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IOAN SLAVICI, „MOARA CU NOROCA SINGURĂTATEA EROULUI

SARA IERCOȘAN

Scrisă într-o perioadă de maximă înflorire a talentului scriitorului, 
cu un subiect ale cărui prime date pornesc, se pare, de la întîmplări 
reale, cunoscute cu ani în urmă și purtate îndelung în suflet, nuvela 
Moara cu noroc este rezultatul fericit al precizării unei vocații și al 
maturizării gîndirii estetice a autorului. Este momentul cînd în opera 
lui Slavici asistăm la ceea ce Auerbach numește „întîlnirea realismului 
cu seriozitatea existențială și tragică441. Lărgindu-și cîmpul de investiga
ție prin ieșirea din limitele strimte ale satului, scriitorul abandonează 
pitorescul etnografic și adîncește dimensiunile sociale și mai ales psiho
logice ale lumii evocate. în locul personajelor oarecum rudimentare, cu 
experiențe limitate și reacții previzibile, Slavici aduce în scenă eroi de 
o mare complexitate și profunzime sufletească, confruntați cu experiențe 
limită, puși sub semnul tragicului. O temă cum este cea a iubirii, de 
pildă, prezentă în aproape toate nuvelele anterioare și rezolvată inva
riabil prin victoria lui Eros asupra lui Eris, capătă în Moara cu noroc 
dimensiuni tragice: înstrăinarea, învrăjbirea dintre Ghiță și Ana sfîrșește 
abia în moarte. Scriitor realist, Slavici nu va fi reținut de scrupule de 
ordin pedagogic să arunce o privire în suflete bîntuite de patimi întu
necate, să aducă înaintea cititorilor spectacolul dezolant al unor naufra- 
giați ai vieții, pentru că el a înțeles, printre primii în literatura română, 
capacitatea realismului de a propune și afirma, prin negație, un ideal 
uman. Nici pitorescul lingvistic și stilistic nu-1 mai preocupă în această 
nuvelă. Stilul neutru, lipsit de podoabe, de culoare, nu ne reține nici 
un moment atenția, ci ne îndrumă către zonele de adîncime, către pro
blematica gravă a operei, către sensurile ei, pe care scriitorul, fire medi
tativă, cu preocupări filosofice și psihologice, ni le propune. Aceasta 
este latura rezistentă a nuvelei, capabilă să suscite în continuare inte
resul cititorilor și istoricilor literari, așa cum s-a putut vedea și din 
cele cîteva studii ce i-au fost consacrate în ultimul timp.

în ceea ce ne privește, în rîndurile care urmează, vom privi com
plexa nuvelă a lui Slavici dintr-un singur unghi, încercînd să reliefăm 
un aspect mai puțin discutat al ei, acela de dramă a înstrăinării, a neco- 
municării.

Tema e sugerată mai întîi, e anticipată, prin elementele și atmosfera 
cadrului. în această privință, s-a făcut observația, îndreptățită în parte, 
că Slavici n-a avut o înzestrare deosebită pentru descriere, că imaginația 
sa vizuală este săracă. Faptul acesta nu l-a împiedicat însă să stăruie, 
și nu fără izbîndă, în reconstituirea minuțioasă a spațiului în care se va 
desfășura existența și se va consuma drama eroilor săi. Ceea ce îl inte
resează pe scriitor nu este reproducerea exactă în imaginația cititorului 
a tabloului rezultat din inventarierea unor detalii și, cu atît mai puțin,

1 E r i c h Auerbach, Mimesis, București, 1967, p. 522. 
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desfătarea ochiului acestuia, cît crearea unei atmosfere, a unui spațiu 
fizic, dar în același timp moral, în unitate indestructibilă cu acțiunea 
nuvelei, pe care cititorul să-1 simtă, să-1 trăiască. Ne impresionează acea 
vale dezolantă unde este situat hanul, vale în care se intră și din care 
se iese cu greu, poartă spre ,Jocurile rele14, pline de capcane, care nu 
pot fi însă ocolite, asemenea locurilor vrăjite din basme. în mijlocul 
văii străjuiește moara părăsită, „cu lopețile rupte și cu acoperămîntul 
ciuruit de vremurile ce trecuseră peste dînsul442, avînd în față cele cinci 
cruci care amintesc de primejdii trecute, aducînd sugestii funerare. Un 
amplu panoramic al împrejurimilor potențează, prin elementele selec
tate, impresia de singurătate, de izolare și pustiu, de spațiu în care 
plutesc vagi amenințări, care generează neliniști: ,, . . . pe culmea dealului 
de la stînga, despre Ineu, se ivește pe ici pe colo marginea unei păduri 
de stejari, iară pe dealul de la dreapta stau răzlețe rămășițele încă nestîr- 
pite ale unei alte păduri, cioate, rădăcini ieșite din pămînt și, tocmai 
sus la culme, un trunchi înalt, pe jumătate ars, cu crengile uscate, loc 
de popas pentru corbii ce se lasă croncănind de la deal înspre cîmpie; 
fundul văii, în sfîrșit, se întunecă și din dosul crîngului depărtat iese 
turnul țuguiat al bisericii din Fundureni, învelit cu tinichea, dar pier
dut oarecum în umbra dealurilor acoperite cu păduri posomorite, ce se 
ridică și se grămădesc unul peste altul, pînă la muntele Bihorul". în 
centrul tabloului stăruie două imagini, ambele înălțate pe verticală, reali
zate printr-un cumul de detalii care converg înspre posibile semnificații 
simbolice: imaginea atît de apropiată și reală a copacului trăsnit, întru
chipare a singurătății și morții, și cea a turnului bisericii, iluzorie parcă, 
infinit îndepărtată, simbol al cetății, al colectivității, după care vor tînji 
eroii nuvelei, Iară a reuși să se mai întoarcă în mijlocul ei. De altfel, 
scriitorul nu întîrzie să consemneze felul în care resimt personajele sale 
influența aproape malefică a locurilor. Mergînd duminica la biserică, 
bătrîna „pleca totdeauna cu inima grea, căci trebuia să plece singură 
și să-i lase pe dînșii singuri la pustietatea aceea de circiumă44, iar Ghiță, 
înaintea ivirii vreunei amenințări concrete, simte desprinzîndu-se din 
lucruri, din împrejurimi, o vagă teroare: „Numai cîteodată, cînd în timp 
de noapte vîntul zgîția moara părăsită, locul îi părea lui Ghiță străin 
și pustios, și atunci el pipăia prin întuneric, ca să vază dacă Ana, care 
dormea ca un copil îmbăiat lingă dînsul, nu cumva s-a descoperit prin 
somn, și s-o acoperă iar443.

Trecînd acum la planul uman, observăm că tema însingurării este 
tratată de Slavici, în aspecte și cu implicații diferite, în legătură cu trei 
dintre personajele principale ale nuvelei: Li că Sămădăul, Ghiță și Ana. 
Celelalte două personaje mai importante, bătrîna și Pintea, sînt naturi 
sociale, lipsite aproape de individualitate, și servesc, din acest punct de 
vedere, doar ca termen de referință. Lică Sămădăul are în cadrul temei 2 3 

2 I oan Slavici, Moara cu noroc. Nuvele, voi. I, 1960, p. 3. în continuare, 
citatele din textul nuvelei le vom da după această ediție.

3 Sublinierile ne aparțin.
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ce ne preocupă o situație aparte. In cazul său, însingurarea nu este 
înfățișată ca proces, ci ca rezultat al unui proces anterior, devenit acum 
o realitate de fapt, o permanență a existenței sale, de unde și lipsa de 
dramatism. Ea este apoi o condiție asumată conștient și voluntar, ca 
rezultat al unei cumplite opțiuni. Constrîns cîndva de împrejurări, de 
mediul aspru în care trăia, să comită o crimă, Li că a străbătut, se pare, 
o criză sufletească, a fost chinuit de remușcări, de îndoieli, a stat în 
conflict cu sine însuși. Dar toate acestea s-au petrecut în afara spațiului 
nuvelei și în momentul cînd ne este prezentat de scriitor el nu mai 
este o natură problematică, conflictuală. în locul remușcării, al umilinței 
și ispășirii, firea sa a optat pentru calea afirmării exacerbate a eului, în 
disprețul semenilor, al moralei și justiției. Abolind toate legile morale 
și sfidînd autoritatea celor sociale, Li că este un însingurat orgolios, demo
nic, un element antisocial prin excelență. Singura rațiune a vieții lui e 
să-și obiectiveze propria decădere, creînd în jurul său o lume a fărăde
legii, a crimei, al cărei statut să fie amoralismul, monstruosul, o lume 
căreia el să-i fie demiurg și despot. Fără frîna unor dileme interioare, 
Sămădăul este omul faptei. El își pune inteligența de care e atît de 
mîndru — ,,peste mintea mea tot nu trece nici unul cu mintea luiw, se 
laudă în fața lui Ghiță — în slujba regizării magistrale a unor lovituri 
criminale, inducînd în eroare de fiecare dată justiția. își procură astfel 
bogății pe care le risipește apoi cu larghețca unui suveran, întreținîndu-și 
iluzia grandorii și atotputerniciei sale și voind să le impună celorlalți. 
Jaful și crima, devenite adevărat regim de viață, sînt nu numai mijloace 
de procurare a banilor, ci mai ales acte prin care vrea să-și dovedească 
libertatea și puterea, să-i domine pe cei din jur. El și-a creat astfel un 
spațiu de viață propriu, a modelat un mediu, neutru din punct de vedere 
moral, după chipul și asemănarea sa, a creat lumea ,Jocurilor rele“ din 
preajma Morii cu noroc, pe care o stăpînește prin interpușii săi și o 
terorizează. De fapt, însingurarea sa este doar relativă. în ciuda dispre
țului și urii față de oameni, Lică are nevoie de ei, ca unelte, victime 
sau spectatori, pentru că numai raportat la ceilalți își poate afirma pro
pria sa libertate, propria sa personalitate. Nici o ființă omenească nu 
poate trăi fără oameni, ne sugerează scriitorul. Demonul romanticilor 
tînjește și el după apropierea de oameni, chemat spre aceștia de ceea ce 
este bun în el. în cazul personajului demonic al lui Slavici, valențele 
sociale îi sînt dominate aproape exclusiv de pornirile rele. De cîte ori 
întinde mîinile spre ceilalți, o face spre a lovi sau macula. Chiar legă
tura cu Ana, care ar părea că-1 umanizează, este izvorîtă dintr-o intenție 
de pîngărire. El nu cunoaște prietenia, nu cunoaște dragostea, nu are 
relații de familie. Dar însingurarea orgolioasă a Sămădăului îi va fi 
fatală. Pretenția sa de a se situa în afara și deasupra omenescului este 
o iluzie. Orgoliul, disprețul față de oameni și de sentimentele omenești 
îi vor întuneca temporar luciditatea, principala sa armă, făcîndu-1 să se 
înșele asupra lui însuși și asupra celorlalți, să-i subestimeze pe aceștia. 
Sfîrșitul său chiar este tot un act de orgoliu și voință. Consecvența îi 
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dă o oarecare măreție. Neputînd să ocolească moartea și, după credința 
sa, pedeapsa divină, el alege sinuciderea, sfidînd încă o dată orice auto
ritate omenească și sustrăgîndu-i-se pentru totdeauna.

