, ”The Chronicale and song of ages”, 
in his meditations Jung, in ”Memories, Dreames, Reflections”, represents the 
repudiation of the dogma of social, in the sense that the two thinkers could not be 
fold by the rules, they wanted a freedom.
„The boat of Caron” creates ambiguity of identity by virtue of the fact that the 
novel is created in the first person, but reported in the third person. Communism 
is a coordinator of the existence, the quality of the writer, it gets censored. History 
informs the present, the causes which have contributed to the way of life of the 
current in which we live, initiated through a mentality of the current.
Keywords: childhood, culture, history, war, meditation

 

1. Introducere

  Conținutul lucrării mele surprinde analiza relațiilor dintre ipostaza de 
autor și personaj a lui Blaga în cele două romane ale sale și statutul referențial 
al istoriei.

  Analiza celor două romane, Hronicul și Cîntecul Vîrstelor, respectiv 
Luntrea lui Caron, oferă reverberarea autoficționalizării în proză a scriitorului. 
Proiectarea propriei figuri în romanele sale, a stimulat prezența opiniilor 
contradictorii pe baza cărora s-a declanșat o pendulare de ipoteze.

  Ipostaza de autor și personaj a lui Blaga, dar și statutul referențial al 
istoriei relevă o pendulare existențială raportată la spiritul veacului trecut. În 
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relația cu operele create, Lucian Blaga reflectă sensibilitatea de tip modern, 
racordată la situații autoreferențiale.

Scris în perioada interbelică, romanul Hronicul și Cîntecul Vîrstelor redă 
cititorilor o imagine a existenței scriitorului, ce condiționează mentalitatea 
modernă, la o receptare personală, care denotă o accentuare a interesului 
cititorilor pentru biografia autorului în detrimentul instinctului creator.

Luntrea lui Caron evocă instincte de autoconservare, angoase, temeri, 
dar și o estetică atât a  libertății umane, cât și creatoare. Acest roman scris la 
persoana întâi, dar raportat la cea de-a treia persoană, creează ambiguitate 
identitară, situație la care putem raporta anumite concepte teoretice 
prezentate în teza de doctorat a Simonei Popescu, cum ar fi conceptul lui 
Horvath Andor: „textul și autorul fac obiectul a două recuperări antagonice: 
ori în direcția unui semnificant estetic și a unei finalități sociale, ori în cea a 
saturației estetice autoreferențiale”. (Popescu, 2015, 12)

Astfel, acest concept explică atât situația confuziei identitare a autorului 
cu naratorul, cât și cu personajul, un eclecticism tehnico- literar.

Un alt concept ar fi acela că: “ în perioada comunistă, atenția publică 
a fost focalizată mai ales pe scriitorii cărora li s-a creat imagine, care au fost 
impuși de star-sistemul ( sic! ) comunist.” (Popescu, 2015, 12), concept, care 
racordat la postura personajului-narator din Luntrea lui Caron, îndeplinește 
întocmai această situație, adică o modelare literară după principiile sistemului 
politic.

Melanjul ficționalului cu biograficul din Luntrea lui Caron trimite la 
critica arhetipală a lui Nortrop Frye, opera fiind reprezentată ca un romanț, 
ceea ce conferă o analogie particulară a creației. În cele două romane se reflectă 
identitatea expresionistă pe care scriitorul și-a însușit-o din punct de vedere 
literar  în prima jumătate a secolului trecut, dobândind-o în urma studiilor 
austriece. Relatarea meta-biografică a situațiilor pe care Blaga le-a trăit în 
perioada comunistă, accentuează cenzura literară și existențială impusă de 
sistemul politic, sistem în al cărui “scenariu” erosul și istoria sunt prioritățile 
ce modelează continuu personalitatea creatoare. Lumea romanescă ajunge 
la aspectul fanic, de suprafață al lucrurilor, deoarece ea presupune reducerea 
misterului istoric, dar și ficțional, iar cunoașterea perorează esența, care este 
apărată de censura transcedentală. Socialul are rolul de a concretiza instinctual 
autoconservator prin metamorfozarea unor situații în care personalitățile 
culturale românești  recurg la gnosticism.

Istoria este importantă în scenariul scriitorului nu doar pentru datele pe 
care le aplică despre dezvoltarea umanității, ci, mai ales, pentru că devine un 
bun prilej de reflecție asupra prezentului și a viitorului.
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Romanele blagiene se formează pe sentimentul identității și al apartenenței 
la o anumită cultură. “Decorul” comunist al existenței umane reprezintă un 
pretext prin care prezentul apare mai limpede, ca un produs al unei evoluții, 
pe baza căruia se poate anticipa viitorul, prin urmare cunoașterea istoriei este 
un aspect esențial al identității noastre, al integrării optime în lumea în care 
trăim, dar mai ales un aspect esențial al identității scriitorului.

2. Corelația dintre autobiografia din romanul Hronicul și Cîntecul Vîrste-
lor și sinestezia cugetărilor la Jung în Amintiri, Vise, Reflecții.

  Raportând amintirile celor două persoane culturale la ipostaza devenirii 
unei etichete filosofice mult “bătătorită” și „apostrofată”, ni se relevă o tendință 
de subversiune didactică, dar și sămănătoristă, în cazul lui Blaga.Receptarea 
școlii de către Blaga în copilărie mușamalizează o declanșare intelectuală 
viitoare, astfel: “ Totuși școala îmi rămânea pe dinafară, neîndrăgită. 
Dealtmintrelea, niciodată școala și inima n-aveau să se întâlnească”. (Blaga 
1993, 218) Cunoașterea memorialistică intervine în supraviețuirea prin 
emoție, sentiment, realizându-se astfel o situație inalienabilă a libertății și a 
dorinței.

Rigorile sistemului educațional nu sunt în concordanță cu prioritățile 
copilăriei: “Se deșteptase ce-i drept în mine, un simț al datoriei care nu 
ceda și cu care răzbeam”. (Blaga 1993, 218)  Gândirea infantilă surprinde 
etapa cunoașterii opunându-se cedării fizice, dar și psihice a scriitorului.  
Reverberarea imaginii ce surprinde școala în percepția lui Jung trimite la 
o piesă memorialistică tehnică: “ Școala mă plictisea. Îmi răpea prea mult 
timp, pe care aș fi preferat să-l petrec desenând scene de bătălie și jucându-mă 
cu focul.(…) Am constatat speriat că nu există nimeni care să-mi înțeleagă 
greutățile.” (Jung, 2001, 42)  „Jocurile” mature și inaccesibile ale unui copil 
relatează un construct ecstatic al satisfacției proprii , ce se marginalizează spre 
o relativă axiomă a existenței. Totodată, timpul este exprimat ca un sentiment 
eschatologic care din punct de vedere ontologic “mizează” palpabilul, dar și 
momentul actual. Timpul profan “răpește” dorința unor alte priorități, adică 
un timp ce poartă o mască, care la rândul ei este reprezentată de “școală”. 
Metonimia școlii cu jocurile invocă timpul sacru, calitativ, primordial, al 
existenței, pe baza căruia visul devine sursă a existenței, pentru că omul va 
avea mereu nevoia de vis într-o societate cu canoane politice, cărora trebuie 
să se supună. Analogia celor două amintiri, atât cea a lui Blaga, cât și cea a 
lui Jung, repudiază dogma socială și aspiră la o eliminare a sincroziei umane, 
pentru a explora existențialul în mod liber. Imaginea satului în viziunea 



153

lui Blaga stabilește o sinecdocă a multiplelor trăiri ce “ supraviețuesc” prin 
îmbinarea realității cu imaginarul rustic al zonei: “ Satul era pentru mine o 
zonă de minunate interferențe: aici realitatea cu temeiurile ei palpabile se 
întâlnea cu povestea și cu mitologia biblică ce-și aveau și ele certitudinile 
lor.” (Blaga 1993, 206)  Deși aparent o simplă poveste rustică a satului, 
certitudinea relevată prin esența acestei povești autentifică cadrul sătesc în 
percepția scriitorului, dând astfel o notă personală timpului, mai exact o 
racordare în timp și spațiu a satului din punct de vedere afectiv. Idealizarea 
satului “comunică” în romane o indigență a unui timp, deoarece timpul nu-
și asumă probabilități, ci precizii existențiale, indiferent de natura lor. La 
Jung oglindirea satului se deformează odată cu trecerea la o nouă etapă a 
vieții, tot ceea ce era era pozitiv, liber și propriu se îndepărtează printr-o altă 
cunoaștere: “Cel de-al unsprezecelea an al vieții mele a fost foarte important 
pentru mine, căci atunci am intrat la liceu în Basel. Am fost rupt de camarazii 
mei de joacă de la țară, ajungând într-adevăr în “lumea mare””: Am realizat 
atunci că eram săraci, că tata era un sărman preot de țară, iar eu un și mai 
sărman fiu de preot.” (Jung, 2001, 43) Corolarul care ni se arată în urma 
acestei mărturisiri valorifică conștiința identității, a asumării existențiale, 
concluzionând totodată neconcordanța materială cu sufletul. Reflecția 
lui Jung asupra propriilor transformări umane, dar și sociale nuanțează 
mecanismul uman în ipostaza evoluției fizice dar și psihice. Conștientizarea 
acestor modificări psiho-morale salvează trecutul prin prezent, în sensul 
că invocarea unei etape trăite justifică sentimentul ecstatic. Atât imaginea 
satului în viziunea lui Blaga, cât și imaginea satului în viziunea lui Jung, 
simbolizează la nivel afectiv primul și unicul cadru prielnic al supraviețuirii 
printr-o literatură memorialistică, adică libertatea în toate formele ei de 
manifestare.

3. Autoficționalizare raportată la  istorie și literatură 
în romanul Luntrea lui Caron

Perioada interbelică reprezintă din punctul de vedere al timpului un 
cadru atât al schimbărilor sociale cât și al schimbărilor literare. Romanul 
prezintă situații petrecute în perioada celui de-al Doilea Război Mondial, o 
perioadă de spaimă și disperare, în care oamenii și teritoriul românesc erau 
sub amenințarea unei pendulări existențiale. Lucian Blaga creează prin acest 
roman un portret social și uman având la bază mentalitatea și cunoașterea 
modernistă , ce-i conferă atuurile reale dar și imaginare pentru a-și creiona 
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o supraviețuire în perioada comunistă atât individuală cât și colectivă sub o 
etichetă romanescă.

Istoria este o condiție a romanului Luntrea lui Caron, ceea ce sporește 
un interes al cititorilor pentru destinul scriitorului în acea etapă temporală 
, astfel Antonio Patraș afirmă referitor la istorie că: “(…) fundalul istoric 
(cu temele predilecte) pare mai curând un simplu pretext pentru ilustrarea 
unei problematici psiho-morale.” (Patraș, 2011, 97) Aspectul acesta susține 
prezența unei situații fatidice ce stimulează un interes literar pentru care 
Lucian Blaga recurge la o accentuată automitizare.  Caracterul biogrfic 
particularizează subiectul romanului, putându-se concretiza această referință 
și prin interpretarea lui Antonio Patraș (…) pe lângă satisfacția legitimei  
(până la un punct ) curiozități, lectura documentelor cu caracter biografic 
ajută la o înțelegere infinit mai nuanțată a literaturii înseși.” (Patraș, 2011, 97)  
Concluzia acestei interpretări a documentelor biografice despre care vorbește 
Patraș, redă o înțelegere mai evidentă, mai concisă a viziunii scriitorului. 
Comunismul constituie o normă pe baza căreia lumea romanescă din Luntrea 
lui Caron, proiectează atmosfera trăită în perioada interbelică, prin urmare: 
“Partidul comunist lua puterea. Se obținea și colaborarea unor fracțiuni 
dizidente de ale partidelor istorice. Epavele vieții politice de altădată aveau 
de ales între închisoare și acceptarea unei colaborări cu partidul comunist, 
care avea de aici înainte toate inițiativele în mâinile sale.” (Blaga, 1990, 93)  
Precizia informațiilor prezentate redă o realitate concretă în care societatea 
românească tinde spre un dezechilibru istoric și moral. Regimul politic 
comunist având putere de decizie, a luat măsura de a-i cenzura și pe oamenii 
de cultură . Această situație o întâlnim în roman, victima culturală fiind însăși 
autorul: “Operele mele nu cuprind nici un singur rând de natură politică. E 
adevărat că operele d-voastră nu cuprind nici un singur rând de politică, 
<<explicită>>. Trebuie să vă amintesc  că există și o politică implicită al cărei 
adept un creator devine fără a avea conștiință despre aceasta.” (Blaga, 1990, 
95) Disensiunile pe care le remarcăm între reprezentanții partidului comunist 
și autor, existente în urma subiectului operelor literare, pun în evidență 
cenzura totală manifestată de partid, eliminând chiar și operele literare, 
care în aparență nu transmit ceea ce sistemul voia. Această conjunctură 
individualizează romanul și plasează atitudinea afectivă a autorului într-o 
ipostază personală. Realitatea istorică confirmă această măsură de cenzură a 
comunismului, redată de către Dorli Blaga: “Tata era un scriitor interzis și  
aveam un sentiment neplăcut de teamă și umilintă, la fiecare vizită de acest fel 
la Uniunea Scriitorilor” (Blaga, 2001, 13). Educația lui Blaga și dorințele sale 
literare ne sunt relatate de asemenea de fiica sa prin intermediul scrisorilor 
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primite de la tatăl său: “Cred că ai primit scrisorile mele săptămâna trecută. 
În una te rugam să te duci la editură ca să vezi care este situația ( îți dam și 
unele informații pentru a le comunica acolo: despre Faust) (Blaga, 2001, 13).
Aceste mărturisiri transmit importanța activității literare a lui Blaga. 

Un alt context simbolic întâlnit în roman redă scena dintre autor și 
personajul feminin, Ana,  a căror întâlnire se petrece în bibliotecă răsfoind 
un manuscris persan: “Am scos dintr-un scrin ferecat manuscrisul (…) Ana 
ia loc lângă mine . deschid manuscrisul sub ochii ei. E legat în pile roșie (…) 
Cartea regilor.” (Blaga, 1990, 248). Scena sugerează statutul social al celor 
două personaje, sugerând totodată gustul literar al celor doi. Sub stresul și 
sub presiunea invocată de regimul comunist, educația și eliberarea socială  
prin delectarea unei cărți redă o mentalitate și o atitudine de echilibru de tip 
modernist.  Putem să facem o trimitere la romanul modernist a lui Lovinescu, 
Mite, în care personajele Mite si Eminescu sunt protagoniștii unei scene 
asemănătoare: “ -Nu ai la îndemână un exemplar din Infernul în original?... 
rosti el impersonal. –Am. (…) El luă volumul, îl răsfoi leneș până ce ajunse 
la cântecul V, al pătimaților cu trupul”(Lovinescu, 1989, 73). Relația dintre 
cele două scene este una simbolică oferită de cartea pe care o dorea Eminescu, 
și anume Infernul, iar la Blaga  Infernul se deduce din însăși titlul romanului, 
ce “comunică”  tensiunea atmosferei, o trecere într-o altă lume raportată la 
mitologia greacă. Interesant de analizat este prezența Infernului la cei doi 
scriitori moderniști, un Infern al iubirii la Lovinescu și un Infern existențial, 
palpabil la Blaga. Această analogie pune în evidență perspective distincte la 
nivel afectiv, dar asemănătoare la nivel romanesc.

În ceea ce privește portretul literar, cele două romane blagiene prezintă 
o literatură diferită, mai exact o literatură  de ficțiune prezentă în Luntrea 
lui Caron și o literatură memorialistică în Hronicul și Cîntecul Vîrstelor. În 
tipologia realizată de Silviu Angelescu observăm particularitățile portretului 
pe care le presupune fiecare literatură “(…) în literatura memorialistică 
portretul-imaginea creată de cineva- rămâne homeomorf modelului, adică 
referentului obiectiv, care-i preexistă portretului (…). În literatura de ficțiune, 
portretul are însușirile unui sistem homeomorf cu sine.” (Angelescu, 1985, 
17)

4. Concluzii

Prin lucrarea de față ne-am propus să identificăm relațiile dintre ipostaza 
de autor și personaj a lui Blaga în cele două romane ale sale și statutul 
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referential al istoriei. Istoria reprezintă în lumea romanescă blagiană o 
prejudecată în jurul căreia societatea se modelează conform exigențelor ei.  
Cunoașterea și conștientizarea istoriei este un aspect esențial al identității 
noastre. Analogia amintirilor lui Blaga cu amintirile lui Jung, reprezintă 
o conștientizare a existențialului. Satul și școala reprezintă două focalizări 
asupra cărora cei doi filosofi își literalizează receptările.  Autoficționalizarea 
raportată la istorie și literatură în Luntrea lui Caron, înregistrează accentuarea 
unor întâmplări ce l-au marcat pe autor atât din punct de vedere social, cât și 
din punct de vedere literar în perioada războiului. Paralela secvențelor în care 
lecturarea cărților apropie persoanele concretizează existența a două lumi. 
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Abstract
When we think of Lucian Blaga, we should see the light from the eyes of divinity, 
knowledge, truth, love as a means of decoding the mystery, and last but not least, 
immortality, for the philosopher poet will always laugh at the sun, sending his 
readers light heaven.
 The Poems of Light, the first volume of blagian lyrics, published in 1919 and 
dedicated to his wife, Cornelia Brediceanu, makes the contemporaries a poet of 
an amazing authenticity.
George Gana believes that the blagial poems were first written in a prosaic form. 
Of course, not all poems are included in this discussion, because not every prose 
can be changed into lyrics.
In this way, Lucian Blaga synchronized, through his own experiment, with the 
European promotion of the free verse. Although Blaga will create poems in which 
the lyrics will rhyme, the rhythm in his lyrical creations will be unequal (for 
example, in the volumes At the Waterbath and At the Courts of Lost).
 I also need to remember the importance of the word’s word from the blagian 
verse. For example, the break line is the blagian sign that often overwhelms. 
Linguistic Sequence Breaks - Which Bearers? (Bright) is, apparently, similar to 
Which wears off? In the semantic plane, it is not a simple syntactic inversion, set 
by the pause line, but a real transformation of language. The theme of Blaga’s 
verse outlines the act of creation itself, representing a bridge between imagination 
and word, between vision and writing, so the poetic statement does not resemble 
the standard statement.
Another feature of blagial creation, among other things, is the writing of the 
different capitalized terms. In the first volume published, The Poems of Light, 
appear the capital letters: N (Nepron, Endless, Night), P (Earth), S (Soul, Fate), 
M (Sea) and V (Neighbor). As it can be seen, the capitalized words are part of the 
general sphere of the vocabulary, but intersect with the feelings of the lyrical ego, 
for they become metaphors of the reflection of the lyrical ego.
Equally important, from a stylistic point of view, is the problem of snipping, 
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perceived as a technique of linguistic organization of the message (the Wrinkling 
Poems and the Non-Set Hours).
Equally authentic was the sketch of the stylistics of the light poems. Literature 
specialists have extracted the meaning of light, and have found that it means life, 
knowledge, superior aspiration, living, but at the same time eros.
The blagian poetic self is unique, analyzing itself in correlation with the imaginary 
world, with the deepest inner ideals, in an overflowing silence, as shown by the 
Self-Portrait.
The Transylvanian poet brought to Romanian literature not only an impressive 
lyrical novelty, as did the symbolist Al. Macedonski, but a beat of heart that 
pulses eternally in lyrics. The textual harmony resides in ingenious symmetries, 
lexical-semantic stylistic figures, or syntactically or phonetically performed, the 
hyponymous arrangement of nouns and adjectives, the emphasis on the value of a 
statement by inversion, dislocation or topical isolation.
Blagian poetry is born from a spiritual evolution, the poet looking for himself 
eternally and listening to an inner voice.
Every volume of Blaga contains a stylistic and imagistic peculiarity and takes on 
the feelings and feelings of the previous volume. For example, Hafis, the Psalmist, 
Give me a body, the mountains of the Prophet’s steps, the theme of the Poems of 
Light continues, The metaphysical sadness of the Praise of Sleep, Sick Singers, It 
stands in glory without the glory of the water.
The quality of Blaga’s work is conferred by aesthetic criteria, taking into account 
the poet’s mastery of lyricism, thus evaluating literary talent, culture and life 
experience. In this sense, poetry of ideas is the first step to a higher section. The 
lyrics absorb the emotion in the theoretical speculation areas, expressing ideas. 
For example, remembering that life is just a big pass is to convey general truths, 
known to all.
Walking through the meditative paths points to another point of the blissful 
personality. Having as a starting point the transmission of a feeling, meditative 
poetry does not communicate isolated emotions, but puts them in a general 
perspective. In poetry, meditation involves doubling feelings with a reflexive plan. 
Sometimes the second coat overlaps part or all with the first plan, generalizing 
common reactions. As a rule, increasing meditative expression is achieved with 
the passing of the years, but at Blaga the meditative work includes all poetic 
ages. The meditative poetry not only gives the feeling of expressing collective and 
national feelings, but also points to the continuous aspirations and excitement of 
man. Illustrative remains the poem Holm oakul, which is part of the Poems of 
Light category.
Silence and tranquility show the end of superficial, disorderly agitation, the 
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discovery of self and the world. As George Gane says, the silence that Blaga is 
singing is the silence that allows the pulse of universal life to be heard, it is a sound 
silence (Gana, George, 1976, p. 240).
Keywords: stylistic, topical, pause, metaphor, symmetry.

Când ne gândim la Lucian Blaga, ar trebui să vedem lumina izvorâtă 
din ochii divinităţii, cunoaşterea, adevărul, iubirea ca mijloc de descifrare a 
misterului şi, nu în ultimul rând, nemurirea, căci poetul – filosof va râde mereu 
soarelui, trimiţând cititorilor lui lumina raiului. 

Poemele luminii, primul volum blagian de versuri, publicat în anul 1919 
şi dedicat soţiei lui, Corneliei Brediceanu, face cunoscut contemporanilor un 
poet de o uimitoare autenticitate. Personalitatea lirică a lui Lucian Blaga a fost 
creionată de câteva elemente fundamentale. Primul element este oglindit de 
uluitoarea sinceritate, remarcată la început de Nicolae Iorga, la 30 aprilie 1919, 
care mărturisea că

 nu sunt poeme şi nu lumina e ce le stăpâneşte. Sunt bucăţi de suflet, 
prinse sincer în fiecare clipă şi redate cu o superioară muzicalitate în versuri 
care, frânte cum sunt, se mlădie împreună cu mişcările sufleteşti înseşi. Această 
formă elastică permite a se reda şi cele mai delicate nuanţe ale cugetării şi cele 
mai fine acte ale simţirii (Blaga, Lucian, 1982 apud Bălu, Ion, 1997, p.59). 

Potenţialul senzorial şi imagistica neobişnuită, ilustrate întâmplător de 
diverşi autori de recenzii, au fost surprinse într-o sinteză impunătoare de Eugen 
Lovinescu, după un an:

 Lucian Blaga este poate cel mai original creator de imagini din literatura 
română până acum: imagini neaşteptate şi profund poetice. Pentru a reda 
impresia liniştii, el cel dintâi a auzit zgomotul razelor de lună bătând în 
geamuri („Linişte”); pentru a reda fragilitatea sufletului în anumite momente, 
îl fereşte ca pe o frunză de contactul luminii, spre a nu-l disloca („Amurg 
de toamnă”); stând sub gorun, el cel dintâi a auzit cum i se revarsă liniştea 
din sicriul cioplit obscur în copac („Gorunul”). Imaginea nu e unul din 
elementele poeziei d-lui Lucian Blaga, ci pare poezia însăşi (Ibidem). 