Mai amplu și mai patetic este tratată tema însingurării în legătură 
cu cel de-al doilea personaj care ne preocupă, cîrciumarul Ghiță, eroul 
principal al nuvelei, indiferent dacă o considerăm din punctul de vedere 
al problematicii sociale sau psihologice. De fapt, Moara cu noroc este 
istoria eșecului acestui erou, în plan social și existențial, este reconsti
tuirea procesului de disoluție a unui caracter, ce se înfățișează pe o 
importantă latură a sa ca un proces de înstrăinare, de însingurare, avînd 
ca punct terminus, ca și în cazul lui Lică, sinuciderea, evitată doar prin 
intervenția oamenilor lui Lică Sămădăul.

Ghiță este prin excelență eroul preferat de prozatorii realiști ai 
secolului al XlX-lea. Avînd o condiție socială inferioară, el se înscrie 
prin datele sale sufletești în limitele obișnuitului, ale normalului. Ca 
și alți eroi ai lui Slavici, e nemulțumit de situația sa economică și, 
dornic de bunăstare, e hotărît să o dobîndească. Unica șansă ce i se 
oferă este arendarea hanului de la Moara cu noroc, unde se mută cu 
întreaga familie. Este prima treaptă a însingurării personajului, constînd 
în ruperea sa din organismul social în care fusese angrenat, în înde
părtarea de rude, de prieteni. Deocamdată pare a fi vorba doar de un as
pect pur exterior, fizic, al acestei îndepărtări de colectivitate. Dar mediul 
în care intră nu este numai asocial, ci și antisocial, cum i se ve releva 
curînd lui Ghiță, care-i simte la început doar instinctiv ostilitatea și 
agresivitatea, încercînd cîteva măsuri de apărare. își va da însă seama 
de ineficiența lor, de faptul că principala primejdie îi pîndește ființa 
morală, pe care cîinii, armele sau slugile nu i-o pot apăra. în acest 
mediu el va fi supus unor solicitări excepționale în urma întîlnirii cu 
Lică Sămădăul, adevăratul stăpîn al locurilor, avînd de înfruntat un 
continuu asalt dat de acesta împotriva ființei sale, pentru înlănțuirea lui 
de han și transformarea într-un monstru după chipul și asemănarea duș
manului său. Sămădăul îi răpește conștiința de om cinstit, făcîndu-1 
complice la jaf și crimă, îi ațîță lăcomia cu sume tot mai mari de bani, 
fiindcă i-a ghicit „păcatul“, îl amenință pe față și în același timp îi 
corupe soția, pentru a desăvîrși izolarea lui și a-1 îngenunchea definitiv. 
Din simplă izolare fizică de mediul social în care a trăit, însingurarea 
lui Ghiță devine realitate sufletească. Complicitatea cu Lică a pus între 
el și ceilalți o stavilă puternică, întreținută nu numai de porunca Sămă- 
dăului, ci și de propria sa teamă. Descoperirea acestei tovărășii l-ar 
pune în conflict cu legea, l-ar expune disprețului oamenilor, l-ar micșora 
în ochii soției sale, i-ar răpi dragostea acesteia, la care nu poate renunța. 
De aceea Ghiță se teme să nu fie descoperit, se zbate să-și păstreze taina, 
să-și ascundă în fața celorlalți faptele și să-i împiedice pe cei apropiați 
de a-i pătrunde în suflet, de a-i vedea imaginea degradată ce se oglin
dește în propria-i conștiință. Ghiță nu numai că se va zăvorî tot mai 
des să-și numere în taină banii, dar își va închide tot mai mult sufletul 
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față de ceilalți, pe care încearcă să-i țină la distanță printr-o purtare 
brutală. S-a mai observat că explicarea caracterului și destinului acestui 
personaj numai prin setea de înavuțire este unilaterală și, în orice caz, 
lipsită de nuanțe. E drept, recunoaștem în acest caz tema balzaciană a 
forței destructive a pasiunii. Lăcomia de bani este una din dimensiunile 
eroului lui Slavici și, cultivată, ea depășește limitele comune, obișnuite, 
devenind o patimă, un „păcat“, și prin aceasta un element antisocial. 
Ea îl îndepărtează de ceilalți, apropiindu-1 de Sămădău, dar fără ca el 
să ajungă la o comunicare reală cu diabolicul personaj, la înălțimea 
căruia nu se poate ridica sau, mai bine-zis, în abisurile căruia nu poate 
coborî. Și aceasta, pentru că Ghiță ține tot atît de mult la valorile care 
alcătuiesc zestrea unui om adevărat: curățenia conștiinței, stima oame
nilor, dragostea soției. Pe acestea el luptă să le conserve, prin ele, prin 
prietenie și dragoste, va încerca să se lege de ceilalți, căutînd mîna salva
toare care să-l ridice, să-1 sprijine pe marginea prăpastiei. Eroul apare 
astfel sfîșiat de tendințe contrarii: cufundarea în păcat, abandonarea în 
seama pornirilor rele este însoțită de izolare, de închidere în sine, în 
timp ce pornirile profund omenești ale sufletului său îl mînă spre cei
lalți. Ghiță va pierde pe rînd toate valorile umane care-i alcătuiseră 
fericirea, adevăratul noroc, pe care n-a știut să-1 aprecieze la timp, și 
va rupe toate punțile ce-1 legau de oameni.

Cea mai dureroasă și cea asupra căreia insistă scriitorul îndeosebi 
este însingurarea în propria sa familie și în primul rînd înstrăinarea 
de Ana, care, fără să vrea, trece aproape de partea dușmanilor soțului 
său, devenind o parte a mediului ostil în care se zbate acesta și, din 
sprijin moral, una din piedicile izbăvirii lui și a ei. Mai întîi Ana îl 
dezarmează în încercarea lui de salvare doar prin pasivitatea ei, lip- 
sindu-1 de îndemnul încurajator pe care-1 aștepta. A doua oară, confrun
tat cu întîmplările năprasnice la care a devenit martor și aproape com
plice, Ghiță este mai hotărît să rupă lanțul care-1 leagă de Moara cu 
noroc și, încredințat acum de adevărul vorbelor bătrînei despre „liniștea 
colibei64, aleargă în goana cailor să-i împărtășească soției toată bucuria 
noii sale hotărîri: „Uite, îi spune el în gînd, în trei zile plecăm de aici 
și trăim mai departe cum am trăit odinioară. Acum, cînd simt că pentru 
tine e mai bine așa, nu mai stau la îndoială, ci plec cu părere de bine“. 
De data aceasta însă elanul său confesiv este stăvilit de atitudinea duș
mănoasă a Anei, stîrnită de un acut sentiment de gelozie. Ultima ten
tativă a lui Ghiță de a se smulge de la han e zădărnicită tot de Ana, 
prin refuzul ei de a părăsi Moara cu noroc spre a se duce la Ineu pe 
timpul sărbătorilor, refuz prin care îl obligă și pe el să rămînă pe loc.

Ca și Ghiță, Ana este numai în parte vinovată de acest proces de 
progresivă înstrăinare, de învrăjbire chiar, dintre ei, pe care amîndoi 
îl resimt atît de dureros. Ea a încercat să-și prevină soțul împotriva 
primejdiei, să se apropie de el, să-i împărtășească gîndurile și necazurile, 
dar, ca printr-o fatalitate, cei doi nu mai reușesc să comunice între ei, 
nu mai găsesc un limbaj comun. în planul vieții sufletești a eroului se 
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poate constata o desfășurare in contratimp a proceselor raționale și voli
tive. Tot așa, în. relațiile dintre Ana și Ghiță a intervenit o situație 
asemănătoare. Ei nu se mai regăsesc pe aceeași lungime de undă și ela
nurile de apropiere ale unuia se realizează în contratimp cu ale celuilalt, 
în felul acestei fiecare ignoră ce se petrece cu celălalt, își explică eronat 
reacțiile lui, se înșeală asupra adevăratelor lui sentimente și acționează 
la rîndul său greșit. Conștiința iremediabilei înstrăinări este dublată de 
intensa nostalgie a fericirii de altădată. în pragul morții, cei doi eroi 
își explică în felul lor nenorocirea ce i-a lovit: ,,Ghiță! Ghiță! de ce nu 
mi-ai spus-o tu mie asta la vreme!? zise ea înăbușită de plîns și-l cu
prinse cu amîndouă brațele . . . Pentru că D-zeu nu mi-a dat gîndul bun 
la vreme potrivită, zise el“. Ultimei soluție, una negativă, este căutarea 
unității pierdute în moarte.

Dar nu numai față de Ana realizează Ghiță acest ritm al manifestă
rilor de apropiere. Pentru jandarmul Pintea el simte simpatie și prie
tenie. Aflat la strîmtoare, se hotărăște să i se destăinuie și să-i ceară 
sprijin și ocrotire împotriva lui Lică, dar, ezitant, cînd se ivește prilejul 
favorabil, se închide în sine, pentru ca apoi, cînd ar vrea să o facă, 
Pintea să-i respingă el mărturisirile. în locul înțelegerii se naște suspi
ciunea și distanța și Ghiță rămîne din nou singur, cu întreaga povară a 
răspunderii și suferinței sale, cu puternica nostalgie a apropierii de 
oameni. în jurul său se creează un gol, o atmosferă de izolare morală, 
care îl lasă pradă „locurilor rcle“. Acestea, în circuitul închis al unui 
an, au reușit să-1 devoreze.

în raport cu Ghiță, Ana este un personaj complementar. Dependentă 
de soțul ei, cu o libertate de hotărîre și acțiune mai limitate decît acesta, 
cu o natură în mare măsură dominată de instinct și afect, ea este tot 
atît de vulnerabilă în fața primejdiilor ce o înconjoară la Moara cu 
noroc. In cuprinsul nuvelei trece și ea printr-un proces de înstrăinare, 
de însingurare, dar mai puțin dramatic și mai puțin radical în raport 
cu cel parcurs de Ghiță. Personajul este construit pe o coordonată unică. 
Singura ei legătură puternică cu ceilalți e cea erotică. La început aceasta 
se realizează într-o plăcută ambianță familială, ca o relație complexă și 
armonică între cei doi soți. La Moara cu noroc, în climatul schimbat, 
ea evoluează către o „slăbiciune44, o pasiune contrariată, care face ca 
Ana să devină o străină în căminul conjugal, îndepărtînd-o de Ghiță 
și învrăjbind-o cu acesta. Opțiunea ei, favorizată de împrejurări, se reali
zează fără prea mult dramatism. Dezamăgită de soț, e gata să abandoneze 
totul și să plece cu Lică, în ciuda absenței oricărei legături sufletești 
cu acesta. O senzualitate puternică ce sălășluiește în adîncul ființei sale, 
stimulată de atmosfera de dezmăț de la circiumă, iese la suprafață și o 
împinge și ea spre Lică, venind astfel în întîmpinarea planurilor aces
tuia. Dezvăluind mecanisme sufletești și structuri morale asemănătoare, 
Ghiță și Ana prezintă și numeroase deosebiri. în fața morții ei reacțio
nează, de asemenea, diferit. Natură mai instinctuală, mai senzuală, prea 
puțin înclinată spre cugetare și introspecție, ignorîndu-și aproape decă-
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derea, Ana e mai legată ele viață, ea refuză moartea. Voinței de moarte 
a lui Ghiță, de purificare, poate, prin moarte, de regăsire a unității pier
dute, ea îi opune o puternică voință de a trăi. Se pare că în felul cum 
a conceput personajul Anei, Slavici a fost influențat de Schopenhauer, 
unul din filosofii mult frecventați de el, mai ales în tinerețe. Legată 
încă puternic de viață, Ana este tîrîtă în vîrtejul stîrnit de atîtea patimi 
dezlănțuite și cade ucisă de soțul ei, care nu mai poate suporta viața 
după ce a pierdut toate valorile ce-i dădeau sens și în primul rînd iu
birea lor, dar nici nu o poate lăsa pe ea în viață, pîngărită de atingerea 
lui Lică, pe care îl crede scăpat de pedeapsă. Numai o moarte poate 
șterge stigmatul și, în lipsa călăului, ispășește complicea sau victima. 
Banii nu pot umple în viața lui Ghiță golul lăsat de pierderile morale 
irecuperabile. El nu ne apare ca un burghez odios, ci ca un om tragic.

Impresionați de eșecul eroilor nuvelei, de spectacolul rătăcirilor, al 
zbaterilor lor neputincioase, receptăm la lectură un mesaj umanist, un 
îndemn la luciditate și omenie, o chemare la solidaritate umană.

H. CJIABM, „MOARA CU NOROC”. OHHHOUECTBO TEPO5I

( P e 3 K) m e )

Abtop paccMaipiiBaeT HOBe-nay QiaBHua noA iiobbim veaom 3peHHH, CHinan ee ApaMow 
yeAHneHHH, HecoodmeuHH.

AaHnan Tewa o6cy>KAaeTCH b cbfi3H c TpeMH H3 nepcoHaweii uoBCAAbi : JIhk3 C3M3A3yA, 
Fniia h Ana. Abtop BbuinjuieT tot (paKT, hto Ka>KAbift H3 hhx HcnbrraJi npouecc 0Tny>KAeHHR, 
yeAHneHHH, HecoodmeiiHH c ApyrHMH — npouecc, Aw^epeHUHpoBanHbiu b 3aBUCHM0CTH ot 
Aanubix repoa, ho KOTOpbiii hmcct b kh^naom otacabiiom cjiyuae tot >Ke KOHeuHbift peayAbTaT — 
3K3HCTeHUuaJibHbiH nposaA.

PaccMaTpuBaa noBeAAy noA stfim yr-noM spemui, ee ApaMaTHuecKue h TpanuiecRHe hmhah- 
KauHH yBeAHHHBaioTCH, Tai< >Ke KaK n ryManucTHHecKoe nocAauue HOBeAAbi.



P0MAHTH4ECKHE MOTHBbl B PyCCKOH JIHTEPATYPE 
IIEPBblX JIET PEBOJIKDUHH *

MWPMA KFOWTOpy

HecKOJibKO JieT TOMy H333A b paâo're, noHBJieHHe KoropoH cjieayeT 
cqHTaTb 3HaMeHaTejibHbiM a^h ceroAHHiiiHHX cyAeâ poM3HTH3M3 b coseTCKOH 
jiHTepaType, HCCJieAOBaTejib B. B. Bancjios OTMenaji, hto pomshthsm „Haxo- 
AHtch cefinac b ueHTpe HAeHHO-xyAOTKecTBeHHon 6opb6bi”, ccbiAaacb npn 
3tom na noBceMecTHyio aKTHBH3auHK) HHTepeca k neMy b CoBeTCKOM Coioae 
h 3a pyâe^KOM1.

1 B.B. Bancjios, dcmemuKa pOManmu3Ma, M., ,,HcKyccTBo”, 1966, cTp. 6.
2 Cm. nanp. npocTpanuyio CTaTbio Apic 3 ji b si m e b h n a PoMaHtnu3M neped cydoM 

KpumuKu, b >k. „3Be3Aa,” N26/1971, CTp. 197—211 h N2 8/1971, CTp. 190 — 205.
3 H e 11 r i Z a 1 i s, Romantismul românesc, E.P.L., București, 1968.
4 Vera Călin, Romantismul, Ed. Univers, București, 1970.
6 Henri Zalis, Aspecte si structuri neoromantice, Ed. Cartea Românească, București, 

1971.
6 Mir ce a A n g h e 1 e s c u, Preromantismul românesc, Bd. Miner va. București, 

1971.
7 Paul C o r n e a, Originile romantismului românesc, Ed. Minerva, București, 760 p.
8 Romantismul românesc și romantismul european. Sub îngrijirea lui A. Bălăci, Al. Dima, 

și Y. Nafta. Societatea de științe filologice din R.S.R., București, 1970.