Spusele criticului Eugen Lovinescu reliefau o sensibilitate modernă, o 
cunoaştere intelectualizată şi filosofică a lumii, ce delimitau categoric lirismul 
de discursivitate. Intelectualitatea constituie esenţa şi temelia lirismului, cei mai 
de seamă poeţi fiind în acelaşi timp şi filosofi.

De asemenea, modernismul prozodic a uimit personalităţile literare. Versul 
liber, discutat şi reprezentat de simbolişti, a început cu Al. Macedonski şi a 
continuat cu succesorii lui. Tehnica abordată de Lucian Blaga, însă, a frapat, 
deoarece această formă se opunea tradiţiei:



160

 Nedumerirea era cu atât mai reală, cu cât acest similivers apăruse fără 
să sugereze vreun model care l-ar fi autorizat. Adevărul este că la noi se 
cunoaştea foarte puţin, la acea dată, poezia germană mai nouă. Forma lui 
Lucian Blaga, depăşind toate experienţele bucureştene, care urmaseră pe cele 
franceze, îşi avea originile în <<versul necesar>> al lui Arno Holtz (Streinu, 
Vladimir, 1966, p.242.), poet german care a utilizat versul liber mai ales în 
volumul Fantezii.

În anul 1926, Lucian Blaga respinge această similitudine, afirmând:
 (…) este adevărat că unii mi-au adus acuzarea că în „Poemele luminii” se 

simte influenţa germană, mai ales a lui Arno Holtz. Dacă amintesc acest lucru 
este pentru că nu văz decât o asemănare schematic, mai mult tipografică. 
În fond, eu n-am avut nici o admiraţie pentru acest poet. El reprezintă 
impresionismul german, pe când eu aş putea să am până la un punct legătură 
cu expresioniştii (Valerian, I., 1967, p.55-56 apud Bălu, Ion, 1997, p.61.).  

Comentariile şi criticele exegeţilor aprobă spusele lui Blaga. De pildă, 
George Gană crede că poemele blagiene au fost scrise prima dată într-o formă 
prozaică. Bineîneţeles că nu sunt incluse toate poemele în această discuţie, 
căci nu orice proză poate fi preschimbată în versuri. Totuşi, pentru a observa 
metamorfozarea prozei în poem, propun lecturarea unei scrisori de-a poetului 
din Lancrăm adresate Corneliei Brediceanu, izvorul său de inspiraţie, la 15 
ianuarie 1918, şi varianta versificată: 

Iubita mea, 
s-apropie tot mai mult timpul, pentru ca să ni se înceapă iarăşi timpul, timpul 
nostru de tinereţe, de lumină, de gesturi cu semnul veşniciei pe ele.
Mă iubeşti mult? Spune-mi-o, vreau s-o tot aud şi să mă îmbăt de dorul tău. 
Când voi fi lângă tine aşa-i că o să-mi spui şi-atunci că ţi-e aşa de dor de 
mine? (Bălu, Ion, 1997, p.63.).

Versurile au fost notate în poemul Dorul: Setos îţi beau mireasma şi-ţi 
cuprind obrajii/ cu palmele-amandouă, cum cuprinzi/ în suflet o minune. / Ne 
arde-apropierea, ochi în ochi cum stăm. / Şi totuţi tu-mi şopteşti: Mi-aşa de 
dor de tine! / Aşa de tainic tu mi-o spui şi dornic, parc-aş fi/ pribeag pe-un alt 
pământ…

În felul acesta, Lucian Blaga se sincroniza, printr-un experiment propriu, 
cu promovarea europeană a versului liber. Cu toate că Blaga va crea poeme în 
care versurile vor rima, ritmul în creaţiile sale lirice va fi inegal (de exemplu, 
în volumele La cumpăna apelor şi La curţile dorului). Poetul Al. Philippide 
era de părere că imprecizia ritmică este la el expresia unei nevoi adânci. Ritmul 
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urmează fără nici o constrângere drumul sinuos al gândului. De aici, acea perfecta 
identitate dintre fond şi formă, dintre vers şi gând, dintre ritm şi emoţie, care dă 
atâta siguranţă şi atâta trăinicie poeziilor (Philippide, Al. A., 1938, p.187 apud 
Bălu, Ion, 1997, p.64.).

Consider necesar să amintesc, de asemenea, importanţa topicii cuvintelor 
din versul blagian. De exemplu, linia de pauză este semnul blagian care 
epatează deseori. Secvenţa lingvistică Se desface – care poartă? (Asfinţit) este, 
aparent, similară cu Care poartă se desface? În plan semantic, nu este o simplă 
inversiune sintactică, stabilită prin linia de pauză, ci o transformare reală 
a limbajului. Topica versului lui Blaga conturează însuşi actul de creaţie, 
reprezentând o punte între imaginaţie şi cuvânt, între viziune şi scriere, astfel 
încât enunţul poetic nu se mai aseamănă cu enunţul standard. Aşadar, versul 
acesta nu este alcătuit dintr-o propoziţie ale cărei elemente sunt despărţite 
printr-o linie de pauză, ci din două propoziţii, între care linia de pauză 
reprezintă un prag stilistic, un spaţiu al misterului, un minus al cunoaşterii, 
la fel ca în matematică. 

O nouă structură în care apare linia de pauză şi merită interpretată este 
Stau pe ţărm şi – sufletul mi-e dus de-acasă (La mare).În cazul acesta, linia de 
pauză evidenţiază spaţiul şi timpul unei mişcări a spiritului de la metafora 
plasticizantă la metafora revelatorie. Surprinzător este faptul că semnul liniei 
de pauză este aşezat după conjuncţia coordonatoare copulativă şi, nu înaintea 
acesteia. Prin urmare, dislocaţia devine mai vizibilă, iar acest semn grafic 
sugerează semnificarea, redată, din nou, de mister. Faptul că linia de pauză 
este notată după şi permite enunţului să devină un mesaj deschis, care-ar 
putea evolua ad libitum. Se adresează întrebarea: de ce este atât de utilizată 
linia de pauză în versul blagian? Este utilizată decorativ, fiind legată de 
sentimentul spaţiului ondulat. Cu alte cuvinte, Lucian Blaga a simţit deodată 
să noteze linia de pauză, fragmentând monotonia versurilor.

    O altă particularitate a creaţiei blagiene, printre altele, este scrierea 
diferiţilor termeni cu majuscule. În primul volum publicat, Poemele luminii, 
apar majusculele: N (Nepătrunsul, Nesfârşit, Noaptea), P (Pământul), S 
(Suflet, Soarta), M (Marea) şi V (Vecinicul). După cum se poate observa, 
cuvintele scrise cu majusculă fac parte din sfera generală a vocabularului, însă 
se intersectează cu trăirile eului liric, căci acestea devin metafore ale reflectării 
eului liric. Este cunoscut faptul că în majoritatea creaţiilor lirice, eul poetic 
blagian este cuprins de misterul eternităţii, adică de nesfârşit, de veşnicie. 
Toată creaţia sa este stăpânită de suflet şi transmisă întregului pământ, 
înglobând toate tainele sorţii şi sentimentele oscilatorii asemenea valurilor 
mării.  
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Tot atât de importantă, din punct de vedere stilistic, este problema 
decupajului, percepută ca o tehnică de organizare lingvistică a mesajului 
(poemele Înfrigurare şi Ceasul care nu apune).   

La fel de autentică era schiţată şi stilistica poemelor luminii. Specialiştii 
în literatură au extras sensul luminii şi-au constat că aceasta înseamnă viaţă, 
cunoaştere, aspiraţia superioară, trăirea, dar în acelaşi timp şi erosul. Copacul 
şi sămânţa ascund în ele devenirea şi răsărirea; fântâna este simbolul căutării 
adevărului, iar tăcerea, care învăluie aproape orice vers blagian, substituie 
liniştea sufletească şi calmul universului. Lucian Blaga scrie texte lirice, ivite 
dintr-un proces imanent. Poetul se confesează lui însuşi, răsfrângând emoţiile 
sale, în raport cu lumea care este, în ansamblul ei, o corolă de minuni. Dacă 
în cazul lui Tudor Arghezi interesează mesajul, iar la Ion Barbu poezia este 
o dovadă de narcisisim, în situaţia lui Lucian Blaga descoperim că poetul se 
focalizează asupra integrării subiective în spaţiul cosmic.

Eul poetic blagian este unic, analizându-se pe sine în corelaţie cu lumea 
imaginară, cu idealurile lăuntrice cele mai adânci, într-o linişte debordantă, 
aşa cum reiese din Autoportret: Lucian Blaga e mut ca o lebădă. / În patria sa / 
zăpada făpturii ţine loc de cuvânt. / Sufletul lui e în căutare, / în mută, seculară 
căutare / de totdeauna, / şi până la cele din urmă hotare./ El caută apa din care 
bea curcubeul. / El caută apa / din care curcubeul / îşi bea frumuseţea şi nefiinţa. 
Lebăda ilustrează, din nou, datorită albului şi a graţiei sale, lumina. Paradoxal 
este faptul că, deşi lebăda este simbolul muzicii şi al cântecului, căci, după 
cum se spune, ea moare cântând şi cântă murind, în textul lui Blaga pasărea 
a devenit un cântec mut.

Poetul transilvănean a adus literaturii române nu doar o impresionantă 
noutate lirică, aşa cum a făcut simbolistul Al. Macedonski, ci şi o bătaie a 
inimii care pulsează veşnic în versuri. Armonia textuală rezidă în simetrii 
ingenioase, figuri stilistice lexico-semantice, ori realizate la nivel sintactic sau 
fonetic, aranjarea hiponimică a substantivelor şi a adjectivelor, accentuarea 
valorii unui enunţ prin inversiune, dislocare sau izolare topică etc.    

Poezia blagiană se naşte dintr-o evoluţie spirituală, poetul căutându-se 
veşnic pe sine şi ascultând de o voce lăuntrică. 

Fiecare volum de-al lui Blaga conţine o particularitate stilistică şi 
imagistică şi preia din trăirile şi emoţiile volumului anterior. De exemplu, 
Hafis, Psalmistul, Daţi-mi un trup, voi munţilor din Paşii profetului, continuă 
tematica din Poemele luminii, Tristeţe metafizică din Lauda somnului, 
Cântăreţi bolnavi, Stă în codru fără slavă din La cumpăna apelor etc.  

Concentrat asupra propriilor trăiri interioare, Lucian Blaga trăieşte, mult 
mai mult decât contemporanii săi, o viaţă caracteristică biografiei interioare. 
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Prin urmare, în cazul operei blagiene, nu intră în discuţie motivele ori 
simbolurile, ci se are în vedere dialectica şi aspectele eului poetic în exprimările 
sale primordiale. Eul poetic reprezintă un element esenţial al personalităţii, 
în alcătuirea căruia se regăsesc toate procesele psihice native ori dobândite, 
dar şi gesturile voluntare sau involuntare faţă de mediul înconjurător,  
stimulându-i personalitatea creatorului şi individualizându-i concepţia. 

Chiar Lucian Blaga sesizase încântătoarea atracţie a vieţii lăuntrice, din 
primul său volum de aforisme, Pietre pentru templul meu: Încăpăţânat, tare, 
drept şi convins, mi-am zis că nu realitatea materială, pe care o simţim şi o 
măsurăm, ar trebui să ne fie mai valoroasă, nu adevărul pe care ni-l mijloceşte 
deducţia silogistică, ci realitatea lăuntrică a visurilor pe care vrem să le înfăptuim 
şi adevărul pe care şi-l creează întregul nostru eu, cu patimile şi avânturile sale.

Calitatea operei lui Blaga este conferită de criteriile estetice, ţinându-
se seama de stăpânirea lirismului de către poet, astfel evaluându-se talentul 
literar, cultura şi experienţa de viaţă. În acest sens, poezia de idei constituie 
primul pas către o secţiune superioară. Versurile absorb emoţia din zonele 
destinate speculaţiei teoretice, exprimând idei. De pildă, a-ţi aduce aminte 
că viaţa este doar o mare trecere înseamnă a transmite adevăruri generale, 
cunoscute de toţi. 

În poezie, ideile nu înduplecă lecturorul prin ele însele, prin conţinutul 
lor teoretic, ci prin emoţia pe care o transmit, prin metamorfozarea în 
simboluri, insuflând destinul omului. De exemplu, ireversibilitatea temporală 
este ilustrată la Blaga prin metafora toamnei, anotimp nostalgic, care indică 
trecerea: Cândva, târziu, toamna va învălui umerii femeii iubite şi atunci, 
fata frumoasă de astăzi, strâns se prinde „de mine cum atârnă o cunună/ de 
flori uscate/ de stâlpul alb de marmoră al unei cripte”. Necruţătoare, aceeaşi 
toamnă biologică „va veni şi-o să-ţi despoaie/ de primavera trupul, fruntea, 
nopţile şi dorul/ şi-ţi va răpi petalele şi zorile/ lăsându-ţi doar amurgurile 
grele şi pustii.” În acea inevitabilă toamna, tânăra de astăzi, bătrâna de mâine, 
singură va plânge pe cei dragi: „din toate florile ce le-ai avut vreodată/ numai 
pe acelea n-o să ţi le ia, / ce-o să le-aşterni peste mormintele tuturor, / acelora, 
care se duc pe veci/ cu primăvara ta” (O toamnă va veni). 

Parcurgerea căilor meditative indică un alt punct al personalităţii blagiene. 
Având ca punct de plecare transmiterea unui sentiment, poezia meditativă nu 
comunică emoţiile izolat, ci le aşază într-o perspectivă generală. În poezie, 
meditaţie presupune dublarea simţirilor cu un plan reflexiv. Câteodată, al 
doilea blan se suprapune parţial sau în totalitate cu primul plan, generalizând 
reacţiile comune. De regulă, creşterea expresiei meditative se realizează odată 
cu trecerea anilor, însă la Blaga opera meditativă include toate vârstele 
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poetice. Poezia meditativă nu doar că dă senzaţia exprimării unor sentimente 
colective şi naţionale, ci creionează aspiraţiile şi frământările continue ale 
omului. Ilustrativă rămâne poezia Gorunul, care face parte din categoria 
Poemelor luminii: În limpezi depărtări aud din pieptul unui turn/ cum bate 
ca o inimă un clopot/ şi-n zvonuri dulci/ îmi pare/ că stropi de linişte îmi curg 
prin vene, nu de/ sânge. Strania depărtare spaţială este substituită de starea 
interioară. În pieptul unui turn, bate un clopot la fel ca o inimă. Clopotul 
este vestitorul dispariţiei, al sfârşitului, sugerând liniştea veşnică. Bătăile 
inimii arată existenţa, dar totodată ne dau de ştire, cu fiecare palpitare, că se 
apropie sfârşitul inevitabil. Înlocuirea celor două planuri provoacă meditaţia 
poetului. Poetul ia atât din realitatea înconjurătoare, cât şi din interior calmul 
absolut, care, paradoxal, îl tulbură tocmai din cauza acestei stări de linişte 
impregnate în suflet. Povara emoţională este dată de întrebarea adresată sieşi 
şi gorunului: … de ce mă-nvinge/ cu aripi moi atâta pace/ când zac în umbra 
ta/ şi mă dezmierzi cu frunza-şi jucăuşă? 

Răspunsul îndoielnic accentuează starea de încordare, fiindcă presimţirea 
a devenit certitudine, toate elementele realităţii sugerând aceasta. De exemplu, 
umbra gorunului substiuie umbra morţii, iar din trunchiul copacului cu 
frunza jucăuşă oamenii vor realiza sicriul celui care şade acum sub crengile 
sale. De altfel, copacul reprezintă un axis mundi care face legătura între 
spaţiul celest şi cel teluric, simbolizând faptul că fiecare se întoarce de unde 
a venit, integrându-se în mediul vegetal. Liniştea iniţială care străbate textul 
liric se revarsă în cupa liniştii eterne: şi mut/ ascult cum creşte-n trupul tău 
sicriul, / sicriul meu, / cu fiecare clipă care trece, / gorunule din margine de codru.  
Sub pecetea tăcerii, Blaga se contopeşte cu cosmicul. 

Tăcerea şi liniştea arată încetarea agitaţiei superficiale, dezordonate, 
descoperirea eului şi a lumii. După cum spune şi George Gană, tăcerea pe care 
o cântă Blaga este tăcerea care lasă să se audă pulsaţia vieţii universale, e o tăcere 
sonoră (Gană, George, 1976, p.240). 

Pe de altă parte, în sfera individualităţii, liniştea este condiţia dezvăluirii 
părţii nemuritoare a fiinţei: Atâta linişte-i în jur de-mi pare că aud/ cum se izbesc 
de geamuri razele de lună. / În piept/ mi s-a trezit un glas străin/ şi-un cântec 
cântă-n mine-un dor, ce nu-i al meu (Linişte). 

Elogiul tăcerii devine clar în poemele care destăinuie neîncrederea sau 
chiar dispreţul faţă de cuvânt: Credeţi-mă, credeţi-mă, / despre orişicine poţi 
să vorbeşti cât vrei/ (…)/ Dar cuvintele sunt lacrimile celor ce ar fi voit/ aşa de 
mult să plângă şi n-au putut./ Amare foarte sunt toate cuvintele. (Către cititori) 

Meditaţia poetică remarcă trăsăturile generale ale existenţei individuale 
intersectate cu existenţă universală. Aceasta reprezintă adevarata poezie 
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filosofică care, în cazul lui Blaga, înseamnă sensul totalităţii lumii. Poetul a 
înţeles faptul că în alcătuirea lumii intră câteva elemente esenţiale, din care 
au luat naştere formele nesfârşite ale materiei. În acest sens, omul este, de 
fapt, o picătură de apă în oceanul veşniciei. Poezia Noapte la mare exprimă 
dorinţa sufletului de a stăpâni absolutul, dar în acelaşi timp şi imposibilitatea 
de a evidenţia incomunicabilul. 

Propun să finalizez acest studiu dedicat liricii lui Blaga, analizând o altă 
formă de producere a câmpurilor semantice: întemeierea conotaţiilor prin 
opoziţii semantice exprimate în plan morfo-sintactic. Problema negaţiei 
a fost cercetată de către criticii literare şi s-a constatat că în majoritatea 
poeziilor lui Blaga există cel puţin câte un predicat negat cu adverbul nu. 
Rezultatul este minunat, contrazicând intuiţia, fiindcă nimeni nu zăreşte în 
Blaga un poet al negării. Cu toate acestea, în Poemele luminii, adverbul nu 
apare de 39 de ori. Ilustrativă în sensul opoziţiei semantice prin negaţie este 
poezia Eu nu strivesc corola de minuni a lumii. În al doilea vers al acestui text, 
verbul a ucide sugerează mai exact actul nimicirii, dar şi el este desfiinţat prin 
adverb. Se clarifică în acelaşi timp şi sensul principal al luminii – cunoaştere: 
şi nu ucid cu mintea tainele. Din contra: eu cu lumina mea sporesc a lumii 
taină – / şi-ntocmai cum cu razele ei albe luna/ nu micşorează, ci tremurătoare/  
măreşte şi mai tare taina nopţii (…). Prin urmare, cunoaşterea înseamnă 
lumină. Raportul opoziţional se naşte, pe de o parte, între cunoaştere şi 
taină (lumina mea versus a lumii taină) iar pe de altă parte, între lumină 
şi întuneric (razele albe versus taina nopţii). Verbul sporesc transmite, prin 
conţinutul său semantic, superlativul. Este, de fapt, afirmarea superlativă a 
negativităţii, fiindcă contrariile se schimbă în pro. Tot în opoziţie se află şi 
verbele micşorează şi măreşte, deşi micşorează este negat. Deci, există o negare 
a negaţiei, urmată de afirmarea pozitivităţii, accentuată de comparativul mai 
tare.  

Cu numeroase tehnici redundante, cu multe repetiţii, chiar retoric, 
Lucian Blaga realizează o clară contradicţie în poezia sa. 

Despre Blaga s-a scris foarte mult şi tot s-ar mai putea scrie, căci creaţia 
sa este un izvor de semnificaţii.           
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Abstract
One of the most well-known Romanian contemporary poets is Ion Mureșan, 
whose poetry focuses on everyday life reality analyzed both from an external 
and an internal perspective. The poet is especially interested in expressing the 
metaphysical reality which only a few can achieve. In his opinion, alcohol is the 
best way of losing awareness of the daily routines and stereotypes and the way to 
access the genuine reality. The lyrical discourse is focused on Plato’s ideas about 
reality and it encourages constructing new realities, especially in poetry, using 
neoexpressionist strategies and an eidetic visionary perspective.
Keywords: contemporary literature, neoexpresionism, realism, eidetic 
and holographic vision, alcoholism 

I. Date preliminarii despre autor, volumul Alcool, receptare critică
Veritabil poet optzecist, consacrat prin volumele Cartea de iarnă 

(1981) și Poemul care nu poate fi înțeles (1993), Ion Mureșan „refuză” 
nemotivat înregimentarea în rândul generației douămiiste, întârziindu-și 
(parcă programat) publicarea mult anunțatului volum Alcool (2010). Spirit 
nonconformist, detașat de „ispitele” recompenselor artistice, personalitate 
sieși suficientă, centrată asupra propriului ego, Ion Mureșan pare să provoace 
continuu încrederea cititorilor cu privire la potența-i creatoare. Dacă al doilea 
volum constituie o veritabilă infirmare a neîncrederii exprimate de Ioan 
Buduca la sfârșitul cronicii dedicate primului volum: „nu știu dacă poetul 
va mai scrie” (Vlad, 2008: 10), întârzierea publicării și celui de-al treilea 
volum constituie, la rândul său, o tentativă ludică de chestionare a încrederii 
lui Nichita Danilov cu privire la viitorul literar al poetului, care replicase cu 
aceeași ocazie: „Cine a fumat, va mai fuma, cine a băut va mai bea, cine a 
scris poezie, va mai scrie” (Ibidem). Ion Mureșan pare a nu se sinchisi nici 
de suspiciunea unora, nici de votul de încredere al altora, îngăduindu-și 
ignorarea coordonatei temporale a realității. 

Consecința a fost aceea că încet-încet numele marelui poet a devenit 
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„un nume exotic în peisajul literar. Atât de exotic încât aproape că nici nu 
există”, afirma Alexandru Cistelecan (Ibidem). Pe fondul acestei realități, 
în 2010 apare volumul Alcool, reperat cu repeziciune de critica literară și 
catalogat sentențios drept „cel mai bun volum de poezie românească din 
ultimii ani”, fapt ce „îl consacră definitiv pe Ion Mureşan ca mare poet” 
(Cristea-Enache, 2011). După cum bine punctează Daniel Cristea-Enache, 
virtuozitatea poetului Mureșan constă în capacitatea de a sensibiliza prin 
intermediul unei poetici a cotidianului, a unei realități adesea vulgare, 
prezentate într-un stil histrionic și prozaic. Poet realist, cu puternice tendințe 
expresioniste, care țintește spre esența lucrurilor, Ion Mureșan își focalizează 
atenția asupra particularului: asupra haoticei realități personale, parte infimă 
a realității generice a lumii. Susceptibil de egoism, actul de creație al acestuia 
aplică consecvent principiul despre și pentru sine, convertit în viziune poetică. 
A scrie despre sine și despre lumea sa (exterioară și interioară) corespunde 
unei necesități pragmatice de autocunoaștere. Prin urmare, poezia nu are 
atât o funcție socială și moralizatoare, nu este îndreptată spre alții, cât una 
cognitivă, poetul alegând să-și fie propriul profet și aplicând îndemnul 
socratic: Cunoaște-te pe tine însuți! 