JteficTBHTejibHO, sto saMenaune Bancjiosa noATBep>KAaeTCH mhotohh- 
cjienHbiMH cj)aKTaMH nocjieAHHX JieT. B nameM KpaTKOM coofiineHHH mbi, 
kohchho, He naMepeHbi BoccTanoBHTb KapTHHy pasBHTHH HHTepeca k npoâjie- 
MaTHKe pOM3HTH3M3 B yKa33HHb!H nepHOA, AaTb KpHTHHeCKHH o63op paâOT, 
othochh],hxch k ASHHOMy Bonpocy. TaKaHsaAana He bxoaht b namn nJiaHbi, 
k TOMy >ne, ecjiH penb hact o cobctckoh kphthkc , ee nbiTajmcb y>Ke onpeAe- 
jieHHbiM oâpasoM nocTaBHTb h pemi-iTb Apyrne2 3 4 * 6. 3to ne 03HauaeT, hto mbichh- 
TaeM BO3MO7KHHM oâOHTHCb 6e3 CCbIJIKH H3 HeKOTOpbie H3 3THX paâOT, B H3CT- 
hocth na paâoTbi, HMeioiAHe HenocpeACTBeunoe oTHomeHHe k HHTepecyio- 
men Hac TeMe. Mbi ho3bojihm ce6e TaK>Ke otmctuth yn<e Tenepb HeKOTOpbie 
HCCJieAOBaHHH nocjieAHero BpeMeiiH, npHHaAAOKamHe nepy pyMbiHCKbix 
aBTopoB. Pea;iH3OBaHbi, pasyMeeTCH, Ha MaTepnajie Apyron HauHOHajibHoft 
jiHTepaTypbi, ohh caMH no ce6e 3acjiy>KHBaioT, na nani bspjiha, noAHoro 
BHHM3HHH HayHHOH 06meCTBeHH0CTH; B TO >I<e BpeMH OHH HBJIHIOTCH eme OAHHM 
noATBep^KACHHeM BbinienpHBeAeHHoft KOHCTaTauHH Bancjiosa 06 ycHAeHHH 
HayHHoro HHTepeca k pOM3HTH3My. Penb hact, b xpoHOJiorHnecKOM nopHAKe, 
o TpyAax: Xenpn 3ajinca PyMbLHCKiui pOMaHmusM,2 Bepbi Ksjihh PoMan- 
mu,3M\ toto >Ke X. 3aAHca HeopOMaHmuuecKue acnexmbi u cmpyKmypbP, 
MnpnH AnreAecKy PyMbLHCK.au npedpoMaHmti3MG, h o MonyMeHTajibHOH 
MOHorpa(j)HH, nocBnmeHHOH IlayjieM Kopnn HcmoKaM, pyMbiHCKoeo poMaH- 
mU3MO7 8 ; K 3THM CJieAOBaJIO 6bl AOâaBHTb KOAJieKTHBHblH câopHHK PyMblH- 
cKuti poMaHmusM u eeponeucKuu poMaH,mu3M\ a Takace aiiTOAornio kphth-

* C HeKOTOpbIMH H3MeHeiIHflMH, AaHHaH CTaTbH npeACTaBJIHeT codoii TeKCT COOdmeHHH, 
npeACTaBJieHHoro aBTopoM na VII-om MeotcdyHapodnoM Czeade Cjiaeucmoe (BapiuaBa, 21—27 
asrycTa 1973 r.)

PyMbLHCK.au
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qecKHX TeKCTOB KAaccutțU3M, 6apoKKo, poMaHtnu,3M?. Kai< JierKo 3aMeTHTb, 
HMeeM #ejio c nacToniuen bojihoh paâoT, cBHAeTejibci'ByiomHX o npHCTajib- 
hom HHTepece, Bbi3BaHH0M b name Bpewn p0MaHTH3M0M. Mbi RBJineMCH, TaKHM 
oâpasoM, CBHAeTejiHMH CBoeo6pa3Hofi HayHHOH peaânJiHTauHH SToro Ba>K- 
noro STana b pbsbhthh eBponencKOH jiHTepaTypbi, ero HecoMiieHHoro pe3o- 
nanca b C03HaHHH Haninx coBpeMeHHHKOB.

He 6y#eM BbincHHTb rjiyâoKHX JiHTepaTypHO-acTeTHnecKHX, hchxojio- 
THqeCKHX H oâmeCTBei-IHblX HpHHHH STOro HBJieHHR, OTMCTHM TOJIbKO, HTO OHH 
KOpeHRTCH, C OAHOH CTOpOHbl, B CaMOH CTpyKType pOMaHTH3Ma, K3K (J)OpMbI 
xyAO>KecTBeHiioro no3HaHHH h oâoâmeHHH HejioBeqecKoro cymecTBOBaHHR, 
a c ApyroH, b hhthmhoh CTpyKType qejiOBenecKOH Aymw, hoctohhho ckjio- 
hhoh AOBepRTbCH cyâ'beKTUBHOH np3B#e nyBCTBHTejibHOCTH. He 6yAeM T3K>Ke 
3aAep>KHBaTbcn na BbiHcneHHH iieoSxoAHMdH AH^epenuHHUHH, KOTopyio 
cjieAyeT HMeTb oânsaTejibHO b Bn#y npn Jiioâbix p33roBop3X o poM3HTH3Me 
MOKjiy pOMaHTwqecKHM TeneHHeM, ksk tohho onepneHHbiM HCTopHnecKHM 
MOMeHTOM JIHTepaTypHOrO pa3BHTHH, pOMaHTH^eCKHMH CTHJieBblMH TeHAeH- 
UHHMH H p0M3HTHH0CK0H H3CTpOeiIHOCTbIO, K3K HOCTOHHHblM aTpnâyTOM 
nejioBeuecKoro xyxa, npOHBJiHio,mHMCH 6oJiee hjih Menee HHTeHCHBHO b p33- 
Hbie anoxn. Otmcthm tojibko x<H3HenHOCTb h aKTysJibHocTb Bonpoca.

O6p3mancb k pyccKOH jiHTepaType nepBbix JieT OKTHâpbCKOH peBO- 
jiiouhh, k H3yweHmo ee cjiotkhoto CBoeo6pa3Horo xapaKTepa c uejibio Bbi- 
AejienHH ee poMaiiTHnecKnx ajieMeHTOB, Ha#o npHsnaTb c caMoro nanajia, 
hto Bonpoc, BHTepecyioiUHH Hac, 3aHHMaji b nocJie#Hee BpeMH, npHMo hjih 
KOCBeHHO, H ApyTHX aBTOpOB 9 10. OHH npHXOAHT K BbIBOAy, HTO pOMaHTH3M 
jiHTepaTypbi riepBbix JieT Cobctcroh BJiacTH cjie^yeT 06'bRCHHTb npe>KAe 
Bcero BJiHHHHeM caMOH HCTOpHHecKOH anoxn na nacTHbie cy#b6bi 0T#ejibHbix 
nHcaTejiefi, Ha JiHTepaTypHbin npouecc b ixcjiom. „PoMaHTHHecKoe HCKyccrBo 
1918—1922 toaob, — nopTpeT anoxn Okth6ph h rpa>K#aHCKOH bohhbi”, 
OTMenaeT E. EL JlioâapeBa11, a AryroH nccjieAOBaTejib12 yTBep^KAaeT KaTero- 
pHHiio: ,,PoMaHTH3M ne 6biji npHcynj, CTapofi jiHTepaType nocjieAHero nepn- 

9 G. C ă 1 i n e s c u, Matei C ăl i n e s c u, Adrian Marino, T u d o r V i a- 
nu, Clasicism, baroc, romantism, Ed. Dacia, Cluj, 1971.

10 Pis HHTepecyiomHx Hac padoT otmcthm 3£ecb xoth 6bi cjieayiomHe: E. n. JI10 6 a p e b a, 
CoeetncKafi poMaHrnuuecKan no33UR. Tuxohoq. CeemJios. Basput^Kuu. „Bbicniafl mKOJia”, 1969; 
JI. E r o p o b a, O poMaHmunecKOM menenuu 8 coBenwKou npoae, CTaspoiioJib, 1966 ; A.M e h b - 
uiyTHH, A. Chhhbckhh, rioesun nepebtx nem peeowoquu. 1917—1920. M., ,,Hayi<a”, 
1964; B. K o b c k h fi, PoMaHmunecKuu Mup AjieKcandpa PpuHa, Al., „Hayxa”, 1969; M. 
B.H ep Ke3OBa, nepebie coeemcKue poMaHmunecKue mpaseduu (ftpaMamypeua A. B. JJyHana- 
pcKoeo), b. >k. „PyccKaa JiHTepaTypa”, N° 4/1971, CTp. 154—165; B.B. X a p q e b, O ctniue 
,,AÂbix napycoe” A. C. Tpuna, b 7K. ,,PyccK3^ JiHTepyTapa”, Nb 2/1972, CTp. 157— 167; T. A. 
B a ji a k h h, PoMaHtnuuecKtie meHdeHUfUa b coBemcKou npose 20-x eodoe hA. H. Borcan ob, 
PoMaHtnuHecKue mendent^uu b coBenicKou mpaseduu — o6e B^KOJiJieKTHBHOM cdopHHKe PoManmuBM 
b xydooicecmBeHHou jiumepamype, Hsa- KaaaHCKoro yHHBepcuTeTa, 1972, crp. 108—142, cootb. 
143-154.

11 E. n. JI 10 6 a p e b a, L[um. np., CTp. 21.
12 IO. A. A h a p e e b, PeeojuoUfUii u Aumepamypa. OnioOpaweHue 0K,niR6pn u BpaoicdaH- 

CKoii eouHbi b pyccKOti coeemcKou, Aumepamype u cmaHOBAeHue coyuaMicmu'iecKOBO peaAU3Ma (20— 
30’8 2odbi). JI., „HayKa”, JI-#cKoe oT^eJieiiHe, 1969, CTp. 173.
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OAa ee cymecTBOBaHHH ; cjieAOBaTejibiio — BcnbimKa, Boapo^AeHHe poMa- 
HTHuecKofi jiHTepaTypbi HenocpeACTBeHHO CBH3anbi c peBOJiioixHOHHbiMH 
Co6bITHHMH”.