Spre deosebire de celelalte volume, Alcool se remarcă prin „plecăciuni 
către alţi mari poeţi”, precum: Stănescu, Sorescu, Dimov, Brumaru, Angela 
Marinescu, Ileana Mălăncioiu. Dincolo de acțiunea de rememorare și de 
exprimare a preferințelor literare în materie de poezie, se poate intui o altă 
motivație. Aceea de delimitare a propriului stil, de ruptură de vechii maeștri, 
de decantare a propriei viziuni. Astfel, Daniel Cristea-Enache observă că, 
dacă poeziile închinate pleiadei de mai sus se caracterizează prin condensare, 
rigurozitate și ilustrare, restul volumului se definește prin vizionarism, 
libertate și distilare. Cele două articole dedicate de acesta ultimului volum 
al lui Ion Mureșan constituie o pledoarie pentru o citire corectă a acestuia, 
invalidând argumentat ideea unui „alcool îndoit”, datorat îmbinării a variate 
stiluri. Paralela cu Levantul îi permite criticului să concluzioneze răspicat: 
„Ce era  Levantul  pentru Mircea Cărtărescu este  cartea Alcool  pentru Ion 
Mureşan” (Cristea-Enache, 2011b). Iulian Boldea recunoaște că „poezia 
lui Ion Mureşan e reputată pentru dificultatea sa. E o poezie ce nu se lasă 
citită (şi interpretată) cu uşurinţă. Sensul se ascunde, imaginile poetice sunt 
amăgitoare, dinamica sensurilor primeşte învestitura gravă a unui ermetism 
lipsit de morgă, de o anume naturaleţe chiar” (Boldea, 2008) De aceeași 
părere este și Alexandru Vlad (Vlad, 2008: 4), care, vorbind despre ineditul 
perspectivei literare a poetului, propune următoarea explicație ludică:

Dioptriile poetului, notorii de altfel, sunt din copilărie, sau din naştere, 
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şi-l fac să vadă lumea într-un anume fel pe care nu poate şi nu vrea să şi-l 
dispute cu nimeni. La modul cum vede el lumea noi nu avem acces decât 
prin textele sale, cu care de altfel e deosebit de zgârcit. 

Titlul volumului este sugestiv pentru tematica poeziilor și stabilește 
decorul celor mai multe dintre ele: cârciuma. Alcoolicul, cârciuma, vodca, 
paharul sunt doar câteva dintre motivele literare ale volumului ce circumscriu 
o realitate cotidiană damnată, nedemnă de paginile literare, simbol al 
decăderii umane, al neputinței și pierzaniei. Tematica duce cu gândul la 
estetica urâtului, propunând însă un grotesc mediocru, mai puțin vulgar și 
hidos. Într-un interviu, Ion Mureșan abordează geneza acesteia cu intenția de 
a solidariza cititorul cu propria-i perspectivă compasională:       

Alcoolicul la mine nu este alcoolicul vulgar, beţivul. Cârciuma este până 
la urmă un fel de purgatoriu. Locul unde oamenii se întâlnesc şi-şi spun 
slăbiciunile, unde chiar se spovedesc. (...) Eu încerc, măcar prin poezia mea, 
cât voi reuşi, să îi fac pe oameni să nu le mai fie ruşine că sunt frumoşi. În 
cartea Alcool despre acest spaţiu al confesionalului este vorba, de locul acela 
în care oamenii încep la un moment dat să nu le mai fie frică că sunt frumoşi. 
(Moșoiu, 2014)

Vizionarism și cotidian

Analizând evoluția liricii postmoderne, Al. Cistelecan (2014) este de 
părere că „era nu doar firesc, era de-a dreptul necesar – și chiar imperativ – ca 
după excesul de metaforeală făcut de poeții generației ’60 să urmeze o reacție 
contrară, de retragere în concret și-n notația imediată”. Criticul observă cu 
satisfacție că, în fuga de lirism, generația optzecistă nu a căzut în extrema 
concentrării pe imanența strictă, ci a reușit o punere în echilibru a celor 
două tendințe (lirism vs. realism) nerenunțând la „efervescența imaginativă 
a realului și nici la metaforă în tentativele lor de realizare a unui realism 
holografic” (Ibidem.). Nu același lucru se poate afirma despre generația 
douămiistă, plafonată, după spusele acestuia, „într-un fel de denotativitate” 
fără forță imaginativă și creativă:

Pentru că poeții n-au reușit să producă o nouă imaginație. Și atunci, ca să nu 
rămînă doar la scriitura de consemnare, la pura transcriere de real cotidian, 
au înlocuit principiul imaginativ cu cel anamnetic, imaginația – cu memoria. 
(Ibidem)
Consacrat drept poet optzecist, dar candidând prin ultimul volum la 

titulatura de poet douămiist, Ion Mureșan nu își dezminte originile, refuzând 
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categoric cochetarea cu lumea anamnezică. Lirica acestuia se concentrează 
asupra realității cotidiene, aceasta fiind înțeleasă într-o dimensiune duală: 
vizibilă, palpabilă, perceptibilă prin receptacolul senzorial, materială, 
respectiv invizibilă, impalpabilă, perceptibilă prin „ochiul interior” al 
egoului, imaterială. Această ambivalență este reflecția dualității ființei 
umane: trup-suflet, tenebre-lumină, răutate-bunătate, rațiune-subconștient, 
materializată prin tehnica oglinzilor paralele. Așadar, analizarea realității 
corespunde unei priviri introspective în oglindă cu scopul autocunoașterii 
și descoperirii propriilor contururi. Perceperea/ dezvăluirea profunzimilor 
realității cotidiene este direct proporțională cu capacitatea de receptare 
a eului liric,  care nu poate fi eclipsată, acesta accedând nu la cunoașterea 
lumii, ci la cunoașterea propriei perspective asupra lumii. Conștient de 
interdicția cunoașterii absolute, poetul pendulează între două alternative: 
aceea de a descoperi contururile propriei realități, subiective, incongruente cu 
realitatea celuilalt și, deci, nesatisfăcătoare, sau aceea de a se învesti cu puteri 
demiurgice, dând naștere unei realități „după chipul său”, independentă însă, 
capabilă de a-și urma propriul traseu. Actul poetic este, așadar, fie receptare 
pasivă, fie creație demiurgică a realității. Centrul de focalizare rămâne același: 
viața, privită alternativ prin cele două lentile ale sensibilității poetului, cea 
exterioară și interioară. În aceasta constă ideea vizionarismul holografic al 
cotidianului propusă în titlul lucrări. 

Ceea ce individualizează poetica lui Ion Mureșan este dimensiunea 
eidetică a vizionarismului, capacitatea de a holografia o realitate imaginară 
într-un mod real, autentic, poetul devenind un spectator al unei realități 
dedublate. Senzorialul ia locul gândirii raționale ca urmare a crezului poetic: 
„în poezie, pur şi simplu, privirea iese din om şi se îndreaptă înspre lucruri, 
nu lucrurile intră în om. Iese şi, cum spunea Hegel, se întoarce încărcată” 
(Moșoiu, 2014). Alexandru Cistelecan consideră că din capacitatea de a 
vedea inexistentul și de a folosi „imaginea irealelor ca pe niște obiecte extrem 
de concrete și imediate” „se trage senzația de vertij imaginativ a poemelor 
sale, de aici dimensiunea lor holografică...” (Cistelecan, 2014). Un exemplu 
coerent este partea a doua a ermeticului poem intitulat Întoarcerea fiului 
risipitor: „iar omul de afară/ îmbrățișează stâlpul de afară și/ odată cu stâlpul 
trece prin gheață și îmi intră în ochi:/ și-acum e-un stâlp de telegraf în mine și 
un om străin./ Și sârme lungi îmi ies din ochi și strâns/ mă leagă de toți stâlpii 
de telegraf din lume. Și-s mândru că sunt stâlp de telegraf”.

În primele poeme se observă doar o tendință pasivă de recepționare a 
realității palpabile, imediate, autentice a vieții alcoolicilor. Faptul poate fi 
considerat o încercare de tatonare a posibilităților de exprimare a unei realități 
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imaginare, vizionare, bazată pe imitarea celei reale. Procesul de construire 
a acestui univers imaginativ poate fi interpretat în manieră blagiană ca 
modalitate de potențare a misterului realității. Adâncirea acestei problematici 
și nerezolvarea ei reprezintă o opțiune inedită pentru poet, de inversare a 
funcțiilor: de la interpret de viziuni la profet vizionar, vestitor al unui mesaj 
ermetic: „Citea scrâșnind din dinți de parcă/ vorbirea lui era închisă în altă 
vorbire,/ iar el se chinui s-o spargă între dinți și să aleagă/ de-o parte ce-i al lui 
din ce vorbea. (...) Precis a vrut el să ne transmită ceva” (Mesajul).

În acest demers, denumit de Al. Cistelecan (Cistelecan, 2014) „manieră 
vizionară de subvertire a realului prin poetica imaginii eidetice”, legătura 
dintre real și imaginar rămâne una indisolubilă, cele două condiționându-se 
reciproc:

Ion Mureșan are nevoie de un fel de cadru epic sau măcar de o scenografie 
pentru rulajul vizionar (...) Realitatea lui e doar un pretext (și un pre-text) 
pentru procesiunea irealelor, pentru scenariul himerelor și al nălucelilor 
spontane, derulate însă cu concretețea cea mai „realistă” și în detaliile cele 
mai palpabile (...) Mureșan nu-și amintește lucruri întâmplate, ci lucruri 
neîntâmplate, nu vede lucruri care se văd, ci lucruri care nu se văd.

Redirecționarea privirii eului poetic spre inexistent, gol, neîntâmplat, 
invizibil se motivează prin dorința detașării de propria-i perspectivă, de 
dobândire a unei noi identități capabile să experimenteze și, implicit, să creeze 
diferit, unic. Aflat în imposibilitatea de a se metamorfoza, poetul descoperă 
că deține totuși libertatea de a-și schimba unghiul de receptare, în fapt, 
posibilitatea de a-și metamorfoza realitatea. Focalizat asupra „stângăciilor 
și imperfecțiunilor” vieții cotidiene, într-o „întoarsă” estetică argheziană, 
„poetul se repezea la «lucrul denumit ca să-l umple de bube şi semnificaţii»”, 
afirmă Ion Pop (Pop, 2008: 54).

Dacă în ceea ce privește vizionarismul eidetic al poeziei lui Ion Mureșan 
s-a răspuns la întrebările ce și de ce, discuția nu poate fi încheiată fără a lua în 
considerare factorul declanșator. Plasarea stării de ebrietate într-o dimensiune 
ideală se datorează faptului că ea favorizează ieșirea din lumea materială și 
accederea în lumea ideilor. Beția fizică, cu corolarul său, beția de imagini ireale 
constituente ale unei realități imateriale nu frapează, întrucât încă din titlu 
autorul modelează orizontul expectativ al cititorilor. Incapacitatea poetului 
de a țintui realitatea în lumea scrisului este pusă pe seama nesatisfacerii nevoii 
de inducere a stării de totală disponibilitate. „Nu de puține ori acest deziderat 
este atins prin intermediul stărilor etilice, căci alcoolul nu e un banal narcotic 
ce relaxează şi favorizează reveria, ci simplifică, până la esenţă, receptarea, 
deci înţelegerea”, afirmă Bogdan Crețu (Crețu, 2008: 194). Eliberat de 



conștiința activă a cărei focalizare vizează patimile, sentimentele, impulsurile 
și prejudecățile sale, individul are dintr-o dată acces la adevărurile absconse, 
tulburătoare, grave ale vieţii: „Deschid ochii în pahar./ În pahar văd bine și 
fără ochelari./ Zic: Totu-i vis și armonie.” (Pahar)

Ca urmare a schimbării statutului băuturii magice, perspectiva asupra 
alcoolicilor se pozitivizează. Pe fondul inegalabilei compasiuni de care poetul 
dă dovadă (compasiune transformată în viziune) personajele lirice adineauri 
stigmatizate se metamorfozează în receptacul al „Marelui Plan al lui 
Dumnezeu”. Ideea blagiană a transcendentului sofianic își găsește constant 
aplicabilitatea în poeziile lui Ion Mureșan. Nu numai că transcendentul 
se revelează în profan, dar el manifestă o intrigantă predilecție pentru 
iluminarea „săracilor alcoolici”: „Dar Dumnezeu, în marea Lui bunătate, 
nu se oprește aici!/ Imediat face cu degetul o gaură în peretele Raiului/ și 
îi invită pe alcoolici să privească./ (O, unde s-a mai pomenit atâta fericire 
pe capul unui singur om!)” (Poemul alcoolicilor). Epifania atât de accesibilă 
celor care „reușesc să spună lucruri cu adevărat emoționante” este interzisă 
marilor înțelepți: „Și nici noi, Doamne, noi, bătrânii, noi înțelepții, nu am 
înțeles./ Nu am putut./ Căci întotdeauna adevărul a fost opera unor oameni 
neîndemânatici.” (Opera unor oameni neîndemânatici) 

În poeziile lui Mureșan, chiar și realitatea materială, neholografiată, 
este alterată de perspectiva subiectivă a poetului, legile ei apărând inversate: 
Divinitatea se revelează damnaților, iluminarea și accesul la Ideile pure sunt 
permise doar celor neinițiați, banalitatea și comunul constituie spectaculosul 
existenței. Estomparea granițelor dintre real și ireal și distorsionarea logicii 
lumii sunt centrul tematic al poeziei Acoperișul: 

Și ce a fost de zis, ți-am zis la timpul potrivit:/ că acoperișul casei e spart, încât 
noaptea văd de pe pernă stelele,/ iar când plouă, plouă și în farfuriile noastre,/ 
iar când e soare, e soare și în farfuriile noastre. (...) iar când cerul e negru și 
casa noastră e neagră,/ iar când cerul e roșu și casa noastră e roșie,/ de nu mai 
avem un înăuntru al nostru,/ și nu mai avem un afară al nostru.
Cu referire la această ilogică a cotidianului, Laurențiu Ulici observă că 

„Ion Mureșan e un poet care pune demonii să-i arate drumul spre îngeri” 
(Ulici apud. Cistelecan, 2014: 12). Mergând mai departe în interpretarea 
sa, Alexandru Cistelecan completează afirmația precedentă astfel: „dar și un 
poet care pune îngerii să-i arate drumul spre infern. Și care, culmea, găsește 
amândouă drumurile deodată și merge simultan, beat de entuziasmul viziunii, 
pe două cărări: a infernului și a paradisului” (Cistelecan, 2014: 12). Într-
adevăr, dualitatea ființei umane, care se revendică luminii, dar se complace 
în tenebre, este maiestos redată în ultima poezie, volumul sfârșindu-se cu 
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lansarea meditației asupra acestei enigme: „Aceasta e Ziua celei de a doua 
veniri./ Și deodată, pleosc,/ întunericul scuipă un înger,/ ultimul îngeraș 
recuperator./ Care mă înhață de o ureche/ și mă duce în lumină și eu plâng/ și 
plâng prin aer/ cu urechea între degetele îngerașului,/ plâng,/ că întunericul 
rămâne singur.” (Ci eu singur sub pământ) 

În ansamblu, volumul pare a face aluzie la teoria ideilor platonciene 
conform căreia lumea sensibilă (a realității aparente, accesibilă prin simțuri) 
este o copie a lumii metafizice, a Ideilor pure, accesibilă doar prin rațiune. 
Un argument în acest sens este partea a VII-a a poemului Întoarcerea fiului 
risipitor: 

Cârciumile de aici, de pe pământ, nu-s decât umbre palide ale cârciumii unice 
din ceruri, cârciuma aceea rezemată cu un perete de peretele Raiului (...) 
Acolo bea omul cot la cot cu închipuirile lui. Acolo cel ce noaptea visează, bea 
dimineața cot la cot cu cei pe care i-a visat./ Acolo beau Baudelaire cu Virgil 
Mazilescu (...) Dar ei, acolo sus, vorbesc ce vorbim noi, aici în cârciumă, sau 
noi doar repetăm ce spun ei acolo?
Prin urmare, poetul pune la îndoială originalitatea creației mimetice, 

acțiunea de a imita o realitate-copie, și propune inedita alternativă de accedere 
la realitatea esențială prin vizionarism eidetic transfigurabil în poezie prin 
tehnica holografierii. Reușita aplicării acesteia1 (a alternativei propuse de 
Mureșan) e validată de afirmația lui Vasile Feurdean (2001): „vizionarismul 
poetic al lui I. Mureșan câștigă profunzime și forță, prin coerența, densitatea 
și intensitatea imaginilor.”

Neoexpresionism
Cu toate că desfide să fie înregimentat, Ion Mureșan este considerat 

„tatăl absolut al neo-expresioniștilor”, fiind studiat – dacă nu din 
preocuparea pentru gândirea sa poetică – cel puțin ca veritabil exemplu de 
poetică neoexpresionistă. Laurenţiu Malomfălean (2016) consideră că tânăra 
generație douămiistă a beneficiat considerabil de influența poetului, de aceea, 
„cum nu li s-a putut spune (ion)mureşeni, pentru că nu era interesul nimănui 
să exprime acel sunet fantastic de tăios care se naşte când numele se izbeşte pe 
fruntea epigonului demascat, li s-a spus neo-expresionişti”.

O posibilă definiție a curentului ne oferă Blaga, cel mai valoros expresionist 
1. O opinie similară exprimă și Alexandru Cistelecan în articolul „Poetul care nu poate 
scrie poezie”, p. 6: „Mureșan nu e – n-a fost niciodată – un primitiv care sloboade doar 
rafale de fantasmatice și care scapă din mână cheia poemului; principiile de organizare și 
de muzicalitate discursivă, inclusiv o anume retorică a stuporii și fascinației, a violenței în 
binom cu gingășia, declamată persuasiv, s-au văzut chiar de la început.” 
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român din perioada interbelică: „De câte ori un lucru e astfel redat încât 
puterea, tensiunea sa interioară, îl întrece, îl transcendează, trădând relațiuni 
cu cosmicul, cu absolutul, cu ilimitatul, avem de-a face cu un produs artistic 
expresionist.” (Filosofia stilului) Apartenența lui Ion Mureșan la acest curent 
literar nu poate fi negată întrucât mai toate caracteristicile specifice acestuia 
se regăsesc cu ușurință în poeziile sale: vizionarism, tragism existențial, 
sentiment metafizic și permanentă aspirație spre absolut, intensitatea expresei 
care primează asupra formei, exacerbarea trăirii interioare etc. Din perspectiva 
Georgetei Moarcăs, Ion Mureșan e poet expresionist datorită accentului pus 
pe viziune, ea aderând la accepția dată de Wilhelm Worringer termenului: 
„Asupra viziunii, nu asupra recunoașterii, asupra revelației, nu asupra ceea 
ce este perceput e pus accentul în expresionism” (Worringer apud. Moarcăs, 
2008: 155). 

Chiar și la o grăbită lecturare a poemelor sale, cititorul poate cu ușurință 
identifica temele și motivele predilecte curentului: tristețea și neliniștea 
metafizică, disperarea, absența, neantul, moartea și dezagregarea eului. 
Confruntarea ființei umane cu experiența finală a vieții, moartea, ocupă un 
loc central în volumul Alcool, fiind redată inedit, spre exemplu, în poezia 
A venit toamna: „A venit toamna./ Ziua de mâine n-o mai apuc./ (...) Iar 
mie mi-e frică./ Mi-e frică./ Mi-e frică peste măsură./ Stau culcat pe frunze 
galbene și uscate.” Inedită este și poezia Cântec de leagăn, o melodie funestă a 
adormirii individului: „Mie în somn mi-a înghețat inima,/ pentru că în somn 
e foarte frig./ M-au trezit și mi-au tăiat-o.// Dormi, puiul mamii, dormi!// 
Acum sunt mort./ Eu nu mai voi dormi niciodată.” Existența personajelor 
lirice se centrează asupra așteptării pasive a morții, iminență provocatoare 
de adâncă tristețe: „Stăteam la masă așteptând chelnerul./ Și eram triști și 
îngândurați,/ căci știam că mult nu mai avem de trăit.” 

Speranța unei vieți dincolo de moarte, a unei învieri, este înlocuită cu 
„speranța că mâine va fi și mai rău/ (...) Însă noi,/ sperăm cu o așa putere/ 
încât deodată mâine este azi/ și este foarte rău./ (...) Și, deodată mâine este 
ieri/ și este foarte rău./ (...)/ Și acum e bine,/ căci e foarte rău,/ iar răul/ s-a 
stabilizat la cota supremă./ Mai rău nu poate fi nici în trecut.” (Speranța) 
Această resemnare în fața cenușiului existențial duce cu gândul la vorba din 
popor „se putea și mai rău”, ce ascunde lașitatea, lipsa inițiativei, veșnica 
lamentare neputincioasă în fața sorții: 

Aici la dumneavoastră se plânge și se fumează mi-nu-nat!/ am zis 
barmanului, căci adeseori, la masa de lângă fereastră/ târziu în noapte am 
suspinat,/ gândindu-mă că tu ești departe, departe dragostea mea,/ și că nu o 
să te mai văd niciodată./ (...) «Domnule, am fi onorați să plângeți la noi/ (...)/ 
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Oricum, în cultura română se plânge prea mult,/ căci, cu voia dumneavoastră, 
suntem un popor de plângăcioși» (La masa de lângă fereastră). 

Intensitatea imaginilor valorifică în special comparația amplă, conferind 
concretețe chiar și pasajelor mai ermetice. Dintre comparațiile inventariate 
amintim următoarele: „de unde înainte nimic nu era, zup, ca un iepure/ le 
sare cârciuma în față și se oprește pe loc.” (Poemul alcoolicilor), „în lumina 
ca într-un stomac nesătul” (Opera unor oameni neîndemânatici), „La orice 
mișcare/ scaunul țipă sub ei ca un pescăruș” (Sentimentul mării într-o 
cârciumă mică), „respirația ei susura enervant, ca robinetul din baia vecinilor” 
(Păpușica), „ochii ca două legi abrogate/ ochii ca două încăperi de arhivă” 
(Poem de dragoste), „Cerul, deasupra străzii-i ca ochiul de bețiv:/ de-un verde 
spălăcit, spre auriu,/ cu-o găurică neagră-n loc de soare,/ în mijloc.”, „Și cerul 
era ca un șantier părăsit în grabă la venirea iernii.” (La masa dinspre fereastră), 
„fruntea i se încrețea,/ albă,/ ca o perdeluță de tifon în geamul spart al școlii 
din sat.” (Mesajul), „cerul tras ca un fermoar de la șliț peste ochi”, „și fiecare 
literă era un lac mic plin de lacrimi/ din care inima mea bea ca o păsărică” 
(Întoarcerea fiului risipitor). O comparație inedită este cea din versurile: „Și, 
deodată, lucrurile mi-au devenit limpezi,/ ca atunci când scrii o poezie după 
ce ai plâns/ vreme îndelungată,/ și nu mai vrei să înțelegi nimic” (Noi mergem 
acasă), reprezentând o singulară încercare de definire nu a unui obiect/ lucru, 
ci a unei trăiri/ a unui sentiment. 