KeHCTBHTeJIbHO, HCKJIIOHHTeJIbHblH, yHHKaJIbHblH M0MCHT, KOTOpblH Iie- 
pen<HBaJia b to BpeMH ne tojibko Pocchr, ho KaK CTajio onenb CKopo hcho 
h MHornx xyAO^KHHKOB, Bce HejioBenecTBo, OKaaaJi onpeAejifliomee bjih- 
HHHe Ha jiHTepaTypy, npeAonpeAejiHJi ee CHjibHbifi poMaHTnnecKHH kojiopht. 
nPH 3T0M, OAHaKO, He Ha#O 3a6bIBaTb, HTO pOMaHTH3M 3THX JieT HBAHeTCH 
cJio>KHbiM HBJieHHeM, pesyjibTaTOM nepenJieTeHHH pasjiHHHbix TBopnecKHX 
TeHAenuHHH, hto b hcm CbirpajiH cbok) pojib onpeAejieHHbie TpaAHUHH pyccKofi 
h eBponencKOH AHTepaTypbi, onpeAejieHHbin jiHHHbifi onbiT HeKOTopbix nnca- 
Tejien, ajih KOTopbix ero TBopnecKHe npHHUHnbi 6biJin ocofîeHHO 6ah3khmh. 
Mbi HMeeM b BH,uy He TOJibKo M. TopbKoro, yTBepTKAaBinero b 1919 roAy, 
hto ,,b name BpeMH hco6xoahm repoHnecKHH TeaTp, KOTopbift nocTaBHJi 6bi 
nejibio CBoefi HAeajiHsaiiHio jihhhocth, Bospo^KAaJi 6bi poMaHTH3M ... ”13, h 
CHMBOJIHCTa A. BjIOK3, KOTOpblH B TOM >Ke FOAy 33HBJIHJI, HTO pOM3HTH3M „CCTb 
>i<aAHoe CTpeMJieHHe jkhtb y^ecHTepeniioii tkhshbio; cTpeMJienne co3#aTb Ta- 
KyK) >KH3Hb . . . Ayx, KOTOpblH CTpyHTCH IIOA BCHKOH 3aCTbIBaiOIAeft 4>OpMOH H 
b KOHiie kohuob B3pbiBaeTee”14, ho h H. Thxohobb, h 3. BarpHUKoro, KOTopbie 
Ao Okth6ph oTAasaAH yn<e onpeAejienuyio AaHb poMaHTnqecKHM yBJieue- 
hhhm, He roBopH 06 A. rpime. He 6biah ny>KAbi sthx yBAeqenHH hh ^yTypHCT 
B. MaHKOBCKHH, HH HMa>KHHHCT C. EceHHH, HH HpOJieTapCKHe H03TbI, HH 
ApaMaTypr A. B. JlyHanapcKHH, hh nposaHKH H. JIhhiko h A. MajibiuiKHH. 
3tot Aa/ieKo nenojiHbiH nepeweHb hmch AOKa3biBaeT jihiuhhh pa3, hto poMan- 
TH3M HBJIHeTCH OAHHM H3 CBMblX H<H3HeyCTOHHHBbIX JIHTepaTypHblX ABH- 
>KeHHH, coAep>KaHHe KOToporo MeHneTCH hoctohhho b 3aBHCHM0CTH ot koh- 
KpeTHOH HCTOpHHeCKOH ofiCTaHOBKH, TaKOH CHCTCMOH ^KyAOJKCCTBeHHblX 
CpeACTB, nO3BOJIHK)IH,eH pa3JIHHHbIM >KyAO>KHHKaM meApO npOHBHTb CBOK) 
TBopuecKyio jiHHHOCTb. Penb ha£t, KOHenHO, ne o MexaHHnecKOM nepeneceHHH 
pOMaHTH3Ma, Kai< >KyAOH<ecTBeHHoro MeTOAa b uejioM, b ycjiOBHR nepBbix 
iioc^eoKTnâpbCKHX JieT, nocKOJibKO, KaK npaBHAbno OTMenaeT, nanpHMep, 
B.B. BaHCJioB, poMaHTH3M KaK ueAocTHan cHCTeMa HAeiî h o6pa3OB b ycjio- 
BHHX COUHaJIHCTHHeCKOrO oâmeCTBa „HeBOCKpeCHM”15.

13 ropbKuu 06 ucKyccmue. M—Jl., „HcKyccTBo”, 1940, CTp. 176—177. Z(ht. no: PoMan- 
musM a MydootcectnecHHou Aumepamype, Hbji, KasancKoro yansepcHTeTa, 1972, c?p. 144—145.

14 A. Bjiok, Co6p. con. 6 8 —mu m — x, t. 6,M. — JL, FHXJI, 1962, c?p. 367.
15 B.B. BaHCJioB, Uutn. np., CTp. 389.
16 Henri Z a 1 i s, Romantismul românesc, E.P.L., București, 1968, p. 178.

K 3T0My BbiBOAy npnxoAHT Me>KAy npoHHM h Apyrne HccjieAOBaTejin, 
nanpHMep, X. 3hjihc, KorAa yTBep>KAaeT, hto ,,poMaHTH3M, kbk jiHTepaTyp- 
Hoe TeueHne, npHHaA<ne>KHT hcho saKOHneHHOMy MOMeHTy ofimecTBeHHoro h 
>KyAO>KecTBeHHoro paaBHTHn”, ho oh ne ncnes BMecTe c sthm momchtom, 
a npoAOJi>i<aeT cbok) „nenpepbiBHyio cyAt6y” b pasjiHHHbix hobbix (popMax, 
npeACTaBJiHioinHX co6oh CBoeo6pa3Hoe cjihhhhc poMaHTHHecKon HacTpoen- 
hocth c poMaHTHnecKHM HtyAOJKecTBei-iHbiM mctoaom.16. FIpaBAa, cymecTByioT 
h Apyrne tohkh 3peHHH, yTBep>KAaiomHe npHMO, hto bch cospeMenHan 
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jiHTepaTypa rbjihctch pOMai-iTnqecKOH, hto poMaHTH3M ne^TO 6ojiee npocToro 
jiHTepaTypHoro ABHMeHHH h, hto oh npoAOJDKaeT cBoe HenpepbiBHoe cy- 
mecTBOBaHHe HaHHHan c 1790 roAa. HoAodriyio noanunio sannMaeT 
npotjieccop BaHKOKCKoro yHHBepcMTeTa rocnonta Mapcn FlapnâpaTa, b 
pa6o?e Ha (jipaHixyscKOM H3biKe, osarjiaBJieHHon CoepeMeHHbiu pOMaHmusM, 
noHBHBineHCH b Răpune b 1954 roAy 17. Penb hact o TBopnecKOM ncnojibso- 
Bannn onpeAejieHHbix scTeTHnecKHx npneMOB, ajieMeHTOB, mothbob, tcm 
KyjibTHBHpyeMbix HHTeHCHBHo poMaHTMKaMH nponuioro Bena, ho HanojiHH- 
lomHxcfl Tenepb hobbim xyAox<ecTBeHHbiM coAep^KanneM, BbinojiHHiomHX hh- 
yio pojib, h nocTaBjieHHbix, b KOHennoM cneTe, Ha cjiyxtây cobccm Apymx 
oâmecTBeHHbix HAeajioB. Hajinnne KOHKpeTHbix pOMaHTimecKHx mothbob b 
jiHTepaType stoto nepnoAa cjieAyeT otjihhhtb ot topo, hto K. IlaycTOBCKHH 
MeTKO Ha3Ba;i „poMaHTHnecKOH HacrpoenHocTbio”, hjih ot toto, hto noA- 
paayMeBaeTCH o6bihho hoa onenb pacnpocTpaneHHbiM (necMOTpa na cboio 
pacnjibiBHaTOCTb, a mo>kct Seitl hmchho nosTOMy!) TepMHHOM „poMaHTHKa”. 
HacToe HeBHHMaTejibHoe ynoTpedJieuHe sthx hohhthh mokct npHBecTH k 
TeopeTHnecKOH nyTaHnue, k 3aTpyAneHHHM oTnocHTejibHO MecTa, aaHHMae- 
moto poMaHTH3MOM b paMKax AHTepaTypbi counajiHCTHHecKoro oâmecTBa. 
PoMaHTHuecxaH HacTpoeHHocTb hjih poMaHTHKa odjiaAaioT, na Hain b3Tjiha, 
rjiaBHbiM o6pa3OM, ncnxojiornnecKHM coAep^KanneM, BbinojiHHn pojib CBoe- 
o6pa3Horo HpaBCTBeHHoro KpHTepna h cTHMyjia b npaKTHKe oâmecTBeHHOH 
?kh3hh : ,,PoMaHTHLiecKaH HacTpoeHHocTb iie no3BOJineT nejioBeny 6biTb 
JITKHBbIM, HeBeTKeCTBeHHbIM, TpyCJIHBbIM H 7K6CTOKHM. B pOMaHTHKe 33K- 
Jiionena o6jiaropa>KnBaiomaH cnjia. HeT hhkhkhx pasyMHbix ochobhhhh 
OTKasbiBaTbcn ot Hee b Hameii 6opb6e 3a 6yAym.ee h Aa>Ke b Hameii oâbiAeH- 
HOH TpyAOBOH ÎKH3HH ”, BepHO HOA^epKHBaJI K. riayCTOBCKHH18. Hmohho 
b TaKOM Ayxe cAeAyeT, no Bcen BeponTHOCTH, BocnpHHHMaTb n cjioBa H3Bec- 
THoro yKpaHHCKoro nncaTejin M. M. KouioâHHCKoro, npHBeAeunbie M. Topb- 
KHM B CBOHX BOCIIOMHHaHHHX 1913 TOAa I „AeMOKpaTHH BCeTAa pOMaHTHUHa, 
ii sto xopomo, 3HaeTe! BeAb poMai-iTH3M nanâojiee qeAOBenHoe nacTpoeHne... 
Oh — npeyBejiHUBaeT, Hy Aa! Ho — BeAb oh npeyBejmnHBaeT Aoâpbie 
nanajia, cBHAeTeJibCTByn sthm, kbk Bejinna >Ka>KAa Ao6pa b jhoahx19.

17 Editions Polyglottes, Paris, 1954, 190 p. Apud H. Z a 1 i s, op. cit., p. 182 ș.u.
18 K- n a y c t o b c k h h, Co6p. con. 3 6-mu m-x, t. I, M., THXJI, 1957, CTp. 9.
19 M. T o p b k m h, Co6p, con. e 30-mu m-x, t. 14, M., FI4XJI, 1951, cip. 103. Kc?aTH, B.B.

BancjioB , Hum. np., CTp. 389, npnnucbiBaeT 3tm cjioBa caMOMy PopbKOMy.
20 K. FI a y c t o b c k h h, HoC)p. np-n, b 2-x t-x, t. I.M., 04X71, 1956, CTp. 10

B to x<e BpeMH He hbao 3a6biBaTb, hto b nepBbie nooKTHâpbCKne toam 
poMaiiTH3M He ncnepnbiBaji ceda oahhmh reponnecKHMH 4)opMaMH, cTpeMJie- 
HHeM CJiyTKHTb peBOJIIOUHOHHblM HAeaA3M 3TOTO ,,He6bIBaJIOTO, MOJIOAOTO H 
âypHoro BpeMenn”, no cjioBaM FlaycTBCKoro20, BbipasiiTb tot bbicokhh Ayme- 
BHbin noA'beM, KOTopbift nepe^KHBajiii aBTopbi, tot Heo6binanHbiH npnjiHB 
rpa>KAancTBeHHbix MyjKecTBeHHbix nyBCTB, HanojiHHiomHx nx cepAUa ao 
oTKasa, HesaBHCHMO ot toto nuia pens o nosTax, nposanKax hjih ApaMaTyp- 
rax. HapnAy c tbkhm p0MaHTH3M0M, oTJînnaiomHMCH MaKCHMajibHOH aAeic- 
BaTHOCTbK) K TpeâOBaHHHM BpeMeHH, CymeCTBOBaJI PI pOMai!TH3M, oâjiaAa- 

6yAym.ee
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ioiixhh Hepe#Ko nojieMHnecKHM noATeitcTOM b a#pec nepBoro, hhtbioiahhch 
iipeapeHneM k anoxe h nosTOMy npeAnoHHTaioiAHH KyjibT oAHHonecTBa 
na(f)ocy MHO?KecTB3, KyjibT nponuioro h „cjiaAKoro chb” deayAepjKHon 
MeuTe o âyAymeM, 3K3OTHKy chjibhmx repoeB h noABHroB Ha $OHe neseAo- 
Mbix KpaeB cypoBoft KpacoTe repoHnecKHX agji, TopHMbix na poahoh 3eMJie 
(npHMepOM MOJKâT CJiy>KHTb cSopHHK CTHXOB H. TyMHJieB3 OzHeHHblU CmOAfl)21 
CymecTBOBaHne sthx AByx pom3hth3mob b nepnoA KorAa, no cjiobsm B. 
MaHKOBCKOrO, ,,yHHHTO>KHJIHCb BCe CepeAHHbl”22, H KasaJIOCb, HTO ,,3eMHOH 
map cbmmh na ABe psckojiojich nojiymapHH nojioBHiibi”23, 6biao, HecoMHei-iHO, 
npaBOMepHO h HCTopnnecKH o6bhchhmo. Apyroe acjio, hto nocjieAHeMy, no 
HejidMy pHAy npHHHH 06'beKTHBHoro h cyâ'beKTHBHoro xapaKTepa, He 6mjio 
cyjKAeno BOHJiOTHTbcn b meAeBpax, mnpoHanmero jiHTepaTypHoro oâmecTBen- 
noro pe3OH3Hca HanoAoâne fteenad^mu A. Bjioks... 06'beKTHBHoe 
nsyneHHe jiHTepsTypHoro npouecca AaHHoro nepnoAa aojitkho oxbbthtb 
BCIO pa3HOO6pa3HOCTb pOM3HTHHeCKHX npOHBJieHHH. Tot (J)3KT, TIO nOA 
BbICOKHMH CBOAaMH pOMSHTHHeCKOPO HCKyCCTB3 COâpaJIHCb B 3T0 BpeMH XyAO- 
tkhhkh, npHnaAJiexcaBnine pa3noo6pa3HbiM JiHTepaTypHMM TeHAeHițHHM, Ae- 
MOHCTpnpyeT H3BecTnoe noAO^KeHHe 06 oTcyTCTBHH nenpoxoAHMbix rpannn 
Me?KAy p33JIHHHMMH XyAOTKeCTBeHHMMH IHK0JI3MH H IianpaBJieHHHMH, CBH- 
AeTejibCTByeT o cneun^nqecKOM nponecce ocMoca, nponcxoA^meM na ypoBiie 
pa3Hbix acTeTnnecKHX CTpyKTyp.

21 n6.> „neTponojmc”, 1921. O TBopnecTBe PyMHJieBa cm. h : Vi’rgil Ș o p t e r e a n u, 
Destinul poetic al lui Nikolai Gumiliov, în ,,Analele Universității București”, s. I/iteratura 
universală și comparată, An. XXI, nr. 2, 1972, p. 103—113.

22 B. M a si k o b c k h ii, IIoah. co6p. con. 8 13-mu m-x, t. 2, M., FHXJI, 1956, CTp. 145.
28 B. M a n k o b c k h îi, TaM >Ke, crp. 149.

24 JI. M. $ap6ep. CoeemcKa.H /lumepamypa nepeux Aem peeofitoquu (1917—1920).
M., „BbicmaH niKOJia”, 1966, CTp. 75.

He npeTeHAyn na ncnepnbiBaiomee nepeqncjienne poManTnnecKnx mo- 
thbob b pyccKoft JiHTepaType nepBbix nooKTnâpbCKHx JieT, Ha âesynpennocTb 
hx rpynnHpoBaHHH n nepapxnn, mm odpaTHM BHHMaHHe Ha HeKOTOpbie H3 
hhx, CTaBinHe 6ojiee hjih Menee o6iahmh a^h nncaTejien stoto HeoâbinanHoro 
BpeMeHH.

K hhm npHHaAJie^aT, no nanieMy MHenHio, cjieAyiomne:
A) KyjibT jinpH3Ma, qyBCTBHTejibHOCTH (otcioab npeoâjiaAauHe no33nn), 
rjiyâoKan HCKpennocTb, aroTH3M (npHBOAnmHH HepeAKO k nepeBonjiom,eHHio 
jinpHnecKoro ,,h” b „THTaHHnecKne”, rnraHTCKHe o6pasbi, k cBoeo6pa3HOMy 
MeccH3HH3My — rHnep6ojiH3aii,HH HasnaneHHH nosTa). „B HaajieKTpnao- 
BaHHOH aTMOC^epe Tex JieT cthxh 6mjih MaccoBon $opMOH Bbipax<eHHH 
Mbicjien. Bce ctbjih noaTaMH...”, OTMenaeT nccjieAOBaTejib jiHTepaTypbi 
3THX JieT24 *. PoJIb nOSTa H nO33HH, nO3T H peBOJIIOUHH, nO3T H MHp CTaHOBHTCH 
cTepjKHeM noaTHqecKHX BbicTynjieHHH; mhmo sthx BonpocoB, cTaBinnx ba- 
pyr onpeAeJinioiAHMH a-hh >kh3hh h CMepTH no33HH, He npoxoAHT âyKBajibHO 
hh oahh no3T. JlbiniaBiHHe nojiHon rpyAbio BO3AyxoM coBpeMeHHOCTH, nax- 
HymHM, no KpbiJiaTbiM cjiob3m Bjioxa, „MopeM h 6yAyiAHM”, no3Tbi ocTpo 
HCnbITbIB3IOT HOBH3Hy nepe>KHB3eM0r0 M0M6HT3, BbICTyri3K)T B pOJIH nepBO- 
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OTKpbiBaTejieft neBHAaHHbix seMHbix xpacoT. OxBaneHHbie. „MapcnancKOH 
Ma^KAOK) TBopHTb”, nosTbi, HanoAoâne „npasAHHnnoro, Becejioro n âecHO- 
BaToro” JiHpHnecKoro repon thxohobckoh Opdbi, nyBCTByiOT ce6n cnoco- 
6hbimh k AeMHyprH^ecKHM xKecTaM, roTOBbiMH „cnoBa rjiHHy saMemaTb or- 
hcm”26, coTBopHTb 3aHOBO MHp. TaKOMy repoio no njjeny ,,b 06a nojiioca 
CHe?KHoporne” BnnTbcn „KJiemaMH pyx”, KOJienoM npHAaBHTb 3KBaTop h 
„nonojiaM Hainy seMJiio — MaTepb” pasjioMHTb „KaK 3JiaToft xaJian”26, hjih 
sanpocTO npnrjiacHTb k ce6e b tocth na nauiKy nan cojiHue (HeoGmanoe- 
npuKAtoueHue, 6bietuee c BnaduMupoM ManKoecKUM jiemoM Ha dane B. Man- 
KOBCKOro).