Tot influenței expresioniste se datorează neglijarea formei în favoarea 
expresiei. Alternarea versurilor lungi și scurte nu urmărește un efect muzical 
și nu se convertește în convenție poetică, scopul ei fiind acela de a conferi 
lizibilitate lecturii în vederea optimizării înțelegerii acesteia: „Mi-e milă de 
mine. Din mila/ asta pe care mi-o cerșesc/ dezmățat și mi-o acord/ cu o 
generozitate indecentă, din mila asta/ trăiesc.” (Mila) Ca mijloc de amplificare 
a ideii, de subliniere a unui indiciu relevant este utilizată cu predilecție 
repetiția, precum în următoarele cazuri: „În curând, în curând va veni seara,/ 
(...) și le este foarte, foarte rușine.” (Poemul alcoolicilor), „iar eu singur, singur, 
singur pentru vecie” (Ci eu singur sub pământ), dar și paralelismul sintactic 
valorificat în special în poezia Pahar: „Luna tremură galbenă și rotundă în 
pahar./ Îmi bag degetul în pahar./ Apoi îmi bag mâna până la cot în pahar./ 
Apoi îmi bag mâna până la umăr în pahar”. 

În ciuda temelor macabre, negativiste, amplificate de sinistrul dezvăluit 
prin expresia poetică, se remarcă abilitatea poetului de a surprinde în tandem 
„splendoarea” și „urâtul” existenței: „Atunci o lumină feciorelnică le sclipește 
în ochi/ și transpiră cumplit de atâta fericire” (Poemul alcoolicilor), „Era 
într-o joi. Purtam atela/ pe osul sufletului rupt” (Poem ocazional), „Îmi vine 
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să vomit de milă, îmi vine să vomit de tristețe./ Îmi vine să vomit gândind că 
aș putea să înghit un îngeraș de pahar./ Îmi vine să plâng la gândul că el ar 
fi, brusc, foarte singur./ Să plâng la gândul că el ar plânge toată noaptea cu 
sughițuri în mine” (Pahar).

Concluzii
În urma acestor considerente privitoare la gândirea poetică, volumul 

poate fi văzut ca o meditație asupra jocurilor realității, finalitatea urmărită 
de poet fiind aceea de a demonstra inadecvarea convenției estetice pur 
realiste. Coexistența celor două tipuri de transfigurare a realității (mimetică 
versus vizionară) propusă de Mureșan reprezintă cheia de boltă a viziunii 
sale artistice și se valorifică prin intermediul unui vizionarism eidetic al 
cotidianului și prin intensitate neoexpresionistă, fapt susținut și de Iulian 
Boldea (2008: 157): 

Poet al angoaselor de fiecare zi şi al reveriei autoscopice crepusculare, al 
extazului rescrierii lumii în cuvinte eliberate de orice umbră de retorism, al 
unei realităţi dezafectate, dar şi al elanului metafizic spre originaritatea lumii, 
Ion Mureşan e un reprezentant exemplar al neoexpresionismului în literatura 
română.

Sondarea la mina operei lirice va continua pentru mult timp înainte, 
motiv pentru care în finalul acestei lucrări se dorește a se sugera câteva posibile 
direcții de cercetare. În primul rând, e nevoie ca prin distanțare să se încerce 
intuirea traseului literar evolutiv al poetului, a cărui creație, deși redusă, se 
întinde de-a lungul a aproape patru decenii. Pe de altă parte, studiul operei 
(ion)mureșene își poate lărgi sfera de cercetare în direcția relațiilor ce se 
stabilesc între poet și ceilalți congeneri ai săi, extinzând ipotezele la stadiul 
de afirmații valide. În acest sens, se poate porni de la afirmația lui Bogdan 
Crețu că poetica lui Ion Mureșan „a devenit pentru tinerii poeţi ai anilor 
2000, un reper, un model, de la care se revendică nu fără orgoliu. Ceva din 
histrionismul lui Claudiu Komartin, din dandysmul cu iz tragic al lui Dan 
Coman, din terapeutica poeziei din textele lui Radu Vancu de aici pornesc. 
(...) Ferice de poeţii care au astfel de ucenici” (Crețu, 2008: 194).
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Abstract
Authority’s spectre, embodiment of the violence or a spirit whose evanescence 
leads to irrecoverable traumas, the father’s figure appears frequently enough 
in Romanian contemporary poetry. Komartin brings his „old man” on the 
scene,  inside the vortex of vibrant images, while Miticov locates his father’s 
figure outside the text, as a beholder of the show who is also observed. In 
other words, Miticov’s poetic discourse flows on the background of his father’s 
dissapearance, while Komartin’s poetry is happening „right here, right now”. 
Diana Geacăr’s oscilation between child’s hypostasis and adult’s hypostasis 
generates an apparently impersonal tone which is trying to absorbe the 
authoriry’s characteristics. All in all, this essay analyses certain discourses built 
around the father’s figure, in order to observe if it exists a current mechanism: 
the autobiographic poem functioning as a performance. 
Keywords: performance, authority, paternal figure, beholder, actor
		

În cadrul volumelor de poezie publicate în ultimele două decenii, lirica 
(auto)biografistă a reprezentat un segment foarte activ. În ceea ce privește 
cadrul general, încă din 2009 (și chiar mai devreme, dar nu într-o formă atât 
de bine conturată), s-a vorbit despre caracterul eterogen al formulelor literare 
contemporane. În „bilanțul douămiismului” din Vatra, Paul Cernat nota 
faptul că „douămiismul e un termen-umbrelă aplicat unei realități literare 
eterogene, care nu se lasă unificată decât într-o anumită zonă a poeziei (...)” 
(Cernat, 3/2009). Probabil că nu întâmplător pe acest fond divers, al unui 
amestec al formulelor, se naște tendința textului literar contemporan de a 
funcționa asemenea unui spectacol. 

Se remarcă, în același număr al publicației Vatra, evoluția în acest 
sens a poeziei  ; caracterul de „societate a spectacolului” modifică percepția 
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scriitorilor atât asupra realității exterioare, cât mai ales asupra celei interioare1. 
Al. Cistelecan2 și Florina Pîrjol3 analizează de asemenea această tendință care, 
pusă în relație cu lirica autobiografistă, dezvăluie un șir întreg de discursuri-
spectacol care au ca reper raportarea instanței poetice la figura paternă. Prin 
urmare devine legitimă analiza unor discursuri poetice diferite, centrate în 
jurul figurii tatălui, cu scopul investigării existenței unei formule comune: 
funcționarea poemului autobiografist ca spectacol. Mai mult decât o nevoie 
de reprezentare sau necesitatea unui privitor care să certifice, într-o anumită 
măsură, existența prin discursul rostit, caracterul de spectacol poate impune 
textului și rolul de produs. Astfel s-ar putea verifica existența unei relații 
sinonimice între „era spectacolului” amintită în publicația deja menționată și 
era producției, așa cum o descriu Deleuze și Guattari în „Anti-Oedip”. 

Ciclul „Poemele cu tătuca” al lui Claudiu Komartin își construiește 
aproape de fiecare dată un spectator, un privitor.  Acesta poate fi cititorul 
(„Întocmai, domnișoară:/ tătuca e doar o carcasă de celule în descompunere”) 
(Komartin, 2010, 9), figura unui prieten din copilărie („Vitalie, Vitalie, 
ce-ți păsa ție/ că inima mea se răcea încetul cu-ncetul” (Komartin, 2010, 
13), sau figura paternă („Ce nevoie ai tu de umilință, te-ntrebi, tu care/ ai 
fost întotdeauna așa de brutal, de puternic?” (Komartin, 2010, 23), cea din 
urmă fiind prezentă cel mai des. Pe lângă acestea, se conturează profilul unui 
grup de spectatori străini, a căror individualitate nu o putem distinge, dar 
a căror prezență se dovedește a fi imperios necesară: „Tata mă lovește cu 
mâna lui păroasă și aspră/  și cade pe pat gemând iar: o, voi de acolo, care ne 
priviți/ printr-un geam murdar și vă hliziți, dacă ați ști...” (Komartin, 2010, 
10). Necesitatea prezenței unei instanțe exterioare, detașată de tumultul 
imaginilor percutante, dar unită cu instanța poetică printr-o legătură 
ombilicală invizibilă, rezidă chiar și din tonul defensiv al versurilor. Celor 
de afară li se reproșează că „stau și se hlizesc”, dar presupusa lor atitudine 
batjocoritoare devine unul dintre motoarele care alimentează furia și dorința 
de răzbunare, reușind chiar să o transforme. Geamul murdar prin care ei 
privesc „spectacolul” funcționează ca suprafață în care furia ricoșează, 
întorcându-se ca disperare, ca aparentă resemnare („Nimic, nimic nu l-ar 

1.„Ca societate a spectacolului (...) ea a lăsat și va mai lăsa urme adânci în modul de a privi 
lumea din jur și propriul lăuntru spiritual al scriitorilor mai noi” – Ion Pop în Vatra, Nr. 
3/2009, p. 27.
2.„Prima impresie lăsată de noua generație a fost o impresie conformă cu tradiția: părea să fie 
vorba de o generație „poetică”. Asta și pentru că poeții acestei generații au făcut mult spectacol 
(...)” – Idbidem, p. 26.
3.„Destui tineri scriitori de astăzi sunt self-promoter-i, înțeleg foarte bine că trăiesc într-o eră a 
spectacolului și se comportă ca atare” – Ibidem, p. 50.
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mai putea salva”). De fapt, presupusa resemnare este un artificiu, o punte 
de legătură între două priviri, cea a străinilor din exterior și cea a tatălui, a 
străinului dinăuntru (cel care abia acum începe să se înstrăineze):

		
Stau și-l privesc într-o doară
cum mă privește și se vede pe sine – 
ar da orice să mai aibă puțină viață într-însul
cât să-mi zdrobească țeasta cu pumnul lui mare și greu. (Komartin, 2010, 10)
	
Mai precis, înstrăinarea, aici, pornește de la dorința de răzbunare, dar 

se transformă în încercare de negare; din figura tatălui a rămas doar privirea 
care încearcă să-l distrugă, să-l anuleze. Se observă prin aceasta rolul activ al 
privirii, căci prin ea se poate certifica ori se poate infirma existența, după cum 
afirmă și Octavian Soviany: „(...) în universul acestei poezii spectaculoase și 
histrionice privirea e semnul suprem al existenței, ea supraviețuiește tuturor 
celorlalte funcții fiziologice, iar a nu fi privit echivalează aici cu a fi mort (...)” 
(Soviany, 2011, 176) 

Universul care depinde de privire nu poate fi decât un univers 
al reprezentării, al spectacolului. Acolo unde figura tatălui nu se mai 
reactualizează ca întrupare a violenței, întrucât forța îi este anihilată de 
suferința bolii, funcția privirii este preluată de către obiectele din jur. Întocmai 
ca într-o piesă de teatru în care, după principiul cehovian, dacă pușca este 
introdusă în scenă în primul act va trebui să tragă până la final, în textul 
lui Komartin obiectul reușește să preia atât rolul de privitor (spectator), cât 
și pe acela de actor (mai exact, obiectul absoarbe ființa tatălui, printr-un 
mecanism metonimic):

		
Aerul e bâhlit de atâta suferință
și de la bocancii tăi vechi lăsați pe pervaz. (...)
Iubesc pielea lor roasă, șireturile rupte
și tălpile ferfenițe
pentru că sunt o parte din tine (...)
Tu ești bocancii tăi ponosiți care
acum nu mai pot face nimănui vreun rău. (Komartin, 2010, 17)  
	
Instanța poetică reușește să găsească (sau să creeze) spectatorul în interiorul 

discursului, având, deci, disponibilitatea construirii unui performance la fel 
de autentic și atunci când se raportează la figura paternă, dar și atunci când 
aceea trece în plan secundar și se sondează alte căi de a avea acces către ea. Cu 
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alte cuvinte, discursului poetic i se imprimă aceeași directețe indiferent dacă 
se raportează la privirea tatălui, la chipul mătușii Polina, sau la prezența unor 
obiecte precum bocancii tatălui.  Acest gen de flexibilitate poate constitui o 
altă caracteristică a discursului-spectacol.   

	 Privirea (ca instanță, ca spectator), disponibilitatea discursivă, 
transformarea obiectelor în actori nu lipsesc nici din versurile lui Dmitri 
Miticov. Pe când în poemele lui Claudiu Komartin prezența figurii paterne 
își revendică și un trup și nu i se iartă nicio tăcere, fiind târât în vârtejul 
imaginilor violente, acide, figura paternă a poemelor lui Miticov rămâne 
un „mare înger absent”, așa cum îl numește Radu Vancu. La polul opus 
stă Marele Măcelar (Soviany, 2011, 177), care intră în mijlocul porcilor și-
și dă frâu liber pornirilor violente și actelor sângeroase. Avem de-a face cu 
două reprezentări antinomice construite în baza aceluiași procedeu, întrucât 
ambele gravitează în jurul centrului emițător (privirea). Amestecul de furie 
reținută și de neputință care ricoșează în geamul murdar din poemul lui 
Komartin, la Miticov ricoșează în oglinda retrovizoare a Oltcitului: 

		
Și felul cum ne intersectăm privirile, eu și tata, 
în oglinda retrovizoare, 
se transformă peste aproape douăzeci de ani în reflexul mâinii
către cozoroc, dar în dreptul frunții doar fumul negru
împrăștiat de degetele repezite. Un gest urmărit atent
de toate rudele, și eu încercând din răsputeri să nu zâmbesc. 
(Miticov, 2012, 23) 
	
Efectul este foarte asemănător cu cel din poemul lui Komartin, privirea 

poate să funcționeze și ca semn al existenței. Pendularea continuă între 
secvențele din copilărie și prezentul dureros (trauma ireconciliabilă a pierderii 
tatălui), deci o anumită fragmentare a discursului poate sugera fracturarea la 
nivelul conștiinței. Actantul liric atinge zona lucidității (în imaginea gestului 
urmărit de rude) ca efect al reactualizării privirii tatălui în oglinda vechiului 
Oltcit. În plus, imaginea rudelor nu e decât imaginea unor străini, de vreme 
ce zâmbetul (produsul accesării memoriei afective) trebuie inhibat, deci ferit 
de ochii lor. Încă o dată, precum străinii care, la Komartin privesc scena 
cu „tătuca” și se „hlizesc”, spectatorii din poemul lui Miticov constituie un 
contrapunct al relației cu tatăl. Discursul-spectacol are nevoie de acest rol 
activ al instanței privitorului, care să-i certifice existența. 

În ceea ce privește raportul cu obiectul din scenă, în versurile lui Miticov 
transferul se face de la obiect către actor, care tinde să se depersonalizeze. 



Formula nu reprezintă altceva decât cealaltă față a monedei pe care discursul 
poetic o aruncă în aer. În poezia lui Komartin obiectul este impregnat de 
caracteristicile figurii tatălui, până la identificare. La polul opus, în discursul 
lui Miticov figura tatălui e anihilată în poemul „Obiectul”, însă nu în 
absența privirii exterioare a unui spectator. Absența tatălui devine sinonimă 
cu neantizarea. Singurul lucru viu în secvența menționată rămâne o privire 
străină:

		
De trei zile un obiect greu 
		  stă pe masa noastră din sufragerie. (...)
Ies pe balcon. În blocul vecin
o femeie atârnă un covor pe balustrada
balconului ei (...).
Mă uit la covor și încep
să îl uit pe tata 
câte puțin. (Miticov, 2012, 27)
	
Prin volumul „Dar noi suntem oameni obișnuiți”, Diana Geacăr 

propune un gen de discurs în care, pe alocuri, instanța poetică însăși devine 
spectator, după cum notează și Teodora Coman: „(...) Diana Geacăr se 
plasează pe sine lateral (...) pentru a surprinde, aproape cinematic, momente 
și situații cu ea însăși, dar mai ales de interacțiune cu cei dragi, din nevoia 
de recuperare a umanului în formele lui familiare/familiale”. Poziția detașată 
permite balansul între ipostaza de copil și cea de adult, în care o ipostază 
provoacă reactualizarea celeilalte, iar punctul de intersecție al celor două fiind 
o a treia ipostază; aceasta, sub forma instanței poetice, încearcă să reconstituie 
prezența figurii paterne, sau măcar să răscumpere distanța până la ea („Acum 
mă uit la el/ și îl aștept să râdă”(Geacăr, 2017, 11). Asumarea rolului de 
spectator și de actor în același timp nu imprimă textului doar coerență și 
directețe, ci aduce subiectul poetic într-o poziție extrem de lucidă, unde nu 
este loc decât de acceptare („Așa am făcut, mă întreabă/ cu o voce spartă, iar 
eu îmi retrag cuvintele/ pe rând, până nu mai rămâne decât teama (Geacăr, 
2017, 11). Vocea din „Dar noi suntem oameni obișnuiți” se proiectează pe 
sine în poziția de privitor și pentru a putea deține controlul situațiilor. Fiecare 
secvență pare atent calculată:  

		  Eu încep să râd. Mai știi, îl întreb dintr-o dată,
		  Când mi-ai răsturnat găleata de gunoi 
		  În pat pentru că n-am vrut s-o duc 
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		  Exact în momentul ăla. Și râd iar. (...)
		  Acum mă uit la el 
		  și îl aștept să râdă. (Geacăr, 2017, 11)
	
Poziția aleasă (detașată) nu e deloc confortabilă având în vedere că nu îi 

permite exprimarea directă a revoltei, a neputinței, a disperării. Toate acestea 
par să alcătuiască scena unui film mut: „De fapt, sunt însărcinată și nu știu/ 
cum să-i spun. Încurajările îl enervează” (Geacăr, 2017, 16). Acest spectacol 
aproape mut, gestual, în care instanța poetică expusă și detașată în același 
timp își dozează atât de atent trăirile nu este mai puțin intens, percutant. 
Din contră, secvențele se succed într-un crescendo care nu lasă nicio pauză 
de respirație; tensiunea e subminată abia în finalul poemului, de pe poziția 
la care vocea poetică nu renunță pentru păstrarea echilibrului și a firescului 
versurilor, poziția detașării: „(...) Mă prefac că nu înțeleg/ și, în timp ce tatăl 
meu îmi scrie tremurat/ Mi-e rău, eu mă gândesc că nu este/ adevărat, pentru 
că a avut grijă să pună cratima” (Geacăr, 2017, 46). 

Se simte, așadar, în toate cele trei discursuri poetice, nevoia de construire 
a unui spectator, sau măcar a privirii lui, fie în interiorul, fie în exteriorul 
secvențelor, al imaginilor. Fie că se poate pune semnul egal între privire și 
figura paternă, fie că spectatorul este un străin, miza textelor este comună. 
Tatăl, ca simbol al autorității, este adus în scenă pentru a i se chestiona 
poziția, statutul. Revolta lui Komartin îl reclamă violent, îl distruge. Trauma 
iremediabilă a pierderii fac din figura paternă a versurilor lui Miticov un 
„obiect”. Cât despre aparenta suprafață lină a poemelor Dianei Geacăr, aceasta 
nu este decât o fragilă bucată de gheață, deasupra unui lac adânc care ascunde 
vietăți cu răni deschise. Vocea volumului „Dar noi suntem oameni obișnuiți” 
reușește să se poziționeze sub apă, „la adăpostul imaginației”4, lăsând atât 
figura tatălui, cât mai ales spectatorii curioși să pășească pe suprafața lină, ei 
fiind conștienți sau nu pe ce pun piciorul de fapt: „Tata mi-a spus, când nu 
pot să adorm, să-mi imaginez/ un loc în care mi-e bine și să rămân acolo” 
(Geacăr, 2017, 47).   

Cele trei atitudini textuale sunt semnul chestionării continue a problemei 
autorității. Într-o societate a spectacolului, orientată către manifestări 
expansive, uneori carnavalești, discursul poetic centrat în jurul figurii tatălui 
pune în ultimă instanță problema subminării autorității. Funcționarea 
liricii autobiografiste ca spectacol, în care actanții împreună cu traumele 
lor trebuie să fie priviți ca să fie înțeleși, interoghează problema autorității, 
uneori diminuând-o până la derizoriu (până la identificarea umanului cu un 

4.Ibidem, „La adăpostul imaginației”, p. 44.
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anumit obiect). Rămâne de cercetat dacă la nivel subtil există și o altfel de 
miză, dacă atitudinea defensivă se înscrie în tradiția complexului oedipian, 
e tributară unei concepții anti-oedipiene, ori, din contră, intenția este mai 
degrabă dinamitarea oricărui balast teoretic și căutarea unor formule noi.
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Abstract
There have been numerous discussions on the usage of the term ”generation” (or 
even ”movement”) related to the Romanian literary phenomena at the beginning 
of the 21st  century, and even more controversial is the idea of a new succeeding 
poetic paradigm after 2010. However, one can observe and trace some literary 
mutations within the poetics of the last few decades in Romania. The aim of 
this study is to enumerate some of these changes and try to find their origin and 
meaning by focusing on the young poets’ relationship to previous generations and 
the literary institution, the socio-political context of the 2000s and 2010s, the 
poets’ themes and motives, as well as their attitude towards all of the above.
Keywords: paradigm, postmodernism, posthumanism, aestheticism, 
irony

Această lucrare își propune să urmărească tranziția literară ce a marcat 
începutul secolului XXI în România. Existența unor „generații” propriu-zise, 
douămiistă sau postdouămiistă, rămâne în continuare controversată, dar este 
clar că poetica românească a suferit mutații considerabile între ultima parte a 
deceniului trecut și începuturile anilor 2010, atât la nivel discursiv și tematic, 
cât și de atitudine (față de generațiile anterioare, față de societate, față de 
propria promoție literară, etc.).

I. Premisele. Anii 2000

Încercările de coagulare teoretică, ideologică și tipologică a „generației 
2000” au fost la fel de diverse și polariza(n)te ca poeticile din peisajul literar 
al primului deceniu milenarist. Excesele de entuziasm față de cristalizarea 
efectivă a unei generații („scrisul [lor] e autentic, e plin de viață, e mărturie a 
ființei de carne (...) a celui care scrie” (Vlădăreanu, 2003) se lovesc totodată 
de scepticism și cinism („Numai că mă întreb dacă poetica douămiistă chiar 
înseamnă ceva – iar dacă răspunsul e afirmativ, atunci mă întreb nu numai 
cum s-ar diferenția ea de cea optzecistă, de pildă, ci de cele care-i vor urma” 
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(Matei, 2009). Taxonomiilor oficiale (fracturismul și utilitarismul fiind două 
dintre trendurile literare ale începutului de secol, însoțite de câte un manifest 
cultural-existențial) li s-au adăugat numeroase clasificări eficiente, dar nu 
exhaustive (biografism, neoexpresionism, conceptualism, mizerabilism, 
minimalism). În cele din urmă, „diversitatea caleidoscopică a poeziei anilor 
2000” (Grațiela Benga) împiedică formarea unui consens în abordarea 
panoramică a acestei perioade problematizante. Înșiși termenii-umbrelă de 
„douămiism” și de „generație”, în ciuda popularității acestei teme, au rămas 
controversați și neclarificați: este „generația 2000” o realitate literară sau doar 
un instrument critic de înglobare forțată a numeroaselor direcții ce marchează 
acest interval temporal? Care este liantul literar în rețeaua de poetici și tipuri 
de discurs, contradictorii uneori? Scheletul acestui fenomen literar, a cărui 
anvergură impune totuși o tentativă de comprehensiune teoretică, este mai 
mult rizomatic decât arborescent.

Grațiela Benga subliniază acest fapt folosind o metaforă asemănătoare: 
„Grafic, poezia anilor 2000 nu poate fi ilustrată printr-o zonă riguros 
delimitată. Ceea ce o definește este rețeaua, atât în sensul de sistem de 
ramificații și întretăieri prin care se definesc mai multe tipuri de poetici (...), cât 
și în accepțiunea dată de evoluția mediului on-line” (Benga, 2016, 146). Cu 
toate acestea, particularitatea douămiismului, luat în considerare retrospectiv 
prin prisma contemporaneității, este tot mai clar de natură schismatică, 
reprezentând o desprindere – o „fractură” (concept acum demitizat), fie ea 
explicită, sub forma unui manifest propriu-zis (de exemplu, Fracturismul – 
un manifest, în octombrie 1998), fie inerentă unei atitudini comune care 
conturează, în diferite grade ale sale, un posibil Weltanschauung, determinat 
atât de contextul socio-politic, de „perioada de tranziție” postcomunistă, care 
s-a dovedit complexă și bulversantă, cât și de uzura pe care vechile poetici 
(optzecistă, nouăzecistă) au suferit-o cu ocazia intrării în noul mileniu.

Poezia optzecistă a reprezentat, la rândul ei, o formă de „fractură”, 
date fiind caracteristica ei subversivă în interiorul regimului, ruperea de 
aspirațiile metafizice ale neomodernismului anilor ’60, „priza la real”, 
„coborârea poeziei în stradă” și cotidienizarea sa, interesul față de literatura 
postmodernității anglo-saxone (beatnicii și școala de la New York) și, 
poate cel mai pregnant și glăsuitor aspect: evazionismul textual(ist). Cazul 
postmodernismului românesc este interesant din punct de vedere politic și 
sociologic, având în vedere că s-a născut în interiorul unui regim totalitar, în 
lipsa unei postmodernități propriu-zise, capitaliste, puternic tehnologizate 
și globalizate – poate fi interpretat ca un postmodernism „de nișă”, „fără 
postmodernitate” (Mircea Martin), un paria al postmodernismului global, 
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o idealizare a lumii din afara granițelor blocului comunist, fapt ce amplifică 
vizibil desprinderea: „Optzeciștii au fost prima generație care a ignorat lumea 
comunistă cu desăvârșire, trăind, de fapt, cu totul în afara ei, în mici enclave 
de normalitate aproape occidentală” (Cărtărescu, 1999, 192). Optzecismul 
a devenit o tentativă de retragere în text, în livresc, o eschivă ironică și 
jucăușă, neasumată politic. Ulterior, ieșirea de sub tutela comunismului 
nu a fost urmată de o schimbare de macaz fundamentală a nouzeciștilor: 
„ei au împrumutat «stilul» frondei optzeciste, ușor de recunoscut și care dă 
insurgenței generaționiste a anilor ’90 un aer de ciudat déjà vu” (Cărtărescu, 
1999, 192).

Având în vedere că adolescențele poeților anilor 2000 sunt umbrite de 
o tranziție violentă, de la socialism la globalizare, de la izolare politică la 
pseudodemocrație, de la inhibare totalitară la libertate superficială, este de 
înțeles de ce aceștia au devenit reticenți față de valorile literare și estetice ale 
optzecismului. Anti-cărtărescianismul și respingerea textualismului optzecist 
sunt evidente: „Optzeciștii s-au oprit la un spațiu (călduț, confortabil) al 
textului. (...) Nu e vina nimănui dacă astăzi nu ne mai spun mare lucru, nu 
ne mai conving. Dacă noi aducem ceva nou, aducem (și aici). Lumea pe care 
o construim nu mai are foșnetul universului de carton.” (Vlădăreanu, 2003) 
Andrei Terian vede această ruptură în termenii unei schimbări a

frontului de luptă. Miza milenariștilor pare a fi doar în subsidiar 
literatura. Spre deosebire de ofensiva postmodernilor, care încercau să-
și legitimeze poezia prin utopia unui telos literar (...), generația 2000 își 
revendică o legitimare existențială. Altfel spus, înainte de a defini literatura ca 
pe o formă de artă, ei o văd ca pe o formă de trăire1

O primă fractură milenaristă este desprinderea de text ca platformă 
artificială pentru literatură: concepția asupra poeziei, în douămiismul 
incipient cel puțin, este transliterară, transtextuală, ontologizată și 
existențializată. O a doua fractură este cea politică și culturală, o răzvrătire 
în plan social, care vizează „structurile capitalismului de consum”, și în plan 
artistic, față de postmodernism, „văzut ca o formulă estetică să justifice 
hedonismul consumerist” (Soviany, 2011, 79-80).

1. Andrei Terian, „Esențială pentru noua generație este schimbarea frontului de luptă. Miza 
milenariștilor pare a fi doar în subsidiar literară”, în Caiete critice, nr. 2-3, 2005.
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II. Postdouămiism. Postumanism. Metamodernism.

O nouă mutație se face simțită odată cu trecerea către ceea ce critica, 
în lipsa altei terminologii mai sugestive, a denumit „postdouămiism”. 
Gratuitatea tematicii visceralului și ușurința pastișării formulei poetice 
douămiiste (minimalismul, excesele neoexpresioniste, teribilismul și revolta 
inerentă) au suprasolicitat simbolic posibilitatea ca acest tip de discurs să 
mai aibă relevanță în noua paradigmă socio-culturală: „manierismele au 
devenit vizibile și pastișabile în poezia douămiistă (deja recurente din 
2003-2004)”(Iovănel, 2017, 157). Octavian Soviany explică acest demers: 
„dacă inițial revolta și spiritul de insurgență par să constituie timbrul 
particular al noii promoții poetice, ulterior vocile lirice ale grupului cunosc 
o evidentă diversificare, iar «mânia» se stinge progresiv” Soviany, 2011, 83). 
Această „stingere” este însoțită și de numeroase modificări contextuale: 
digitalizarea intensificată, fluxul imens de informație și accesibilitatea 
Internetului, noii scriitori trăindu-și adolescența pe platforma virtualului, cu 
un limbaj și un sistem de referințe comune, cu o sensibilitate artistică diferită 
de a predecesorilor, cu un bagaj cognitiv dispersat și variat. Metafora folosită 
de Grațiela Benga pentru a descrie multitudinea de aspecte din interiorul 
generației douămiiste pare mult mai potrivită aici: o „(dez)organizare de 
tip rețea in progress, cu noduri și răspântii în continuă metamorfoză” (147). 
Obsesia realului este lăsată în urmă, iar textul este revitalizat, de data aceasta 
printr-o mediere tehnologică, deschisă referințelor muzicale, cinematografice 
sau din jocurile video.

Existența unei paradigme postdouămiiste presupune un fundament 
literar, cultural și existențial comun. În rândul majorității poeților care au 
debutat în ultimul deceniu se pot identifica, e adevărat, similarități în tematică 
și în atitudine. Universul discursiv nu mai urmărește contactul direct cu 
realitatea crudă sau cu trăirile interioare nemediate, sfâșietoare, ci cu digitalul 
și științificul, domesticul și banalul, bovarismul și fantezia. Experiențele-
limită (drogurile, moartea, suferința) nu au fost înlăturate, ci diminuate în 
intensitate și/sau demitizate, estetizate prin distanțare. Subiectului nu i se 
întâmplă direct viața, ci printr-un filtru lucid-impersonal. De altfel, putem 
vedea că atitudinea față de (post)modernitate nu este reticentă, ca în cazul 
douămiiștilor, ci deschisă. Dacă triada optzecism-nouăzecism-douămiism era, 
din motive politice și sociale, determinată estetic de poziția marginalității 
(în ipostaze diferite: „optzeciștii au avut mereu nostalgia centrului, au 
încercat să convertească marginea într-un «nou centru»”, în timp ce discursul 
generației 2000 era exclusiv „despre margine” Soviany, 2011, 8) promoția 



postdouămiistă poate fi definită prin dispariția stigmatului marginii, 
includerea în procesul globalizării, dispariția suspiciunii față de noile politici 
și participarea la fenomenele de (contra)cultură virtuale (subculturi pop sau 
meme).

Toate elementele care însoțesc trecerea de la o poetică la cealaltă 
(democratizarea, intrarea în Uniunea Europeană, accesibilitatea progresivă 
a Internetului și, odată cu el, a literaturii globale) fac ca poezia tinerilor din 
nou-formata promoție să sufere o mutare a centrului de interes de pe conținut 
revoltat și angst adolescentin pe tehnică poetică și nostalgie, de pe minimalism 
autenticist și anarhism neoavangardist pe „exhibare hauntologică a plenitudinii 
excesive” și tehnologism reflexiv (Ciorogar, 2017). Transformările au loc atât 
la nivel de tematică, motive literare și viziune (deschiderea culturală făcând 
posibil contactul cu noile paradigme filosofice și literare ale secolului XXI, 
cea mai populară fiind postumanismul), cât și la nivel de atitudine, discurs 
și stil (se face simțită o pregnanță a unui tip de discurs post-ironic, pe care 
Alex Ciorogar îl corelează cu o formă autohtonă de New Sincerity); de altfel, 
trebuie menționată și o popularizare în rândul tinerilor scriitori nedebutați 
a fenomenului alt-lit, prin deschiderea oferită de festivalurile literare „Zona 
Nouă” sau Poets in Transylvania.

Grosso modo, se poate vorbi despre o schismă între douămiism și 
postdouămiism, dar nu violentă, manifestată (ca în cazul fracturiștilor), și 
nici latentă, sedimentată: este o desprindere firească, naturală, influențată 
de contextul social și tehnologic, deoarece generația postdouămiistă, dacă 
se poate vorbi despre așa ceva, martoră la conflictul dintre generațiile 
anterioare, s-a întors la text, la evazionism hedonist, la literatură ca obiect 
estetic, la „cărtărescianism”: „Probabil, singura relație vie cu predecesorii 
lor autohtoni este cea cu optzeciștii din care, în bună măsură, provin.” 
(Cernat, 2017) Există o constantă raportare la poetica optzecistă în 
ultimele decenii: „Literatura ultimilor aproximativ 20 de ani se defineşte fie 
împotriva, fie în prelungirea, dar mereu în raport cu practicile poetice ale 
optzeciştilor postmoderni” (Ciorogar, 2017); această apropriere poate fi și 
din cauza faptului că optzecismul a reprezentat ultima generație propriu-
zisă din literatura română a ultimelor decenii și, probabil, și catalizatorul 
obsesiei de a compacta teoretic generațiile ulterioare. Există, într-adevăr, 
asemănări între postmodernismul optzecist și postdouămiism: referințele din 
pop-culture (nelipsite nici în douămiism), alterarea realității biografice și a 
trăirilor interioare prin apelul la imaginar fantezist și bovarism, ironia (deși 
sub forme esențial diferite) și referințele la noile tehnologii2. Dar acestea se 

2. Într-un articol de pe www.scena9.ro, Mihai Iovănel se raportează la primele două volume 
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opresc atunci când luăm în considerare perspectiva adoptată, determinată 
de contextul global mult mai tehnologizat, postumanist, și de renunțarea la 
ludicul optzecist în favoarea lucidității tehnice și critice.

Vom analiza în continuare aceste nexuri:
A) Raportarea la postuman/itate. Înainte de orice discuție, o clarificare 

generală a implicațiilor postuman(ism)ului trebuie făcută. Termenul a fost 
folosit prima dată de Ihab Hassan în 1977 pentru a accentua desuetudinea 
umanismului ca ideologie coerentă și universală: „humanism transforms itself 
into something one must helplessly call posthumanism” (Hassan, 1977, 830-
50). Diferitele interpretări care l-au urmat au dus la următoarele concluzii:

1) În sens larg, postumanismul reprezintă depășirea radicală a Umanismului 
cu toate valorile sale antropocentriste, precum și a Iluminismului ca mitologie 
eurocentristă a progresului și dihotomiilor ierarhizate, „following the onto-
epistemological as well as scientific and bio-technological developments of 
the twentieth and twenty-first centuries” (Ferrando, 2017). Tehnologismul 
inerent postumanului, în calitatea sa de catalizator a regândirii conceptului de 
„Om”, a fost motivul a numeroase confuzii terminologice, Francesca Ferrando 
subliniind, în articolul său, Posthumanism, Transhumanism, Antihumanism, 
Metahumanism, and New Materialisms. Differences and Relations, în special 
cea dintre transumanism și postumanism: dacă primul rămâne fidel gândirii 
progresiste specifică umanismului, urmărind îmbunătățirea omului prin 
mijloace tehnologice de ultimă oră, cel de al doilea, moștenind ideologic 
tendințele anti-duale și anti-ierarhizante ale poststructuralismului (a se 
corela cu deconstructivismul lui Derrida), se folosește de tehnologie doar ca 
pretext pentru a dovedi instabilitatea poziției centriste a omului în propriul 
său mediu. Importanța acestui fapt este că definitorii pentru postumanism 
nu sunt tehnologia, progresele științifice, și nici măcar mediul virtual 
hiperinformatizat, ci decentralizarea și transformarea pe orice plan (social, 
politic, ecologic, etic, filosofic sau, vital tezei noastre, literar) ale ideii de 
Om. Se îndepărtează și de antiumanism, de „moartea Omului” proclamată 
de Foucault, neținând cont nici de dualismul „viață-moarte”, nici de vreo 
ruptură concretă, epistemologică, care diferențiază două etape antitetice. 
Poziția postumanismului nu este una polemică umanismului, și nici 
contrară. Din acest motiv, se pot observa elemente postumane chiar și în 
epocile anterioare emergenței acestei paradigme3.
ale lui Andrei Dósa ca fiind „prea optzeciste”. Aceste volume sunt, totuși, două dintre cărțile 
care conturează pentru prima dată tematica postdouămiismului incipient. (http://www.scena9.
ro/article/andrei-dosa-cronica-adevaratul-baiat-de-aur, accesat în 15 decembrie 2017).
3. Până și douămiismul, în ciuda (sau poate chiar din cauza) egocentrismului și a anti-
postmodernismului cultivate, poate fi clasificat în paradigma postumană prin exhibarea poziției 
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2) În sens restrâns, în ce privește literatura postumană, ea nu trebuie 
confundată cu o simplă abordare a unor teme umaniste printr-un filtru 
transuman (tehnologie, știință de ultimă oră, prosthesis – aceste elemente 
pot fi ușor găsite și în postmodernism, fie el global sau autohton). Acest 
lucru ridică probleme, deoarece „it is possible to read literary tradition as 
accumulated evidence that literary cultures nurture anthropocentrism even 
when they ironize or decentre the human” (Callus and Aquilina, 2017, 213) 
– ce este, oricum, literatura, dacă nu mediul răspândirii umanismului în 
fazele sale incipiente? Incompatibilitatea literaturii cu postumanul constă, 
conform studiului lui Ivan Callus și al lui Mario Aquilina despre „E-Lit” citat 
mai sus, în 1) individualismul, 2) obsesia pentru trans-literaritate (literatura 
ca obiect divin), 3) atitudinea conservatoare și reticentă la noile tehnologii și 
4) limbajul (logosul) caracteristice lumii literare (Callus and Aquilina, 2017, 
124). Așadar, scopul literaturii trebuie regândit. Obsolescența umanismului, 
pierderea simțului realității și asocierea cu societatea tehnologică, informatizată 
și mediatică sunt motive frecvent întâlnite în literaturile ultimelor secole, în 
special în postmodernism (a se remarca folosirea termenului și în teza lui 
Mircea Cărtărescu: „De aceea, postmodernismul ar putea fi la fel de bine 
numit postumanism sau posteuropenism”) (58). Ceea ce se schimbă, însă, este 
poziția omului în raportare cu acestea: nu e simplul upgrade al gadgeturilor 
cel care a amplificat uzitarea analogiilor digitale, ci poziția din ce în ce mai 
precară a omului în fața protezelor extraumane (textul văzut ca prosthesis, ci 
nu ca mimesis), a inteligențelor artificiale și a tehnologizării actului creativ.

Discuțiile recente despre poezia postdouămiistă ridică, totuși, 
problematica postumanului. Este acesta cu adevărat un aspect al noii paradigme 
literare în România contemporană? Sunt mizele poeziei postdouămiiste cu 
adevărat postumane? Alienarea tehnologică și depersonalizarea sistematică 
pot fi observate încă de la jumătatea deceniului trecut, un exemplu fiind 
volumele lui Gabi Eftimie, „ochi roșii polaroid. acesta este un test”, și al lui 
Val chimic, „umilirea animalelor”. Această direcție este însă clar conturată 
de unul dintre membrii generației douămiiste, a cărui depărtare de poetica 
contextului său istoric, transformată în manierizare, a stat la fundația unui 
adevărat trend tematic: Ștefan Manasia explorează, prin prisma unei atitudini 
teribiliste originale, profund adolescentine („etica grunge”), sensibilitatea 
postumană și scenariile postapocaliptice (puncte de referință sunt volumele 
„Motocicleta de lemn” și „Bonobo sau cucerirea spațiului”). Cu toate acestea, 
nu scenariile și tematica fac parte din postumanismul poeziei lui Manasia, ci 

marginalității sociale, a condiției feminine în diferență și în raport cu instanța masculină și, cel 
mai important, a demitizării prestigiului literaturii „înalte”, în acest caz optzecismul.
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ipostaza poetică de outsider, identificarea cu culturile mărginașe și cu non-
umanul (animal, mineral, tehnologic) și revolta discursivă împotriva mitului 
progresist al antropocentrismului.

Se impune, prin urmare, o diferență între postuman ca pretext tematic 
și postuman ca sensibilitate specifică ingenuă. Putem spune că sensibilitatea 
postumană apare atunci când „the spatiotemporal vastness and numerousness 
of the nonhuman world becomes visible as a formal, representational, and 
finally existential problem”4. În alți termeni, putem vorbi despre literatură 
postumană atunci când a) este conștientizată o dimensiune non-umană, apoi 
b) barierele dintre dimensiunea umană și cea non-umană sunt regândite sau 
dispar. Așadar, nu vizează (doar) retraducerea condiției umane prin prisma 
metaforicii tehnologice sau a mediului online, ci și identificarea cu aceste 
mecanisme, prin dezagregarea subiectului și tehnologizarea afectelor (ci nu 
conceptualizarea lor, ca la un Sebastian Big sau un Yigru Zeltil), a stilisticii 
și a formei. Postumanul unui Ovio Olaru din „Pilotul” sau „Proxima B”, 
constând într-o analogie simbolică între scenarii din zona SF și autobiografie, 
diferă de cel al unui Andrei Doboș, care se folosește de elementele tehno-
antropocenului pentru a sprijini o spiritualitate zen, extra-occidentală, o 
„muzică supraumană” (S-au inversat polii pământului, „Valea Rea”). Andrei 
Dósa, de altfel, se folosește de metafore din zona digitalului pentru a-și explora 
afectele și cognițiile alienante (în „Nada” sau în „adevăratul băiat de aur”). 
Critica socială din volumul lui Ștefan Baghiu, „Spre sud, la Lăceni”, vizează 
aceeași epocă (a „lentorii”). Cu toate acestea, exemplele date, în integralitatea 
lor, nu ating problema postumanului decât cu un scop fie decorativ, fie critic, 
uneori ambele. Se ia, într-adevăr, o poziție față de postumanitate, față de era 
tehnologică, însă nu putem vorbi despre un proiect postuman. Postumanul 
este adus la rang de ontologie5 abia de poeți precum Alex Văsieș, al cărui 
volum, Instalația, impune o subiectivitate dezumanizată, decentralizată, 
sub forma unei rețele în continuă progresie, sau Vlad Moldovan, care duce 
mai departe această auto-decentralizare până la defragmentare și pierdere a 
controlului în volumul denumit sugestiv Glitch. Subiectul poetic al ambelor 
volume este polimorf, impersonal, cu o dimensiune non-umană inclusă, dar 
nu clar delimitată, de origine digitală, tehnologică. Biografismul lor a suferit 
mutații, deoarece „[our] relation to remembering is being reconfigured by the 
capacious, constantly updated and updateable archive that is the Internet”6. 
4. Mark McGurl, „The Posthuman Comedy”, Critical Inquiry 38 (2012), 537.
5. „[…] însă ceea ce îl individualizează cel mai mult [pe Alex Văsieș] în rândul autorilor publicați 
după 2010 e chiar felul în care tânărul poet transformă post-umanul în ontologie” (Emanuel 
Modoc, Romanian splendor, „Vatra”, nr. 5/2016).
6. Sidonie Smith, ”Narrating Lives and Contemporary Imaginaries,” PMLA 126:3 (May 
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În concluzie, paradigma postdouămiistă nu se sustrage din și nu se 
suprapune cu paradigma postumană. Cu toate acestea, este definitoriu 
pentru promoția post-2010 faptul că majoritatea poeților (dacă nu chiar toți, 
inclusiv cei care adoptă o atitudine conservatoare – un exemplu este noul 
ruralism al lui Matei Hutopila din volumul „copci”) se raportează la condiția 
omului într-o épistème în care poziția lui a fost, dacă nu decentralizată, atunci 
modificată fundamental de apariția noilor tehnologii, de mediul virtual, de 
globalizare și de diversitatea subculturilor. Contextul a dus și la necesitatea 
unei reactualizări stilistice, pe care o vom discuta în continuare.

B) Neocalofilismul, estetizarea. Este exclus să vorbim despre calofilism 
ca trăsătură specifică literaturii postdouămiiste; direcția neoexpresionistă a 
poeziei douămiiste conținea elemente calofile. Cu toate acestea, estetismul 
are un rol diferit acum. În paradigma actuală, Alex Ciorogar înglobează 
acești factori în sintagma „artificialitate hiperconștientă” (Ciorogar, 2017). 
Într-o poetică dominată de un discurs ostentativ-autenticist s-a cristalizat 
o revitalizare a retoricii, aflată acum sub formula artificiului, a „broderiei” 
lingvistice, a fabulației poetice, în care se face simțită o formă de naivitate 
asumată, autoînscenată, o conștientizare a patetismului și, odată cu el, a 
sincerității trucate. Dan Sociu este unul dintre primii care își aproprie acest 
truc retoric („Poezii naive și sentimentale” fiind un titlu sugestiv de volum, 
amplificat apoi în placheta „Vino cu mine, știu exact unde mergem”). De 
calofilism face uz și Andrei Doboș, în vederea creării unui imaginar feeric, 
luxuriant (în „Valea Rea”) sau a estetizării formei prin rimă și ritm (în 
„Spiro”). Într-o notă asemănătoare, „Instalația” lui Alex Văsieș este un volum 
în care paseismul solar este combinat cu discursul decorativ și splendoarea 
retorică: „Ce jos era cerul cu luminile lui, / ce excitați și frumoși noi toți, în 
blînda lui strînsoare”. Se urmărește un reviriment al frumosului ca valoare 
estetică. Lirismul, în doze bine calculate, este fondat pe un pact între poet 
și cititor, prin care acesta din urmă este asigurat că instanța poetică este 
conștientă de desuetudinea artificiilor stilistice uzitate, iar tocmai acest 
adstrat ironic al discursului provoacă înduioșarea: „Surâs de copil rău, care-i 
ultima șansă” (Alex Văsieș, „Instalația”). În aceeași zonă a artificiului retoric 
apare și patetismul temperat. În volumul „Spre Sud, la Lăceni”, Ștefan 
Baghiu își asumă, sub imperativul unei „lucidități hi-tech” (Alex Goldiș), 
această atitudine, contrastând-o cu o doză calculată de cinism în momentele-
cheie, pe fundalul unei critici sociale făcute la distanță, dar implicate: „Văd 
spectacolul imens pe care-l pregătisem, / unde mi-am ratat intrarea”.