26 H. Thxoho b, HaGp. np-si, 6 2-x m-x, t. I, M., HXJ1, 1967, CTp. 76.
26 C. E c e h ii h, Co6p. con. e 5-mu m-x, t. 2,M., FHXJI, 1961, CTp. 40.
27 CoeemcKue nucameau. Aemobuospa^uu. B 2-x t-x, t. I, M.» THXJ1, 1959, CTp. 685.

B) PeBOJiiounoHHbiH oâmecTBeHHO-nojiHTHHecxHH, HaunoHajibHbin h ry- 
MaHHCTnnecKHfi na(|)oc, coneTaiomHncH c pe3Kon carapoft b aApec pyxHyBine- 
roMnpa, nepexoAOT mhpoboh CKopân k MnpoBOMy BOCTopry, a Hapn^y c hhm, 
ajiernnecKne hotbi, njianb no yxoAmneMy naBceraa b npomjioe nejioMy npHBbi- 
nnoMy Mnpy, BcnHecKne „cjioBa o nornâejiH pyccKon 3eMJin”. Bce Hanajiocb 
3#ecb c BAOxuoBeHHoro, ncKpenHero, h npoponecKoro npnsbiBa Bjioxa: ,,B- 
ceM tcjiom, BceM cepAueM, bccm cosnaHneM — cAymanTe PeBOJiiounio”. 
3T0My npH3biBy bhhji npexcAe Bcero caM Bjiok b cbohx Reenadițamu a 
CKtupax, ho ero OTHeTJiHBO ycjibimajm B. BpiocoB h B. ManKOBCKHH, C. Ec- 
enHH h ZI. Bcahuh, H. Thxohob h 3. BarpnuKHH, npojieiapcRHe noaTbi h 
Apyrne xyAOJRHHKH, nanaBinne cboh TBopnecRHH nyTb nosjKe, ho tcm He 
MeHee c^HTaBume PeBOJiiouHK) HanajioM Bcex Hanaji CBoero TBopnecTBa. 
BjioKOBCKOMy „BeTpy Ha BceM SoatbeM CBeTe” (o6pa3 cbo6oahoh cthxhh — 
Tpa^HUHonen ajih poMaHTHKOB) 6biJio cy^eno 6jiecTHiuee 6yAymee : oh ctbji 
chmbojiom oHHCTHTejibHon rposbi Ha# CTapbiM MHpoM. „OxT5i6pb noBepHyji H 
nepeBepHyji Bce moh mbicjih, sacTaBHJi iiohth saAoxnyTbCH BeTpOM BpeMeHH, 
h c Tex nop cjiobo „BeTep” b mohx CTnxax CTajio ajih mchh chhohhmom pe- 
bojhouhh, BenHoro abhjkchhh BnepeA, i-ieycnoKoeHHOc™, 6oApon h paAoc- 
thoh CHjibi”, nncaji b 1957 roAy B. JlyroBCKofi 27.

FpaxcAaHCKHH na$oc nopoAHJi b noaann sthx JieT nyBCTBO KOjuieKTHBH- 
3Ma, ,,na$oc MHO^KecTBa” :oh npncyTCTByeT y Bjioxa (CKtupbi, ho h y 
MaHKOBCKoro (150 000 000), y Ecei-înna (He6ecHuu GapaGaHtquK), ho h y 
npojieTapCKHX hostob (Mbt nodeduM, KAOKonem cana ... M. TepacHMOBa, 
Mbi B. KnpHJioBa, 3a HaMU! A. EL MamnpoBa-CaMoâbiTHHKa), h y npoaanxa 
A. MaAbiniKHHa (Fladenue Raupa), a HeMHoro no3>Ke y A. CepacjmMOBHna 
)Kejie3Hbiu nomoK).
B) Tnra k âojibinnM, MnpoBbiM TeMaM, k CBoeo6pa3Hon KocMoronHH noBoro 
Mnpa (k njianeTapHbiM MacniTaâaM, k KOCMH3My), k oâoânțaioinHM cHMBOJiaM. 
CioAa moxcho oTnecTH h nanopaMHbie oâospeHHH b no33HH BpiocoBa, b ko- 
Topbix OKTHâpbcxaH peBOJiiouHH BbiCTynaeT CBoeoSpasnoH BepniHHoft MHpo- 
BOH HCTOpHH, HO H MucmepllK)-6y(p(p B. MaHKOBCKOrO, H BbI3BaBHIHH CTOJIbKO 
KpHTHHecKHX HanaAKOB, nacTO HecnpaBeAAHBbix, CBHACTejibCTByiomHX o 
npeAB3HT0CTH noAxoAa k HeMy, ,,kocmh3m” npojieTapCKHX nosTOB. Flpn stom, 
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KaK BepHO noAnepKMBaiOT A. MenbiiiyTHH h A. Chhrbckhh b cbocm AOKyMen- 
THpoBHHHOM TpyAe, 3a6biBajiocb o tom, hto „MbicjiHTb b MacniTa6e Bcero 
seMHoro mapa — SbiJio b Ayxe BpeMenn”, hto ,,uHKJionHHecKHe pa3Mepbi” 
6bijih noACKaaaHbi MacmTaSaMH caMon OkthSpbckoh pesojiiouHH, hto ohh 
BbicrynajiH „KaK oripeAejieHHan 3aKOHOMepnocTb”, khk „3CTeTHqecKan HOp- 
Ma coBpeMeHHOCTH”28. Ba>KHyio pojib BbinojiHHiOT b jiHTepaType anoxn 
MHOrOHHCJieHHbie CHMBOJIbI, aJIJieropHH, JieHTMOTHBbl, KOTOpbie BâHpaJIH B 
ce6n oneHb ocTpoe coBpeMeHHoe coAepwaHHe h oTJiHnajiHCb âojibmofi #oc- 
TynHocTbio ajih HHTaTejin. Ha homcthom MecTe HaxoAHJiHCb, KaK JierKO y6e- 
AHTbCH, ofipasbi BeTpa, 6ypn, nHKJiona, cojihiia (bchomhhm xoth 6bi „cojihc- 
HHbin Kpafi HenoqaTbin” y B. ManKOBCKoro)29. HpeofijiaAaJia onpeAeJieHHan 
KpoMaTHKa, nojiyHHJia pa3BHTHe tbk Ha3biBaeMan „3M6jieMaTHKa”30: noe3A 
C. EceHHHa (CopoKoycm), KpacHbtu AonoMomue H. HonoBa h dxcpnecc 6 
Gydytqee H. TnxoHOBa (npn BceM HajiHMHH hx paajiHHHOH HAeHHOH, 3mouho- 
HajibHOM h scTeTHuecKOH narpy3KH), Ajibte napyca A. Tpuna, KandoMi 
H. JlHmKo hjih cTOJib nacTo BCTpenaeMoe b cthxhx npojieTapcKHX iiostob 
„>KeJie3O” — BOT TOJIbKO HCKOTOpbie npi-IMepbl TOPAamHHX yCTOHHHBblX 
chmbojiob. He naAO yAHBJiHTbCJi TOMy, uto nosTbi, b uejinx co3A3hhh onpe- 
AejieHHOH 4)aHTacTHHHO-TaHHCTBeiiHOH aTMoccpepbi npnâerajiH HHorAa Aa>Ke 
K T3KHM TpaAHUHOHHbIM 6aJIJiaAHbIM M0THB3M, IiepnHeMACMblM Ha IiepBblH 
B3PJIHA A«na H3O6pa>KeHHH COBpeMeHHOCTH : pa3FOBOp KOMaHAHpa C HaBHIHMH 
CMepTbK) xpaâpbix CBOHMH COAAaTaMH, 3JIOBem,HH KpHK BOpOHa (H. Thxohob 
b riecHe 06 omnycKHOM coAdame).

28 A. M e h b ui y t h h, A. C u h si b c k m h, L[um. np., CTp. 144.
29 B. Ma o kobckh îi, rioAH. co6p. cou. 8 13-mu m-x, t. 2, M., FPIXJI, 1956, CTp. 24.
30 Cm. o6 3tom : A. M e h b m y t u ii, A. Ch h hbckh fi, Uum. np., CTp. 163.
31 M. B. LI e p k e s o b a, Hum., np., CTp. 155.
32 IO. Ocho c, CoeemcKaH dpaMamypsun. Al. CFI, 1947, CTp. 19. Uht. no: PoManmu3M 6 

QtcydoMecmeeHHOU Aumepamype. W3A. KasancKoro yuMBepcHTeTa, 1972, CTp. 145.