C) (post-)Ironia; „New Sincerity”. Deconstrucția ironică, abuzivă a 

2011): 564-74.
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obsesiilor douămiiste stă la baza volumului „Metode” al lui Vlad Drăgoi. 
Aceeași doză de ironie este păstrată în următoarele sale volume, „Eschiva” 
și „sergio leone”, de data aceasta Drăgoi adoptând o formulă discursivă 
care să îi permită accesul la sinceritate, după ce aceasta a fost demobilizată 
atât de postmodernism, cât și de autenticismul confesiv douămiist: greșeli 
gramaticale intenționate, distanțare falsă prin ironie, referințe din filme, 
jocuri video sau benzi desenate, formulări stângace asumate, toate însumând, 
astfel, o atitudine de eschivă transparentă, transformată în metodă poetică. 
Această sustragere ironică de la limbajul „sincer”, „uzitat”, în vederea unei 
reformulări de discurs, este dusă mai departe de Florentin Popa în volumele 
„trips, heroes & love songs” sau în „Efrafa”.

Alex Ciorogar asociază acest tip de discurs cu „The New Sincerity”. Este 
un termen-umbrelă neconceptualizat critic, care caracterizează desprinderea 
de cinismul postmodernist, motiv pentru care este asociat adeseori cu post-
postmodernismul lui David Foster Wallace:

The old postmodern insurgents risked the gasp and squeal: shock, disgust, 
outrage, censorship, accusations of socialism, anarchism, nihilism. Today’s 
risks are different. The new rebels might be artists willing to risk the yawn, 
the rolled eyes, the cool smile, the nudged ribs, the parody of gifted ironists, 
the ’Oh how banal’ (Wallace, 1993).
 Această atitudine ar desemna un program de reabilitare a vechilor idealuri 

imolate în postmodernism prin ironie (dragostea, adevărul, prietenia etc.). 
Proiectul „noii sincerități” este însă mai apropiat de sensibilitatea douămiistă 
decât de cea postdouămiistă. Identificarea poeticilor lui Vlad Drăgoi sau 
Florentin Popa cu acest concept se dovedește inconsecventă, deoarece nu 
au un tip de ironie caracteristică acestei ideologii, „which is sympathetic 
and warm, and allows its authors to remain committed to the ideals that 
they discuss, while also being somewhat ironic about this commitment”7. 
Or, „noua sinceritate” românească, conștientă deja de acest tip de abordare 
wholesome și safe a ironiei în Occident, fie o ironizează până la absurd și 
dezintegrează conceptul (Florentin Popa), fie o duce până la ultimele sale 
consecințe, în zona inconfortabilului și a incorectitudinii politice (Vlad 
Drăgoi). Mai aproape de New Sincerity este poetica lui Radu Nițescu, care 
intercalează proiectul biografist douămiist cu formele fixe (vilanela, sonetul) 
și jocuri de retorică în volumul „Dialectica urșilor”.

Luând în considerare aceste modificări stilistice, Alex Ciorogar, în dosarul 
său din revista Cultura, Noua poezie nouă. Dincolo de „douămiism”, propune 

7. Alexei Yurchak biography at University of California, Berkeley Department of 
Anthropology website (retrieved February 15, 2009).
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una dintre încadrările teoretice cele mai discutate pentru această mișcare 
poetică în continuă formare. Metamodernismul pare să descrie situația 
literară în care se află literatura de după 2010 și, în special, poezia acestei 
promoții: „un soi de naivitate avizată, un idealism pragmatic, un fanatism 
moderat, oscilând între sinceritate și ironie, deconstrucție și construcție, 
apatie și afect”, „dintre un angajament tipic modern și o detașare marcat 
postmodernă” „a kind of informed naivety, a pragmatic idealism, a moderate 
fanaticism, oscillatory between sincerity and irony, deconstruction and 
construction, apathy and affect”, „between a typically modern commitment 
and a markedly postmodern detachment”8. Diversele permutări ale acestor 
elemente determină discursul, adevăratul proces poietic constând în 
subtilitatea și perfecționarea îmbinărilor, în extravaganța și contrabalansarea 
contrastelor (tematice, discursive și stilistice).

Desprinderea de douămiism nu este nici ea radicală – poeți precum 
Radu Nițescu și Matei Hutopilă sunt încă reminiscențe ale biografismului 
douămiist. Elementele enumerate și speculațiile teoretice discutate nu sunt 
exhaustive și, probabil, nici definitorii poeticii în continuă formare. Concluzia 
este totuși că, dacă optzecismul a mizat pe dimensiunea livrescă și textuală 
(în ciuda cotidienizării programatice) iar douămiismul pe realul subiectiv, 
translivresc, postdouămiismul se îndepărtează de amândouă, transpunându-
se în virtual, în digital, în mediul online: se poate discuta despre o generație 
in progress by default, conștientă de poziția sa atât în literatura națională, cât 
și în cea globală.
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Abstract
This paper aims to deconstruct the “mystical” approach to literature and 
regard the aforementioned concept in terms of “business transactions” and 
“foreign affairs”. More specifically, focusing on Dan Lungu’s novel, I’m a 
communist biddy!, this work follows the book’s journey on a national and 
international level, trying to explain the variations discovered in the critical 
reception and to emphasize the novel’s different valences, according to the 
chosen system of reference.
Keywords: World Literature, Dan Lungu, Sînt o babă comunistă!, 
national and international level

Adeseori ne raportăm la conceptul de literatură în termeni mistici, 
apropiindu-ne suficient de mult pentru a îi surprinde măreția, dar păstrând 
o distanță suficient de mare pentru ca minunea revelată să nu devină 
nimicitoare. Urmările acestei reverențe pot fi receptate în special la nivelul 
definirii conceptului. Putem specula că figurile autoritare ale diferitelor 
perioade și epoci literare ar întâmpina cu condescendență descrierea 
conceptului în accepțiune filosofică, socială, umanistă, psihologică sau chiar 
pedagogică. Cel mai probabil, se consideră acceptabil, poate chiar măgulitor, 
să discutăm despre literatură în termeni de domeniu aflat sub patronajul 
muzelor din Helicon, cale de acces înspre transcedental și supraindividual, 
stăvilar împotriva ignoranței și manipulării, fanion al iluminării intelectuale 
sau loc al osmozei dintre multiple dimensiuni existențiale. În aceste condiții, 
a considera același concept drept obiect al “comerțului intelectual” (Casanova 
2004: 12) sau viză care garantează accesul literaturilor naționale la masa (ne)
rotundă a literaturii universale, se aseamănă cu o desacralizare și cu o coborâre 
a muzelor din locașul lor celest în piețele prăfuite ale schimburilor comerciale 
mundane. Cu toate acestea, “bursa valorilor literare” (12) reprezintă un 
fenomen actual complex pe care autoarea Pascale Casanova îl definește implicit 
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în termeni darwinieni, de supraviețuire a individului cel mai bine înzestrat și, 
aș adăuga eu, a aceluia căruia jocul complicat de circumstanțe îi este favorabil. 
În procesul accederii ei la vizibilitate internațională, eliberându-se astfel de 
ceea ce Mbwil Ngal numea, printr-un personaj literar, “narcisismul colectiv” 
al culturii autosuficiente (Damrosch 2003: 144), literatura română trebuie 
să parcurgă un întreg proces de producție, selecție, diseminare și acumulare 
de capital (Casanova 2004: 12-17). În mod surprinzător sau nu, persoanele 
pe care cultura autohtonă le împuternicește ca ambasadori nu sunt, de cele 
mai multe ori, autori canonici. Cărțile unora dintre aceștia au fost traduse 
în zeci de limbi în timp ce, în economia dicționarelor scriitorilor români și 
a lucrărilor de specialitate, activitatea lor ocupă un spațiu modest, atât în 
ceea ce privește receptarea critică, cât și în ce privește spațiul fizic alocat. 
În acest context, lucrarea de față își propune să cerceteze incongruențele și 
paradoxurile generate de dihotomia literatură universală – literatură națională, 
precum și să analizeze, pornind de la exemplul romanului “pașaport” al lui 
Dan Lungu, Sînt o babă comunistă!, mecanismele și rațiunile care au stat la 
baza ascensiunii și integrării scriitorului amintit în cadrul sistemului literar 
global. 

Una dintre primele întrebări care s-ar putea ridica în raport cu transferul 
economic dintre literatura română și cea universală are legătură cu alegerea 
reprezentanților primei părți contractante. Cu alte cuvinte, este legitim să 
chestionăm motivele pentru care unul dintre delegații de frunte ai României 
în probleme de “afaceri literare externe” este Dan Lungu, însoțit de o babă 
comunistă, și nu Liviu Rebreanu, spre exemplu, sau G. Călinescu, la braț 
cu Otilia Mărculescu. Cu toate că blazonul literaturii române nu conservă 
o tradiție și o bogăție comparabile cu cele ale marilor case nobiliare de pe 
mapamond, arhiva autorilor români numiți în mod convențional autori ”de 
prim raft” este substanțială. Împrumutând modelul enciclopediei chineze a 
lui Jorge Luis Borges, putem împărți romanul românesc într-o varietate de 
categorii: creații care de la distanță par tratate de vânătoare, romane despre 
și cu țărani, romane despre intelectuali zbuciumați sau despre huligani, 
creații care dau bătăi de cap criticilor literari, romane în care nu se întâmplă 
nimic, romane de peste trei sute de pagini sau romane cu final deschis. Din 
toată această gamă ofertantă, o babă comunistă își primește pașaportul și 
călătorește, după cum ne informează Maria Birtocean, în unsprezece limbi 
diferite (Birtocean 2016). Întrebarea îndreptățită ar fi următoarea: de ce 
Emilia Apostoae și nu răscoala unor țărani care revendică pământ?  În vederea 
prezentării unor răspunsuri plauzibile, demersul de față își propune să caute  
punctele de intersecție ale romanului cu domeniul de definiție al literaturii 
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universale. O primă observație care poate fi făcută este aceea că, pentru a 
intra pe piața competitivă internațională, o creație trebuie să se plieze pe 
interesele și pe expectanțele publicului țintă, iar, pentru a realiza acest lucru, 
cartea trebuie să reprezinte “o fereastră înspre o lume străină” (Damrosch 
2003: 15). Mai mult decât atât, în lucrarea What is World Literature?, David 
Damrosch evidențiază interrelația stabilită între contextul operei și cel al 
receptării (135). Mai precis, pentru ca o creație literară să poată fi receptată 
corespunzător, contextul acesteia trebuie să fie suficient de îndepărtat pentru 
a îi trezi cititorului interesul, dar suficient de aproape pentru ca înțelegerea 
lui să nu necesite surse suplimentare de informare. Revenind la cazul lui Dan 
Lungu, putem deduce că unul dintre motivele pentru care romanul a avut 
parte de o receptare internațională pozitivă este acela că textul își conține 
propriul context. Cartea înglobează detalii și informații care sunt destul de 
sugestive pentru a face redundantă o cercetare suplimentară cu privire la cadrul 
istoric și politico-social care circumscrie evenimentele descrise. Mai mult 
decât atât, autorul mizează pe alegerea uneia dintre cele mai recognoscibile 
figuri istorice ale României, și anume Nicolae Ceaușescu. Dacă, pentru 
marea majoritate a străinilor (probabil doar cu excepția istoricilor), răscoala 
de la 1907 nu trezește nicio asociere de idei, comunismul și Ceaușescu sunt 
două dintre reperele cele mai clare și mai răspândite, prin intermediul cărora 
străinii își configurează harta mentală a acestei țări. Tot în această ordine de 
idei, conținutul cărții poate trezi curiozitatea unui public nefamiliarizat cu 
climatul literar românesc datorită  deschiderii pe care o manifestă înspre o 
dimensiune a existenței colective rămasă, într-o mare măsură, obscură. Sînt o 
babă comunistă! are avantajul de a prezenta o fațetă a comunsimului românesc 
pe care cititorii nu o vor întâlni în documentele istorice sau chiar în mass-
media. Nu în ultimul rând, călătoria operei în afara granițelor țării se datorează 
și promovării unor “teme și valori universale” (213). Unele dintre aspectele 
cele mai importante ale romanului, cum ar fi încercarea de reconfirmare a 
unei identități prin (re)compunerea memoriei, tandemul temporalitate-
memorie, crearea și consolidarea conștiinței politice pe suportul unor criterii 
strict individualiste, nostalgie și legitimitatea acesteia, individualitate versus 
colectivitate și conștiință personală versus conștiință de clasă, comunismul și  
toposul citadin ca spațiu al “nemărginitelor posibilități” sau șocul tranziției 
postcomuniste, pot fi cu ușurință universalizate și transformate în puncte de 
interes comun. 

După ce am reliefat argumentele principale privitoare la rațiunile 
care stau la baza intrării romanului pe piața literaturii universale, în cele 
ce urmează îmi propun să prezint particularitățile receptării critice din 
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străinătate. Pentru acest demers, m-am raportat la un număr de șaisprezece 
recenzii apărute în cinci limbi de circulație internațională. Prima idee 
care poate fi desprinsă este că marea majoritate a recenzenților au evaluat 
romanul pe o scară ale cărei extremități sunt “bun” și “excelent”. Un alt 
aspect important legat de această chestiune este că, în afara sumarului 
cărții și a câtorva observații referitoare la stilul uzitat, cele mai multe dintre 
recenzii consideră esențială operația de acreditare a operei. Pascale Casanova, 
în lucrarea The World Republic of Letters, descria conceptul de credit literar 
în termeni de efort de câștigare a vizibilității în lumea literară, efort care 
îi vizează pe scriitorii proveniți din culturile marginale, adeseori obscure 
(Casanova 2004: 135). Altfel spus, indiferent de valoarea intrinsecă a cărții 
sau de reputația pe plan național a scriitorului, experiența internațională 
solicită cel puțin o scrisoare de recomandare validă. În cazul lui Dan Lungu 
pot fi reperate două surse fundamentale de atestare: pe de o parte, accesul la 
marea “republică a literelor” este garantat de comparația scriitorului român 
cu nume de circulație mondială precum Nabokov, Fernando Velázquez, Clara 
Sánchez sau Cormac McCarthy; pe de altă parte însă, nu puțini sunt aceia 
care recomandă noua carte pe baza renumelui câștigat odată cu publicarea 
romanului Raiul găinilor. Două idei merită desprinse  din acest context 
și accentuate: în primul rând, consolidarea renumelui prin referința la un 
capital străin confirmă ipoteza enunțată de Pascale Casanova cu privire la 
existența unui meridian Greenwich al literaturii, care guvernează schimburile 
culturale și în funcție de care se aliniază toți scriitorii aspiranți (87). În cazul 
autorului român, așezarea pe coordonatele reprezentate de Paris, una dintre 
cele mai mari capitale culturale mondiale, are loc prin publicarea celor 
două romane precizate la editura Jacqueline Chambon, informație care este 
adesea furnizată în recenzii. În al doilea rând, referințele repetate la Raiul 
găinilor indică faptul că autorul a acumulat deja un capital străin prin care 
se poate recomanda, capital care, deși încă insuficient  dezvoltat și investit, 
este un prim pas în obținerea autonomiei literare. Un alt lucru care poate 
fi desprins din receptarea în străinătate a creației este accentul deosebit pus 
pe conținut și pe discurs, în detrimentul tehnicilor de construcție angajate. 
Subiectele de interes vizează într-o pondere covârșitoare frânturi ale vieții 
cotidiene din perioada comunismului, care nu se regăsesc în documentele 
istorice, dar care formează un fond comun de amintiri, precum și metoda 
atrăgătoare de infuzare a discursului cu ironie, umor și cu o anumită lejeritate. 
Demn de remarcat este că, refuzând tonul grav și întunecat al discursului 
retrospectiv despre comunism,  narațiunea construiește un nou tip de 
limbaj, care topește o porțiune a istoriei într-o confesiune, forțând astfel 



203

faptele empirice să se muleze pe matricea istoriei individuale și, implicit, 
să preia o parte din caracteristicile acesteia. Pentru publicul străin, obișnuit 
până la acest moment cu descrieri sumbre ale anumitor istorii colective, 
punerea în discurs a experienței individuale și comune prin intermediul 
Emiliei Apostoae reprezintă punctul maxim de atracție al cărții. Fără a fi un 
text care să solicite un răspuns activ în plan politic sau social, Sînt o babă 
comunistă! mizează pe refractarea unei realități într-o conștiință individuală și 
pe distanțarea dintre discurs și conținutul său,  provocând astfel un răspuns 
la nivel personal în legătură cu diverse aspecte care devin universale. Strâns 
legată de ideea că, pentru cititorii specializați străini, conținutul obscurizează 
tehncile de instituire a universului romanesc, este tendința de lectură a 
romanului prin grila unui studiu social. Primordială, în această situație, 
devine receptarea romanului ca o poartă de acces înspre o altă lume, și nu 
perceperea lui ca o operă literară. Prin încălcarea pactului ficțional, cartea se 
transformă într-un document care, pentru un recenzent italian, înseamnă 
șansa de a înțelege istoria, cultura și mentalitatea imigranților români și de a 
îi ajuta să se integreze mai bine în societate (Centro Culturale Livia Bottardi 
Milani 2013). Deși intenția care se ascunde în spatele acestei afirmații este 
respectabilă, o astfel de lectură reducționistă și selectivă ignoră  componenta 
estetică și apropie narațiunea de o rubrică informativă. Dacă romanul lui 
Bret Easton Ellis, American Psycho, ar fi fost decodificat în aceeași manieră, ar 
fi fost nevoie de o minune ca bancherii de pe Wall Street să nu devină o specie 
amenințată cu extincția. Ceea ce mulți critici pierd din vedere este faptul că 
narațiunea creată de Dan Lungu nu este o reflexie a comunismului românesc, 
ci mai degrabă o refracție a acestuia, care presupune un montaj bine gândit 
al materialului. Este posibil ca această lectură la nivelul conținutului să 
constituie explicația pentru reticența receptorilor în a chestiona strategiile 
auctoriale și dimensiunea estetică a romanului. Nu vor da dovadă de reticență, 
însă, criticii români ale căror păreri pe marginea cărții arată că, în interiorul 
țării, baba comunistă este redimensionată, pierzându-și atât din haz, cât și 
din credibilitate.

După ce am prezentat cele mai importante dimensiuni ale receptării 
critice internaționale, în cele ce urmează îmi voi concentra atenția asupra 
atmosferei critice românești. Cariera romanului în spațiul autohton ilustrează 
o înțelepciune populară de semn schimbat, întrucât, deși fruntaș la oraș, 
acesta devine în satul său codaș. Situându-se în continuarea dezideratelor 
critice lovinesciene, publicul specializat român analizează cu atenție atât ceea 
ce se spune, cât și felul în care se spune. Altfel spus, dacă pe plan extern 
receptarea se concentra în jurul (con)textului, în spațiul intern prim-planul 
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este ocupat de corelația dintre text, context și punere în text. Imune la  
însuflețirea cititorilor străini, recenziile și cronicile din țară nu se sfiesc să își 
învețe cititorii pe ce raft al bibliotecii să așeze această carte. Pentru a înțelege 
insatisfacția generată de romanul avut în vedere, consider necesară o selecție 
restrânsă, dar concludentă, a celor mai des întâlnite învinuiri aduse autorului 
și creației sale. Astfel, Bogdan Crețu este de părere că valoare narațiunii se 
risipește pe măsură ce personajul principal rămâne inert din punct de vedere 
psihologic, iar evenimentele exterioare nu se sincronizează cu un proces 
de autoanaliză și de criză morală și identitară (Crețu 2007). Andrei Terian 
atrage atenția, pe de altă parte, cu privire la neverosimilitatea vocii narative, 
precum și la inconsistențele logico-temporale (Terian 2007). Pentru Mihai 
Iovănel, romanul eșuează prin tezismul pe care își contruiește imaginarul 
și discursul, prin componenta sociologică pregnantă și prin imposibilitatea 
vocii auctoriale de a nu își face simțită prezența (Iovănel 2007). Ultimul 
critic pe care îl voi menționa aici este Victor Cubleșan care, pe lângă faptul 
că semnalează lipsa de plauzibilitate a naratorului, remarcă și tendința de 
transformare a personajelor în șabloane (Cubleșan 2007). Ceea ce mai poate 
fi adăugat aici este că, și în cazul receptărilor critice favorabile se regăsesc 
scurte pasaje în care sunt evidențiate punctele slabe. O primă idee care 
poate fi desprinsă de aici este că literatura națională și cea universală folosesc 
monede de schimb diferite care, chiar și atunci când pot fi convertite una 
în cealaltă, nu mai prezintă aceeași valoare, raportat la un sistem monetar 
diferit. Cum este și cazul lui Dan Lungu, creditul străin acumulat nu 
dobândește valoare de circulație odată intrat pe tărâm românesc. De altfel, 
în momentul în care căutăm în oferta bibliotecilor din străinătate liste cu 
autorii români traduși, vom întâlni nume precum Mihail Sebastian, Panait 
Istrati, Varujan Vosganian sau Norman Manea, scriitori care în țară sunt 
considerați de raftul doi.  Să fie această propensiune înspre respingerea din 
canonul literar românesc a autorilor care circulă la nivel internațional o formă 
de “masochism critic”? Mai degrabă, această discrepanță de ordin evaluativ 
provine din existența unor seturi valorice diferite. Pentru noi, criteriul estetic 
reprezintă încă un reper major în aprecierea critică, în timp ce alte culturi 
iau în calcul și anumite variabile, cum ar fi dimensiunea socială, politică sau 
economică. Andrei Terian explica ruptura de nivel dintre cele două sisteme 
de evaluare prin existența mai multor literaturi ale uneia și aceleiași culturi, 
literaturi care pot constitui un canon național și unul de export, ale căror 
ierarhii valorice pot diferi în mod substanțial (Terian 2013: 21, 23). În afară 
de această desincronizare la nivelul macrostructurii receptării, lectura la nivel 
extern se deosebește și prin introducerea unui element specific, și anume a 
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“ferestrei înspre alte lumi”. Ceea ce pentru noi poate părea doar o fereastră 
înspre bucătăria vecinului, pentru cei aflați la o distanță culturală, politică 
și socială înseamnă o oportunitate de lărgire a orizontului propriu și de 
percepere a lumii printr-o altă lentilă. 

În paragrafele anterioare am încercat să reliefez, pornind de la un caz 
concret, jocul de relații care oferă specificitate schimburilor dintre literatura 
națională și cea universală. Fenomenul de migrare literară, pe care l-am 
surprins într-o formulă concentrată prin sintagma “romanul pașaport”, 
ilustrează o înclinație care, deși nu este de dată recentă, e totuși departe de 
a intra într-o normalitate lipsită de polemici. La începutul eseului am făcut 
o observație cu privire la înclinarea cititorilor de a se referi la literatură în 
termeni mistici. Urmând principiul socratic al chestionării oricui și oricărui 
lucru, în prezent oamenii au umanizat literatura, descoperindu-i făptura din 
carne și oase. Mai mult chiar, acest concept poate fi descris, fără nicio reticență, 
în termeni de “literatură de export” sau de “literatură pașaport”. Unul dintre 
factorii care poate explica această situație este absența contactului nemijlocit 
a cititorului cu opera literară. Între entitățile mai sus amintite se interpune 
un al treilea termen al ecuației, reprezentat de criticul literar și, mai ales, de 
un întreg sistem economic și comercial care transformă diseminarea creațiilor 
într-o adevărată afacere. Acesta este și unul dintre paradoxurile literaturii 
universale: deși nimeni nu îi contestă statutul de literatură, între timp 
domeniul s-a emancipat și a învățat câteva lecții de educație antreprenorială 
și de politică externă. Celălalt mare paradox al dihotomiei canon național-
canon extern constă în faptul că, un renume clădit în spațiul internațional 
rămâne adeseori în țară doar un nume printre altele, caz ilustrat prin drumul 
parcurs între două canoane de romanul Sînt o babă comunistă!. Pornind de 
la destinul acestei cărți, ne putem întreba în ce măsură mai este literatura 
literatură, și nu casă de schimb valutar și dacă și în ce condiții unul dintre cele 
două canoane (intern și internațional) își va lăsa amprenta asupra celuilalt, 
asimilându-l în timp.
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PETICUL DIN PALIMPSEST.

PENTRU O CRITICĂ POSTSECULARĂ A KENOZEI

ȘERBAN ACASANDREI

Universitatea din București

  „ceea ce e decisiv e că simt o resuscitare 
a interesului religios în climatul cultural 

în care mă mișc”
(G.Vattimo)

„nu mai crezi decît în istorie./iar istoria 
vorbește doar despre dipăruți.”

(Ioan Es.Pop)

      
Când vorbim despre textele literare în general nu putem ignora că 

materializarea lor este srâns determinată  materialul pus la dispoziţie de 
memoria culturală colectivă.Imaginarul cultural poate fi imaginat ca un 
palimpsest foarte întins și maleat de istoricitatea formelor de gândire și 
al formelor de expresie; în legătură cu acesta pot exista exista discuții 
despre punctele sale de coagulare sau despre sursele sale de continuitate și 
reactualizare. 

Vorbind despre cele din urmă, vom putea spune că pentru reprezentările 
culturale, folosit ca termen integrator, vin din :discursul public(instituțiile 
politice, forurile academice, discursul mass-media, mediile non-guvernamentale, 
instituții religioase) există şi contaminări  cu imaginarul artelor,al literaturii și 
cel al culturii populare.

Unul din filoanele maleate din acest vast joc istoric de scrieri și rescrieri 
ale reprezentărilor este cel al credinței; alegând ca domeniul de referință poezia 
publicată în ultimele două-trei decenii în România(deşi o parte din selcţia de 
texte au fost scrise acum aproape 5 decenii)despre credința secularizată.

Nu vom urmări să determinăm un termen care să acapareze şi să determine 
un decupaj istoric literar. Decupajul poetic cercetat este materialul unei 
analize literar-culturale care urmăreşte consistenţa figurii kenozei, ca semn al 
împlinirii secularizării spiritualităţii, nu al laicizării. Diferenţa esenţială este 
cea că fenomenul laicizări ar împlini eliminarea completă a reprezentărilor 
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culturale ale credinţei, vreme ce secularizarea le renegociază, reactualizează 
şi le reaşează în siajul unei practici spirituale căreia îi este indiferentă latura 
instituţionala a credinţei.

Poezia rămâne ca întotdeauna un laborator autonom de imagini, şi 
astfel şansa de materializare a unor confesiuni şi mărturii în transformare, 
care răspund presiunii lumii care nu mai funcţionează ca într-o altă vârstă 
a omenirii în care credinţa avea o importanţă instituţională pregnantă. Prin 
contaminare pe ambele direcţii, expresia poeziei devine un factor contributiv 
în transformarea reprezenătărilor marcate și individuale ale artelor și implicit 
în cele universale ale imaginarului cultural. 

Delimitări terminologice ale bibliografiei teoretice 

Mutațiile imaginarului cultural sunt în general cercetate și discutate 
de filosofia culturi, unde scena intelectuală europeană a produs  în ultimele 
decenii o serie de  reacţii prosecularizare şi de interogaţii despre natura 
secularizării:G.Vattimo(A crede că mai credem,1996),J.Derrida(Credință 
și cunoaștere,1994), J.Habermas(În dialog cu Jospeh Ratzinger-editat în 
volumul Dialectica secularizării, 2005)1

Aceste lucrări aduc în discuție statutul, natura credinței secularizate- ce 
înseamnă aceasta ca sursă culturală( contribuție la solidaritate);  apoi încearcă 
să explice un model de legitimare al puterii politice în societatea secularizată. 
Pentru aceşti autori ethosul unei societăți secularizate complet este practicabil 
dar nu fără riscuri pentru forma actuală a stabilităţii de care ne putem bucura. 

Pentru autorul francez„ miza e foarte gravă-în a gîndi religia sau în a o 
face să apară<<în limitele rațiunii simple>> ”(Derrida), claritatea misiunii 
acestui discurs critic nu ajută când vie vorba de operativitate. Reprezentarea 
culturală umană trebuie să fie de fapt înainte de orice altceva, derivatul unei 
obişnuinţe de percepţie a activităţii omului.

În înțelegerea credinței, pentru G. Vattimo este esențială redefinirea 
întrupării lui Dumnezeu și implicațiile ei pentru misiunea creștinismului.
Întruparea înseamnă trecerea de la un model de divinitate naturală(Dumnezeu 
stăpân, transcedental,bizar)  la una kenotică(prieten, model, promotor al 
carității, judecător drept).Întruparea însemnă și angajarea creștinismului în 
secularizare(încă de la început), pentru a ajunge la „un nucleu de adevăr 
neeliminabil”2 care este caritatea.

1. Anii menționați desemnează momentul apariției edițiilor princeps, am păstrat cu toate 
acestea titlul traducerilor ulterioare în română.
2. Pentru G.Vattimo cel din lucrarea citată în delimitările teoretice, confesiunile creştine pot 
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      Lumea secularizată nu e altceva decât starea de lucruri care 
pregătește o manifestare mai sinceră a credinței;în cuvintele lui J.Derrida 
despre noua libertate umanizantă a unei credințe secularizate :„din golul 
privării de Dumnezeu, din kenoză, secularizare, privare de rugăciune și 
obicei- trebuie să reînvie cea mai <<senină libertate în cea mai desăvîrșită 
totalitate>>”(Derrida,23)

      Semnătura poeziei, urma, peticul. 

Cum arată secularizarea în spațiul public occidental extrem-
contemporan? este o interogație dinspre critica culturii occidentale care 
invită o altă interogaţie în spaţiul nostru cultural, determinat similar. Cum 
poate arăta secularizarea credinței în România recentă?

Poezia română extrem-contemporană poate fi o porţiune clar şi elocvent 
scrisă din harta arhetipală, din cartografia  imaginarului cultural moştenit şi 
format continuu aici.”înfăşată în haine sărace şi umilită de neajunsuri/ carnea 
mea era religioasă.”(Es.Pop, 101)Expresia artistică scrisă poate consemna o 
căutare, o încercare de mărturie a cărei deschidere ne este greu să o anticipăm 
în momentul în care o trăim şi o observăm între noi.

Cele mai importante imagini care există în selecţia de texte pentru care 
am optat ar trebuie să fie înţelese ca fenomene de expresie care par subsumate 
unui motiv puternic, cel al refuzului laicizării prin acceptarea deplină  şi 
legitimarea unei kenoze care funcţionează într-o lume secularizată. 

Este greu să afirmăm fără o marjă de eroare supărătoare că imaginile pe 
care ni le oferă poezia satisfac realizarea unitară şi coerentă a unei prezenţe 
sacre care să se diferneţieze până la a fi imposibil de confundat cu ce ne oferă 
tradiţia cultural-confesională care a funcţionat în spaţiul românesc. 

Logica figurii centrale  care supradetermină milimetric existenţa, oferind 
lumina care o dezvăluie, contează mai puţin pentru  demersul nostru. Atenţia 
în lectura noastră trebuie să fie dirijată spre afirmarea credinţei, care  nu 
elimină centralitatea şi alteritatea figurii divine, dar pare mereu mult descrisă 
de logica dezacordului. Acest dezacord este mărturia refuzului unei lumi 
care funcţionează puţin sau deloc cu sistemul de împlinire spirituală în cheie 
religioasă, cu variaţiuni când vine vorba de planul practic, variaţiuni care 
sunt mult explicate prin vârsta emiţătorului ficitv şi de aici nuanţa nivelului 
său confesional.

renunţa la tot ce nu este  chintesenţa învăţăturii Mântuitorului, orice surse de creare şi întărire 
a dogmatismului trebuie contrabalansate prin revenirea la învăţaturile simple şi profund umane 
ale sacrificiului hristic, şi ale momentelor premergătoare.
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Cum arată peticul lui Grosu, Mureșan și Es.Pop? Ce acoperă?

Imaginile au toate frumuseţea unui răspuns mult căutat, care adună o 
viziune eclectică din interogaţii care se desprind una de alta şi formează un 
spaţiu vast de rezonanţă spirituală şi de rezonanţă a ideilor. De aici imaginarul 
profund uman şi curios senazaţia reinventării geometriei lumii, din jocul 
spectrelor vârstelor, stărilor diferite ale credinței secularizate, influenţate de 
restricții și condiționări specifice fiecărei voci poetice care se raportează diferit 
la spațiul public.

În fiecare din lumile ficţionale ale textelor discutate există o reprezentările 
spațiului interior și cele ale spațiului public(artificialitate hiperconștientă),vom  
urmări doar seria spațiului public pentru prezența kenotică(întrupări ale lui 
Dumnezeu), care poate fi gândită ca un mic stâlp al fiecărei mici republici 
poetice în parte, spații de imaginar în care a pătruns un creștinism ortodox 
secularizat.Specificul lumii i-a impus protocoale de existență la rândul ei, care 
dă fețe diferite ale aceleiași prezențe în textele celor trei autori.

Menţionate şi integrate în analiză sunt cum speram să reuşim încă de 
la început, supraviețurile practicii credinţei, văzta alături de intensitatea 
practicii rituale „ci eu singur, singur sub pământ departe./iar ei joacă hora,/
roată-roată în jurul lui Christos/ care stă ca un miel în mijlocul lor”; „aceasta 
e Ziua celei de a doua veniri./Și deodată, pleosc, întunericul scuipă un 
înger”(Mureşan,74-75)

Mai poate părea o astfel de intesitatea ritualică ca fiind subsumată 
ordinii instituţiilor?Disprețul, indiferența şi desprinderea simbolică de 
dogmatism prin satirizarea elementelor laturii insitituționale a religiei(tot ce 
poate veni dinspre reprezentările agenților) „speram să pot fi un popă care 
să facă sub sutană tot răul din lume”(Es.Pop), tot în textele lui vom găsi  
multe mici naraţiuni care implică un popă pus sub incidenţa unei stranietăţi 
deznădăjduite.

Grosu: Pseudohermeneutica Scripturii. O lume rurală cât o epistolă.

Din texte transpare o putere simbolică mare a textului biblic, ea 
influențează profund spațiul public în ochii copilului; poate fi înțeleasă 
ca o prezență tutelară subtilă, mediată de nenica, un personaj care 
întrupează mai multe personaje biblice.„toiagul lui era un șarpe văluros și 
împietrit”(Grosu,63);„acolo un iov cântă la naiul de bambuc un cântecel de 
seară/ nenica se stinge cu o sticlă de vin/lângă gardul lui de lemn”(Grosu, 25)



Activitatea individuală şi interacţiune zilnică de dezvălui ca fiind 
marcate de determinările credinţei. O serie de aşteptări şi de întâmpinpri 
ale semnelor releva iar impulsul de ordonare a percepţiei ontologice cu un rol 
decisiv al credinţei în această ordine„mângâi calul pe botișor și simți venirea 
ploilor/ care vor aduce tăcerea/ printre rânduri cu litere mici/ psalmii vina și 
galoșii reci [...]să nu te prinzi/ că ploile vor veni aducând cu ele psalmii din 
est”(Grosu, 67)

      Puterea naraţiunii este şi cea a legăturii strânse cu un mediator„Dumnezeu 
îl iubea într-atât îl iubea pe nenica că făcea avioane/ din rugăciunile lui și 
le arunca”(Grosu,72); într-un alt poem îngerii nivelează dealurile îngroapă 
stâncile și zăbrelesc geamurile pentru că „de nenica era nevoie” „știrul și 
loboda au însă rădăcini adânci/ există semințe totuși din care cresc cruci 
albastre”(Grosu,74)-„muștele se adună ca de plaștele blajinilor”„viermii 
postestc în zilele de vineri”-percepția creștină a lumii și a naturii umane 
presistă ca model ideal, adoptat de bună voie,încă din etapa naivității.

Un accent ce-i drept secundar se găseşte pentru observarea discomfortului 
lumesc, explicat de o inerţie care poate fi percepută şi de copil, şi-l poate 
deranja„bătrânele cântau ceva nedeslușit/preotul se pregătea să ne citească/ 
am adormit”(Grosu,10); -ieșirea din biserică(prezența strict fizică, irelevanța 
instituției, a serviciului divin) „am aflat atunci că și oamenii ăștia au 
undeva o casă/ vegheată de o altă casă/ mai mare/ de care atârnă un clopot 
gălăgios”(Grosu,19);

Meritul artistic al acestui tânăr poet este mult explicat de formularea 
unui cod stilistic care împacă dincolo de registre dialectale, registre simbolice, 
imagini de încărcătură mitică populează un cadru simplu şi sufiecent de mare 
cât să conţină zbuciumul unei religii care se secularizează.

Es.Pop.Secularizarea și distanța stăpânită.

Stăpânirea poetului este mereu aproape să fie surpată de o adoptare 
fermă a laicizării. Progresiile lirice din textele lui Ioan Es.Pop par să se întindă 
de multe ori spre zări care nu le preiau nicio secundă ecoul şi le lasă să se 
consume tragic„măcar pentru dramul de oroare/ cu care mi-am răscumpărat 
de fiecare dată darul”(Es.Pop,101)

Vârsta adultului care vine păstrarea stăpânită a unei distanțe precise, 
deoarece timpul intim este mereu diminuat și amânat de intensitatea vieții 
interactive și practice.Chiar prezența kenotică poate fi ilustrată ca inutilă, 
ostilă; adultul  redescoperă ceva ascuns în el de rutină și simțuri(Unelte 
de dormit)„de atîta învolburare a simțurilor de jos,/ nu bagi de seamă 



alți douăzeci de ani/ că mica fereastra din moalele capului/s-a închis și că 
obloanele s-au tras./ acum nu mai vezi cu tot trupul ca pe vremuri”(Îngerul 
tău la trei ani)

Compromisul acesta cu propriul ritm de activitate lasă raportarea la o 
prezenţă kenotică să devină o selecţie ocazională. Atât prin câmpul de selecţie 
cât şi pentru momentul căutării acestei prezenţe , momentul activării nevoii 
religioase.

Aşa se formează cadre şi momente de stranietate mistică în care vedem un 
individ gata să simtă şi să se lase copleşit de umbra divinităţii conţinută când 
de tramvai, când de oameni ai străzii, cât de tipuri diferite de ameninţări.

În succesiune vor apărea si momente de sinteză„am făcut rost cu chiu 
cu vai de un dumnezeu al meu, o păpușă din gumă/ ferfenițată[...]și nu-i, 
poate, păpușa asta din gumă, cel mai puțin dumnezeu ce i s-a dat unui om 
[...]la dumnezeul ăsta nu mi-este rușine să mă rog”(Es. Pop, 97). Acest tip de 
momente lirice dezvălui o viziune secularizantă care structurează imaginile, 
şi face fiinţele fictive, între care şi individul care exprimă să fie reverenţioşi 
divinităţii în momente disparate.

Sfârşirea egală şi identificabilă în calupurile mari ale operei poetice ale 
lui Ioan Es.Pop este de altfel un gest de confrimare a secularizării, rugăciunea 
intens practicată în privat, şi suferinţa de pe urma contemplării potenţialului 
iluzoriu „și cu doza înjumătățită cum să te mai rogi/ cu aceeași ardoare și cu 
ardoarea înjumătățită/ cum să mai speri la mântuire”(Es.Pop 208)

Ion Mureșan. Estetizarea prezenței benefice și îngăduitoare.

Din textele acestuia transpare vocea și indiferența senină a  omului în 
vârstă care transformă credința într-o forță paleativă, sacrul este aproape 
recentralizat. Dirijarea raportului cu sacrul este strict laică(în sensul de 
nebisericească, nu profană), omul întâlnește festiv întruparea dumnezeiască. 
-„ea patronează o contrabandă fină:/ când vine noaptea, ca dintr-o uzină,/
(zvârlind spre ceruri argintii răsfrângeri),/ din sânu-i stâng, cisterne lungi 
spre rai/ duc lapte și suzete pentru îngeri”(Mureşan,32)

Seninătea se ţese mult din asimilarea mitului mult prin dimensiunea 
constructivităţii sale-„dacă credem cei din Broasca verde, că Iisus a murit 
și a înviat,/să credem și că cei ce-am adormit vom reveni aici îm birtul 
ăsta,și/ o să găsim cu toții în paianjeni sânge curat și proaspăt/ pentru o 
lume nouă”(Mureșan, 65)- loc utopic în care chiar se dezvoltă practica rituală 
înafara bisercii, profund secularizată.

Această stare pare un fenomen cu o răspindire incurabilă și cu o influență 



vitală indivizilor
„Dar, Dumnezeu, în marea lui bunătate,nu se oprește aici!/Imediat 

face cu degetul o gaură în peretele Railui/ și îi invită pe alcoolici să 
privească”(Mureşan, 6);„căci pentru el e ușor ca pentru un copil/ ce împinge 
cu degetul o cutie de chibrituri”(Mureşan,5).

Alături de inserții de comentariu care găzduiesc singurele realizări ale 
deznădejdii„un Dumnezeu fragil de care trebuie să am mai mare grijă,/ ca 
să nu mi-l strice cineva”(Mureșan,.45) se formează niște goluri puțin adânci.
Discursul poetic dovedește prompt o ușurință în gestul recuperării, amintind 
de prezența copleșitore pentru reprezentăti a credinței„gândul cel rău, vaier și 
plângeri/nu-ncap în aer /de-atâția îngeri”(Mureșan.50)

   
Concluzii

Discursul poeziei poate portretiza o atitudine nedefinită foarte actuală, 
extrem-contemporană, o Căutare, indiciul unei Opțiuni și astfel un inevitabil 
al expresiei artistice. Atenția neliniștită a vocilor poetice recente îndreptate 
spre un anumit obiect, cel al credinței, secularizate sau nu, indică o stare a 
cărei conservare poate deveni un ideal pentru memoria culturală:

Poezia rămâne principalul mediator al unor mărturii importante pentru 
memoria culturală, în textele ei fețele mai noi ale credinței se agită deasupra 
celor mai vechi. Nu pot fi indiferente față de o istorie consistentă care ne  
arată cum ,„morți mai vechi și mai ferice/ fac semne largi că vor să se ridice 
”(Es.Pop) 
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TRADUCERI în LIMBA ENGLEZĂ

BIANCA ALECU

Universitatea din București

Incense and Snowflakes

Escaping lights are scattered on the oven’s walls.
Your soft body like pure linen
and your hair are oiled by the scent of holy perfume
lock after lock,

so that you smell of a stole’s cloth.
The village is crossed by sledges heavy with silences.

By my Soft, hefty snowflakes conquer
by peace my ash-like world
while flakes of brass flung from the skies
appear to hang on horses’ necks
like little bells
all chiming to their steps.

Late shepherds on the alleys feel
that, deep in their sleep,
people live incensed moments
of pure linen,
all so pure.
lashes I guess the path of yesterday’s kisses
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Incense and Flakes 

Lights escaped from the oven are struggling between the walls
And the soft body as clean 
and you coat your hair over a censer in incense,
wire by wire,
to smell like a stole.

Thorough the village pass heavy sleighs of silence.
With the eyelashes I’m guessing the path of the yesterday kisses.

Soft and big flakes 
peacefully the ash world,
and brass flakes from the sky 
seems to be the hanging bells
of the steps of the horses neck of the rode.

Late shepherds on the streets feel
That those who slept 
they had moments of incense and clean.

Clean 
                                                (Prophet’s steps- 1921) 
Denial

Trees with branches 
Are doing the inner bark around a deep sigh. 
On all the day paths 
With an autumn smile
Tall Christ on alder crosses.

Heavy from the height larks are fallen 
As tears of the Gods over the fields.

On roads starts 
I’m investigating the signs 
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of the whole round away :
everywhere is sadness. It’s denial.
It’s an end.

On my ripened trace 
Death puts her yellow kiss
And no song urges anymore 
to be one more time
I make a step and whisper to the north 
Brother, live, if you want.
I make another step and whisper to the south:
Brother, live, if you want. 
From my blood is no one called 
To begin his experiences
No, no one is called.

On the ways of the time go and commercial
with a step as deep as fate 
white virgins and black virgins:
heavenly urges
to be one more time 
to be still a thousand times,
to be, to be!
But I walk next to the singing water. 
and with my face in my hand- appear 
I don’t! Amen.       
                                                     (Praise sleep- 1924)

Words to the unknown girl from the gate

Don’t mind. You will have to take this worry on your own:
In the gate we have arrived, passing through this valley,
to be my childhood watch. Of the childhood I’m still taking into me.
She is only great, the source of all, through all the season, 
through all the years, under all cardinal points.
Keep it safe, keep the Spring from drying out
at the end of this time
left behind between flower and rep.
take care to not extinguish the secret of the little fire
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hidden in the heart of the autumn brick.
I also had my back burned by the nettles of the sun
and blank soles. I remember the days gone,
but don’t think that I passed my childhood
jumping in the old days. No, childhood it’s still here. 

My childhood is here today.
And if I jump over the fall gate,
To which I’m arrived, childhood I would raise with me
Gathered in my arm and my fists.
All you have to do is help me out 
With a smile or with a wave of beauty 
Swollen in cheeks. 

My words don’t surprise you. At the temples, it’s right
I have a lot of grey hair and some thoughts bent into a line-on forehead.
You just start a mercy for a moment spark. 

What’s more powerful in the fireplace,
The sparkling which run and laugh, 
the light bud which burns in the blood like a dead of bee.
But it’s the gate really here? The gate which name I don’t want to say?
Stop me, to not enter. I don’t want to get up.
Take care of me, to not find my fulfilment too fast 
To not die before die.
But I’m asking: You, the girl of the gate, you- who are you?
And if you are not, then where are you and how will you be? 
               
                                                                          ( Unsuspected steps- 1942) 
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Encens et flocons
Les lumières échappés de la fournaise se débattent entre les murs.
Et le corps mou comme le lin propre
et tu as oint tes cheveux avec un encensoir d’encens,
minutieusement,
pour sentir pareil comme une chasuble .

À travers le village, les lourds traîneaux du silence passent.
Avec les cils, je devine le sentier de baisers d’hier.

Les flocons  molles  et grands  couvrent de neige,
en paix , mon monde comme les cendres,
et les flocons de cuivre, lancés du ciel,
semblent des clochettes accrochées
à la gorge des chevaux sur la route.

Les bergers tardifs dans les ruelles sentent 
que ceux qui ont dormi
ont des moments d’encens et de lin propre.

Propre.

[Les Pas du prophète -1921]
 Désaveux
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Les arbres, avec des branches en apparence penchées,

protègent autour d’un soupir intérieur.
Sur tous les chemins de la journée,
des grands chrétiens se crucifent eux-mêmes sur des croix d’aulne
 Avec un sourire d’automnal .

Les alouettes tombent durs du ciel 
comme des larmes sonnores du dieu au-delà de le  guéret.

Sur les chemins 
les signes commencent épient de l’entire rond éloigné:
partout il y a de la tristesse. C’est un déni.  C’est une fin.

Dans mes traces mûres,
la mort met son baiser jaune
et  il n’y a plus de chansons pour m’exhorter
à vivre encore une fois.
Je fais un pas et chuchote vers le nord:
Frère, vis, si tu veux.
Je fais un autre pas et chuchote vers le sud:
Frère, vis, si tu veux.
De mon héritage de sang,il n’y a personne mandé  
Pour commencer sa vie
non, personne n’est appelé.

Sur les chemins du temps, elles vont et ellles viennent
avec un pas aussi profound que le destin,
les vierges blanches et vierges noires:
des exhortations célestes
soyons encore une fois,
soyons encore un millier de fois
soyons ,soyons!
Mais je marche auprès d’eaux chantantes
et avec le visage enfoui dans mes mains -je me défends:
moi non! Amen.

  [ Éloge du sommeil-1924]
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Mots à la fille inconnue de la porte

Ne t’oppose pas.Tu devras assumer  toi-même ce soin:
dans la porte à laquelle nous sommes arrivés, en passant à travers cette vallée
que tu sois le garde de mon enfance .L’enfance  que je porte encore à 
l’intérieur.   
Elle est le seul bien, la source de toutes, à travers la saison,
à travers toutes les années, sous tous les points cardinaux. 
Garde, ne laisse pas la source se dessécher
à la fin de cette période
 laisseée en arrière, entre la fleur et le fruit.
Toi,garde à ne pas s’ éteindre le secret, le petit incendie
caché au coeur du colchique d’automne.

J’ai eu aussi autrefois  le dos brûlé par les rayons du soleil
et les plantes du pied nues. Je me souviens des jours passés,
mais ne pense pas que mon enfance est aussi passée en
sautant la palissade autrefois. Non, l’enfance est toujours là.
Mon enfance est ici aujourd’hui aussi.
Et si je sautais aussi au-delà de la porte d’automne
à laquelle je suis arriv é, je sauterais mon enfance avec moi
fortement dans mes veines et dans mes poings brûlés. 
Tout ce que tu dois faire est de m’aider 
Avec un sourire ou une vague de beauté
envahi dans les joues.
Mes mots ne te surprennent pas. Aux temples,
c’est vrai, j’ai beaucoup de cheveux grisonnants
et quelques pensées pliées en une ligne –  sur le front,
Tu déchaînes juste un moment la miséricorde  d’étincelle  
qui couve encore dans l’âtre,
l’étincelle qui court et rit,
le bourgeon de lumière
 qui brûle dans le sang comme la mort des abeilles.

Ainsi ,est la porte vraiment ici? La porte grise 
à laquelle je ne voudrais pas le dire?
Arrête-moi encore,afin que je ne vienne pas. Je ne veux  pas dire.
Prends garde de moi, afin que je ne trouverai pas mon accomplissement 
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trop vite,
que je ne meure pas avant de mourir.
Mais voici je me demande: Toi, la fille de la porte,
toi - qui es-tu?
Et si tu n’es pas ici,
Où es-tu et comment vas-tu être?
                    [Les marches insoupçonnées-1942]
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Λιβάνι και νιφάδες

Το φως που φεύγει από το τζάκι χτυπάει στους τοίχους.
Και το μαλακό και καθαρό κορμί 
και τα μαλλιά σου νίφτηκαν από το καιόμενο λιβάνι
τρίχα τρίχα
ώστε να μοσχοβολήσεις σαν πετραχήλι.

Μέσα από το χωρίο γλιστράει σιωπηλά ένα βαρύ έλκηθρο
και από τα ίχνη του μαντεύω τον δρόμο των χτεσινών φιλιών

Με καλύπτουν οι μαλακές και παχουλές νιφάδες
σαν στάχτη μέσα στην ησυχία
στροβιλιζόμενες πέφτουν από τον ουρανό σαν ορειχάλκινες
καλύπτοντας τις καμπανούλες που φυτρώνουν
κοντά στα ίχνη των αλόγων στο δρόμο.

Οι αργοπορημένοι βοσκοί στο δρόμο φαίνονται,
σαν να έχουν ξαπλώσει
με ίχνη νιφάδων και καθαρότητας πάνω τους.

Καθαρότητας.

Άρνηση

Τα δέντρα με τα άχαρα απλωμένα κλαδιά 
καλύπτουν με σκληρό φλοιό την ανάσα τους.
Όλες τις πρηγούμενες ημέρες
με ένα φθινοπωρινό χαμόγελο
παραμένουν μοναχικά σταυρωμένα
αδύναμοι Χριστοί, επάνω σε σταυρούς από Αλνό.
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Βαριές από επάνω κατεβαίνουν οι σταρήθρες
σαν δυνατοί λυγμοί προς τον θεό
πάνω από το χωράφι.

Στους δρόμους με τα δέντρα
φαίνονται τα σύμβολα
ολόκληρου του φαύλου κύκλου.
Παντού διαφαίνεται η θλίψη. Διαφαίνεται μια άρνηση.
Διαφαίνεται το τέλος.

Πάνω στα ίχνη των βημάτων μου
ο θάνατος αφήνει κίτρινα φιλιά
και δεν υπάρχει ούτε ένα τραγούδι που να αναγγέλλει
ότι θα ξαναζήσω πάλι.
Κάνω ένα βήμα και ψιθυρίζω μέσα στα μεσάνυχτα:
Αδελφέ μου, ζήσε εσύ, αν θες
Κάνω ακόμη ένα βήμα και  ψιθυρίζω το μεσημέρι:
Αδελφέ μου, ζήσε εσύ, αν θες
Στο αίμα μου δεν υπάρχει πια καμία φωνή
που να αφυπνίσει τα συναισθήματά μου
όχι, δεν υπάρχει πια καμία φωνή.

Στα μονοπάτια του δρόμου περπατώ
με μεγάλα βήματα, όπως η μοίρα
οι άσπρες και οι μαύρες παρθένες
ουράνιες επικλήσεις 
λένε πως θα ξαναζήσω ακόμη μια φορά
θα ζήσω ακόμη χιλιάδες φορές
θα ζήσω, θα ζήσω!
Αλλά περπατώ κοντά στο κελαρυστό νερό
με το πρόσωπο κρυμμένο στις παλάμες- και ακούω:
όχι εγώ! Αμήν.

Λόγος προς την άγνωστη κοπέλα στην πόρτα

Μην αντιστέκεσαι Θα πρέπει να πάρεις πάνω σου
αυτήν την μέριμνα:
η πόρτα στην οποία έφτασα, διασχίζοντας αυτήν την κοιλάδα,
θα γίνει ο φύλακας της παιδικής μου ηλικίας. Της παιδικής 
ηλικίας
που ακόμη κουβαλάω μέσα μου.
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Είναι το μόνο αγαθό μου, η πηγή των πάντων, σε κάθε εποχή 
του χρόνιου,
όλα τα χρόνια, σε όλες τις σημαντικές στιγμές.
Πρόσεχε την, πρόσεχε την πηγή αυτή, ώστε να μην ξεραθεί,
στο τέλος αυτού του χρόνου.
Βαλμένη στη σειρά, ανάμεσα σε λουλούδια και μήλα.
Πρόσεχε να μην σβήσει η μικρή κρυφή
φλόγα
κρυμμένη στην καρδιά του φθινοπωρινού κολχικού
Κάποτε και η δικιά μου πλάτη ήταν καμένη από τις αχτίνες 
του ηλίου
και τα πόδια μου ξυπόλυτα Θυμάσαι τις ημέρες αυτές που 
έχουν εξαφανιστεί
προ πολλού,
αλλά δεν πιστεύεις πως επέστρεψα και επέστρεψε η παιδική 
ηλικία
πηδώντας πάνω από το φράγμα του χρόνου. Όχι, η παιδική 
ηλικία
είναι ακόμη εδώ.
Η παιδική μου ηλικία είναι εδώ σήμερα.
Και αν περνούσα και μέσα από την πύλη του φθινοπώρου
στην οποία έφτασα, η παιδική μου ηλικία θα περνούσε μαζί 
μου
σφιγμένη μέσα στις καμένες μου γροθιές.
Δεν χρειάζεται τίποτα άλλο, παρά μόνο να με βοηθήσεις λίγο
με ένα χαμόγελο ή με ένα κύμα ομορφιάς 
που θα ζωγραφιστεί στα μάγουλα σου.
Οι λέξεις μου να μην σε ταράζουν. Στους κροτάφους,
είναι αλήθεια, έχω σημάδια, από τα γκρίζα μου μαλλιά
και κάποιες σκέψεις  σημαδεμένες από μια γραμμή- στο 
μέτωπο.
Κοίτα μόνο για μια στιγμή  την χαριτωμένη 
σπίθα
που ακόμη σιγοκαίει στην εστία ,
την σπίθα που πετάει χαρούμενα 
μία δέσμη φωτός 
που καίει στο αίμα όπως ο θάνατος της μέλισσας.

Τι είναι στ’αλήθεια η πόρτα αυτή; Η παλιά πόρτα
που δεν θες να προφέρεις το όνομά της;
Σταμάτα με πάλι, ώστε να μην μπω Δεν θέλω να 
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περάσω.
Προστάτεψε με, ώστε να μην  βρω πολύ σύντομα την λύση
να βρεθώ νεκρός πριν ακόμη πεθάνω.
Αλλά και πάλι ρωτάω: Εσύ, κοπέλα της πόρτας,
εσύ- ποια είσαι;
Και αν δεν είσαι εδώ,
τότε που είσαι και πως θα είσαι;
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Σπίθες ξεπετάγονται απ’ το καμίνι, σπαρταρώντας στους 
τοίχους.
σαν λινάρι καθαρό, τρυφερό, το κορμί
και τα μαλλιά σου άλειψες πάνω θυμιατό λιβάνι,
τούφα προς τούφα,
για να μυρίζεις σαν ένα πετραχήλι.

Γεμάτα σιωπές, τα έλκηθρα διασχίζουν το χωρίο.
ενώ με τα γονίδιά τους μαντεύουν το μονοπάτι των φιλιών του 
χθες.

Απαλές και παχιές, οι νιφάδες κρύβουν ειρηνικά
τον σταχτή κόσμο,
και πούπουλα από χαλκό ξεπετάγονται απ’τον ουρανό
σαν τα καμπανάκια κρεμασμένα
στο λαιμό των αλογίσιων βημάτων στο δρόμο.

Αργοπορημένοι σε στενά, τσομπάνηδες νιώθουν
όσους κοιμήθηκαν,
να βιώνουν στιγμές λιβανιού και καθαρού λιναριού.

Καθαρού λιναριού.

[Τα βήματα του προφήτη- 1921]
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ΑΠΑΡΝΗΣΕΙΣ (TĂGĂDUIRI)

Δέντρα με λυγισμένα τα κλαδιά, σαν αμφιβολία,
σχηματίζουν φλοιό γύρω από βαθύ αναστεναγμό.
Ενώ με χαμόγελο φθινοπωρινό,
σ’όλα τα μονοπάτια της μέρας ψηλοί Χριστοί 
αυτό-σταυρώνονται σε σταυρούς από σκλήθρα.

Βαριοί οι κορυδαλλοί πέφτουν απ’τα ουράνια,
Σαν θορυβώδη δάκρυα της θεότητας
πάνω απ’ τον αγρό.

Στους δρόμους μοναχός
ανιχνεύω πατήματα
ολόκληρου του απομακρυσμένου κύκλου:
παντού η θλίψη. Η απάρνηση.
Το τέλος.

Στα ώριμα βήματά μου
ο θάνατος στρώνει το χλωμό του φιλί
και ούτε ένα τραγούδι δεν με προτρέπει πια
να υπάρξω ξανά.
Κάνω ένα βήμα και ψιθυρίζω στον Βορρά:
Αδερφέ, ζήσε εσύ, άμα θες!
Κάνω άλλο βήμα και ψιθυρίζω και στον Νότο:
Αδερφέ, ζήσε εσύ άμα θες!
Απ’το αίμα μου κανείς δεν καλείται πια
Να επαναλάβει την αρχή των βιωμάτων
Όχι, κανείς δεν καλείται πια!

Στους δρόμους των καιρών, με βήμα χτυπητό, 
όπως του πεπρωμένου, 
λευκές και μαύρες  παρθένες πάν’ κι έρχονται:
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επουράνιες προτροπές
για να υπάρξουμε ξανά,
για χιλιάδες φορές ακόμη,
να υπάρξουμε, να υπάρξουμε!
Εγώ, όμως, δίπλα σε μουρμουρητά νερά περπατώ
και με κρυμμένο στις παλάμες το πρόσωπο - αμύνομαι:
Εγώ, όχι! Αμήν.

ΛΟΓΙΑ ΠΡΟΣ ΤΗΝ ΑΓΝΩΣΤΗ ΚΟΠΕΛΑ ΑΠ’ ΤΗΝ 
ΑΥΛΟΠΟΡΤΑ
(CUVINTE CĂTRE FATA NECUNOSCUTĂ DIN POARTĂ)

Μην αντιστέκεσαι. Εσύ θα πρέπει να επωμισθείς
τις έγνοιες αυτές:
στην πόρτα που έφτασα, αφότου πέρασα τούτη την κοιλάδα,
γίνε φρουρός της παιδικότητάς μου. Εκείνης 
που ακόμα κρύβω μέσα μου.
Είναι το μόνο μου καλό, το αίτιο των πάντων, ανά τις εποχές,
μέσα στα χρόνια, ανεξαρτήτως του σημείου του ορίζοντα.
Εσύ φρόντισε, φρόντισε να μην στερέψει αυτή η πηγή,
μόλις μου τελειώσει ο χρόνος
όπως το αφήνω πίσω μου, ανάμεσα σε λουλούδι και καρπό.
Φρόντισε εσύ, να μην σβήσει η μικρή μυστική 
φωτιά
που κρύβεται στην καρδιά του φθινοπωρινού κρόκου.

Κάποτε είχα κι’εγώ την πλάτη καμένη από του ήλιου
τις τσουκνίδες
όπως και τα πέλματα, ξυπόλυτα. Θυμάμαι τις μέρες που έδυσαν
προ πολλού,
μην νομίζει όμως ότι την παιδικότητά μου την πέρασα
πηδώντας από φράχτες. Όχι, η παιδικότητά μου είναι
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ακόμη εδώ.

Η παιδικότητά μου είναι εδώ, ακόμη και σήμερα.
Και αν πηδήξω και την πόρτα του φθινοπώρου,
Επειδή εκεί έφθασα, θα πηδήξω με την παιδικότητά μου 
αγκαλιά
Και σφίγγοντάς την στις φλέβες και στις καμένες μου γροθιές.
Δεν πρέπει παρά μόνο να με βοηθήσεις λιγάκι,
μ’ ένα χαμόγελο ή μ’ ένα κύμα ομορφιάς
που να προβάλλει στα μάγουλα.
Μη τυχόν σε ξαφνιάσουν τα λόγια μου. Ναι,
στους κροτάφους μου ξεπρόβαλλαν άσπρες τρίχες,
όπως και οι γερμένες σκέψεις, που κυλούν - στο μέτωπο.
Εσύ προκάλεσε, έστω και για μια στιγμή, την εύσπλαχνη
σπίθα
που ακόμη σιγοκαίει στο καμίνι,
εκείνη την σπίθα που χοροπηδά και γελά, 
το μπουμπούκι φωτός
που στο αίμα σιγοκαίει, σαν τον θάνατο της μέλισσας.

Και όμως, εδώ είναι το πέρασμα; Το ηλιοκαμένο πέρασμα,
που δεν θέλω να κατονομάσω;
Σταμάτησέ με εσύ, μη τυχόν το διαβώ ακόμη. Γιατί να γεράσω 
δεν επιθυμώ.

Προστάτεψέ με εσύ, μη τυχόν βιαστώ να συναντήσω το 
πεπρωμένο μου,
και να μην πεθάνω πριν πεθάνω πραγματικά.
αλλά να που διερωτώμαι κιόλας: Εσύ, το κορίτσι στο πέρασμα,
εσύ- ποια είσαι;
Κι αν δεν είσαι εκεί,
τότε πού και πώς θα είσαι?
[Τα ανείπωτα σκαλοπάτια - 1942]



233

EFTHIMIOS GKIKOPOULOS
NIKOLETA KALIPOLITI

University of Macedonia, Greece

(CUVINTE CĂTRE FATA NECUNOSCUTĂ DIN POARTĂ)
ΛΕΞΕΙΣ ΠΡΟΣ ΤΗΝ ΑΓΝΩΣΤΗ ΚΟΠΕΛΑ ΤΗΣ ΠΟΡΤΑΣ
Μην αντιστέκεσαι. Θα πρέπει να το σηκώσεις στους ώμους σου.
Στην πύλη στην οποία έχω φτάσει, διαβαίνοντας αυτή την κοιλάδα,
να γίνεις σκοπιά της παιδικής μου ηλικίας, που ακόμα κουβαλώ μέσα 

μου.
Αυτή είναι το μόνο καλό, η πηγή όλων, μέσα στις εποχές, όλα τα 

χρόνια, κάτω από όλα τα σημεία του ορίζοντα.
Εσύ φύλαξε, φύλαξε την πηγή σου για να μη στερέψει στο τέλος του 

χρόνου, που παραμένει πίσω, ανάμεσα σε άνθη και σε καρπούς.
Φρόντισε να μη σβήσει το μυστικό, η μικρή φωτιά που είναι κρυμμένη 

στην καρδιά των φθινοπωρινών κρίνων.
Είχα κι εγώ κάποτε την πλάτη καμένη από τις τσουκνίδες του ήλιου 

και τις πατούσες γυμνές.
Σου θυμίζουν τις μέρες που χάθηκαν, αλλά μη νομίζεις ότι έχω 

ξεπεράσει την παιδική μου ηλικία, πηδώντας πάνω από παλιούς φράχτες.
Όχι, η παιδική μου ηλικία είναι ακόμα εδώ. Η παιδική ηλικία είναι 

και σήμερα.
Κι αν πηδούσα πάνω από την πύλη του φθινοπώρου, στην οποία 

έφτασα, την παιδική μου ηλικία θα την έπαιρνα μαζί μου, σφιγμένη στην 
αγκαλιά και στις καμένες μου γροθιές.

Δεν χρειάζεται παρά μόνο να με βοηθάς 
με ένα χαμόγελο ή με ένα κύμα γοητείας
επάνω στα μάγουλα σου.
Τα λόγια μου ας μην σε εκπλήξουν. Στους κροτάφους
πράγματι έχω κάμποσες γκριζωπές τρίχες
και μερικούς στοχασμούς εγκλωβισμένους σε μια ρυτίδα στο μέτωπο.
Πυροδότησε απλά για μια μόνο στιγμή τη καρτερική σπίθα 
που σιγοκαίει ακόμα στο τζάκι,
η σπίθα που χοροπηδά και γελά
χοροπηδά και γελά,
ο βλαστός της φωτιάς
που καίει μέσα στο αίμα όπως ο θάνατος της μέλισσας.
Αυτή είναι πράγματι η πύλη; Ηλιοκαμένη πύλη
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της οποίας τον όνομα δεν θα επιθυμούσα να επικαλεστώ;
Με σταματάς ακόμη, για να μην εισέλθω. Δεν θέλω να σβήσω.
Προστάτεψέ με, για να μην ανακαλύψω γρήγορα το πεπρωμένο μου,
να μην παραδώσω το πνεύμα μου, προτού εκπνεύσω.
Αλλά να που αναρωτιέμαι: Εσύ το κορίτσι στο κατώφλι
εσύ - ποια είσαι;
Και αν δεν είσαι,
τότε που είσαι και πως θα είσαι;
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LIMBA RUSĂ

KSENIA KIRILLOVA
Baltic Academy, Riga

«Май отдаётся самозабвенно»
Однажды вспомним мы, но будет слишком поздно, 
Этот простой и милый случай, 
Когда сидели на скамейке,  
Cоприкасаясь головами.
С ореховых серёг пыльца слетала, 
Бела, как тополя, что покрывала 
Истоки те, что жаждут плодоносить, 
И май самозабвенно отдаётся.
И падая на нас,  
Летя, кружась 
Горами золотого пепла, 
Пыльца ресницы, плечи наши покрывала.
Заговорим - покроет губы, 
Когда молчим, ложится на глаза. 
И чувствуем мы скорбь, а почему не знаем,  
Что разрывает нас на части..
Однажды вспомним мы, но будет слишком поздно, 
Этот простой и милый случай, 
Когда сидели на скамейке,  
Соприкасаясь головами.
В мечтах, сквозь страстное желание, смотрели, 
Как пыльца скрывала все под покровом золотым своим, 
И даже те леса, что существовать могли бы, 
Но всё же не возникнут никогда.

«Томление»
Томимый жаждою, вкушаю я твой сладкий аромат
И твоего лица касаюсь я руками,
Как если кто-то бы душой своей касался чуда.
И близость обжигает нас,
В глазах лишь наших оставаясь.
И всё же, шепчешь ты
Таинственно и напряженно,
Что ты скучаешь обо мне,
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И чувствую я будто бы блуждаю по другой Планете.
О женщина,
Кто ты такая?
И что за океан в тебе таится?
Спой снова мне о сердца твоего желаниях.
Лишь слышу я тебя,
Мгновение кажется бутоном,
Что расцветает вечностью.



237

LIMBA ARMEANĂ

ARPINE HARUTYUNYAN

Yerevan Brusov State University of Languages and Social Sciences

Lrutyun

Shurjs aynpisi lrutyun e, vor indz tvum e te lsum em
lusni shogheri bakhyuny patuhannerin:
Krtsqums mi otar dzayn artnacav
Yev mi erg inch-vor karot e ergum, vorn imy che.
Asum en, te nakhninery, vor meran anzhamanak,
Erakneri mej ` der eritasard aryun,
Aryan mej ` mets krqer,
Aryan mej ` kendani arevy,
Galis en, galis ` aprelu hamar mer mej irenc chaprats kyanqy.
Shurjs aynpisi lrutyun e, vor indz tvum e te lsum em
lusni shogheri bakhyuny patuhannerin:
O, ov gite, hogis, vor krtsqum piti erges dareri yntacqum lrutyan anush 
lareri vra
Mti qnarneri vra qo kheghdvats karoty yev bekvats kyanqi urakhutyuny. 
Ov gite? Ov gite?
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KARAPETYAN ALVARD

Yerevan Brusov State University of Languages and Social Sciences

Menq yev Yerkiry

Vorqan astgher en tapvum ays gisher!
Gisherva hreshy yerkragundy ir dzerqum pahum
yev dra vra hreghen kaytser e netum` vor uzhgnoren kraki matni.
Ays gisher, yerb bazmahamar astgher en tapvum,
Qo yeritasard dyutich marminn e ayrvum im grkum, inchpes bocavar 
krakneri mej.

U yes cnorvats parzum em dzerqers` kraki lezuner vorpes,
vor halecnem dzyuny qo merk useri yev ympem, anhag klanem uzhy, 
aryuny,
hpartutyuny u qo garuny, amen, amen inch.

Arevatsagin, yerb orn e bacvum, 
yerb gisherayin mokhirn e crvum` arevmutqi qamuc qshvelov,
Arevatsagin menq el enq tenchum linel lok mokhir,
linel ayn inch kanq, yndameny hogh. 
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HASMIK GABRIELYAN   

Im antercoxin
Im tunn e sa.
Etevum en arevn u aygin petaknerov.
Du ancnum es, otaraka’n, 
U cankapati mijov im xoselun e spasum hajacqa qo.
Bayc vortexic sksem?
Havata indz, havata amen inchi masin kareli e anverj xosel
Amen inchi masin.
Chakatagri, barekami oci,
Draxtajin ajgin herkox hreshtakneri,
Erknqi, vor erazum enq hasnel,
Atelutyan, ankman, txrutyan u xachelutyan…
Bajc amenic shat… mec ancman.
Mek e barera voch ajl inch en qan 
Arcunqnera nranc, ovqer, chnayac cankutyan,
Artasvel ajdpes el chkaroxacan.
Dara, inchqan darn en barera bolor
Hetevapes, tuyl tur hatvel qo uxov
Lrutyamb 
U terevs
Pak achqerov.
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