r) OApaiițeHHe k hctophh (HauHOHajibHOH h mhpoboh), k napoAHOMy TBop- 
qecTBy, Aan<e k pejinrun. HcTopH3M hbjihjich b nepnoA OkthSpbckoh pe- 
BOAIOUHH oâbIHHOH HHTaTeJIbHOH nOHBOH A^H MHOPOHHCAeHHblX HO3TOB, npO- 
3aHKOB, ApaMaTyproB; bchomhhm neceHHbiH hhka, nocBHmeHHbiH 3. Barpn- 
Hkhm Thjho yjieHuinHrejiio (1918—1928 rr.) hjih poMaHTmiecKHe TpareAWH 
A. B. JlyHaqapcKoro Onusep KpoMBeAb h ^omci KaMtianeAAa (o6e 1920 roAa), 
a b CBH3H c nocjieAHHMH, yTBep>KAeHHe M. B. HepKesoBon ... no otho- 
rneHHio k ApaMaTyprnH A. JlyHaqapcKoro i-iy^KHo cMejiee npHMeHHTb TepMHH 
„poMaHTHHecKan”, a ne orpaiiHHHBaTbCH po6khm cjiobom ,,3JieMenTbi”31, 
yTOHHHioiițee 6ojiee ofiiuee BbicKasbmaHHe K). OcHoca o tom, hto „hohth Bce 
HCTopHnecKHe nbecbi, HanncaHHbie b oto BpeMH — poMaHTHHecKHeTpareAHH’32. 
OfipameHHe k napoAHOMy TBopqecTBy o6orauțajio b 3tot nepnoA xyAoace- 
CTBeiiHyio najiHTpy mhophx nncaTejieft hobhmh oSpasaMH (âbiJiHHHbin H- 
Ban y ManKOBCKoro), cbokhmh jieKcmiecKHMH sjieMeHTaMH (Reenadițamb 
BjiOKa). B oâpameHHH k pejinmosHOH CHMBOJiHKe rjiaBHan pojib npHHaA- 
jien<ajia, no Bcen bcpohthocth, khhxkhbim TpaAHUHHM. Hmh cjieAyeT oâ^nc- 
HHTb BbI3BaBmHH H BbI3bIBaiOIII,HH eilțe CTOJIbKO CHOpOB o6pa3 XpHCTa B FIOSMe



POMAHTHMECKHE MOTHBbl 17

RBeHadyamb, pejinruosubie chmboabi b MHoronHCJieHHbix cTHXOTBopenHHx 
EceiiHHa (npuuiecmBue, npeoSpaotceHue, O Mamepb 6ootcbRy Hopdan- 
cm BOJiyduqa h AP-), y ManKOBCKoro {Mucmepu^6y^)(p)y h Aaate y npo- 
jieTapcKHx nosTOB M. TepacHMOBa (VxpaMa Xpucma, Ha KpoeaBOM BpaHtime...) 
B. KnpnjiJiOBa (XțeAesHbtu Meccua), B. KHH3eBa (KpacHoe Eeamenue)y 
A. H. MamHpoBa-CaMo6biTHHKa (MatuuHHuu pau) h y Apyrnx 33. FIpnACTcn 
cpasy oTMeTMTb pasjiHHHyio pojib sthx peAHTHO3Hbix mothbob, pasjiHHHyio 
hx SMOUHOnaAbHyio h acTeTHHecKyio narpysKy b TBopqecTBe pasnbix nnca- 
Tejien, BnpoqeM h tot (j)aKT, lito ohh cjiyxxaT HHOTAa BbiHBJieHHio aTencTH- 
qecKHX, 6oro6opqecKHX, caTHpnqecKHX no3HUHH aBTopoB. Bchomhhm, Han- 
pHMep, ecenHHCKyio Hhohuk):

33 Cm. aiiTOJiorHK): IlpoAemapcKue nosmbi nepsbix nem coscmcKou snoxu. BndJiHOTeKa nosTa, 
BoJibinaa cepiiîi, JI., CEI, 1959.

34 C. E c e h h h, Co6p. con. 8 5-mu m-x, t. 2, M. THXJ1, 1961, CTp. 36.
35 A.M e h b m y t h h, A. C h h h c k h h, L[um. np., CTp. 125.

„Tejio, Xphctobo Tejio, 
BbinjieBbiBaio H3O pTa”34

A) O6pamenne k npnpoAe, nan k oâpasy cboSoahoh cthxhh, nepejiHBaio- 
meAcH BceMH uBeTaMH paAyrn (nmunejioe 3. BarpHUKoro), k HAeajiaM 
npOCTOH, HHCTOH >KH3HH (A^pCBCHCROH B CJiyqae EceHHHa), K BOCnOMHIiaHHHM 
coâcTBei-iHoro A^TCTBa, poAHoro Kpaa h Aan<e KaKoro-TO nponaBinero naBcerAa 
„3OJIOTOTO BeKa” KpecTbRHCTBa (y Toro ?i<e EceHHi-ia) — oahhm cjiobom, tbk 
HasbiBaeMbin „peTpocneKTHBHbin jihphsm”. CymecTBOBaHHe TaKoro jinpH3Ma 
MOTKeT yAKBHTb b snoxy, rotas „TMnnqHoe ajt^ poManTHKOB npoTHBOpeqne 
Me^Ay • •. peajibHOCTbio h mohtoh, mohtoh h achctehom 6biao CMeTeno, h6o pe- 
BOjnoițMeH 6buia BHecena Ta poMaHTHqecKan AeftcTBHTeAbHOCTb, KOTopan, npoc- 
THpancb b ASJib, b to >xe BpeMR 0Ka3biBaAacb fioa pyxaMH h, npeBocxoAH 
Bce $aHTa3HH, cTanoBMAacb no^eM A^HTejibi-iocTH”35, ho oho CBHAeTeAbCTByeT 
eme pas o cjiojkhocth pa3BHTHH pyccKOH AHTcpaTypbi b Haua^e hoboh apbi.

*
B Koi-me SToro nepeuHCAeHnn mokho aaMGTHTb, hto Miiorne npH3Hai<H 

poMai-iTH3Ma, oTMenei-iiibie naMn 3Aecb (k iihm CAeAOBaAO 6bi AofiaBHTb eme 
neKOTopbie CTHAHCTHqecKHe npneMbi: uiHpOKoe npHMeneHHe runepâoji, Me- 
Ta^JOp, aHTHTes, crymeiiMe KpacoK a^h cosashhh aTMOc^epbi) oto^a^ct- 
BAHIOTCH, COScTBeHHO TOBOpH, C HeKOTOpblMH o6lAHMR HepTaMH pa3BHTHR 
jiHTepaTypbi sthx JieT b ucaom. 3to HBJiHeTcn eme oahhm AOKasaTejibCTBOM 
nx BeAyiuen pojin, nx saKOHOMepuoro cymecTBOBaHHR, h no3BOJineT roBopHTb 
o aaKpenjieHHH onpeAeJiei-iHoro poMauTHqecKoro bhachmh b JiHTepaType stoto 
nepHOAa, npeACTaBJimomero co6oh HanaAbi-ibiH 3Tan pa3BHTHH hoboh co- 
UHajiHCTHnecKOH jiHTepaTypbi.

B asjibnenineM, cyAbâa poMaHTH3Ma b cobotcroh JiHTepaType oTJiHnae- 
TCH 6oJIbIHHMH CJIO7KHOCTHMH. TeM He MOHee, npH3HaKH eTO MOXKHO yAOBHTb 
Aan<e b TBopqecTBe Tex, kto BbicTynaji oaho BpeMH npoTHB nero (KJiaccHnec- 
khh npHMep b 3tom oTHomeHHH noAaA A. C>aAeeB, aBTop HamyMeBmeft cTaTbH 
1929 roAa Roaou IlIuAJiepa!).

2 — Philologia — 1975
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TeopeTHnecKHe cnopbi BOKpyr poMaHTH3Ma h Mecra, saHHMaeMoro hm b 
coijHajiHCTHHecKOM peajiH3Me, npoAOJix<aioTCH: „TeopeTHHecKan 6htb3 3a 
pOMaHTH3M KOHHHJiacb. TeopeTHnecKan dHTBa 3a poMaHTHSM npoAOJDKaeTCfl” 
— tbkhm H3peneHHeM, HanoMHHaiomHM otbcth ApeBHbix opaKyjioB, ho tbm 
He Menee BbipaxtaiomHM peajibHoe nojiojKeHHe Benzen, saKaHHHBaeT cboio 
CTaTbK) ApK. SjIbHHieBHH36.

36 ApK. 3 ji b h m e b h n, PoMaHmu3M neped cydoM KpumtiKU. Ct^teh BTopan. B hg 
„SBes/ța”, N° 8/1971, crp. 205.

37 /I. MapKOB, O (popMax xydootcecmeeHHoeo ofiodmeHUH e coyuaAucmuwcKOM peaAusMe 
(K cnopaM 06 dcmemuuecKou cyu^HOcmu Hoeoeo meopuecKoso Memoda). B jk. „Bonpocbi jiHTepa- 
Typbi”, Ne 1/1972, CTp. 87.

BHTBa, AencTBHTejibHO, npoAOJin<aeTCH. Ee hcxoa AOJinceH npHBecTH k 
no6e#e Hayqno-npoBepeHHOH hcthhbi. „CoiiHajiHCTHHecKHH peajiH3M —npHH- 
UHHHajIbHO HOBblH THH XyAOJKeCTBeHHOrO CO3HaHHR, HCTOpnneCKH OTKpbITaH 
CHCTeMa Bbipa3HTejibHbix cpe^CTB. H satana coctoht b tom, hto6bi othctjihbo 
paarjiRA^Tb Bce MHorooâpasne othx cpe#CTB, onpeAeJiHTb hx $yHKijHio” 
— 3aMenaeT A. MapKOB37.

KaK OAHO H3 3THX Cpe^CTB, KaK O^Ha H3 $OpM XyAOJKeCTBeHHOrO MblUI- 
jieHHH h o6pa3Horo o6o6meHM, HMeioman 3a njienaMH AaBHioio Tpa^nunio, 
pOMaHTH3M 3aHMeT, HCCOMHeHHO, CBOe 3aKOHHOe MeCTO B COUHaJIHCTHHeCKOH 
AHTepaType narnero Bena.

MOTIVE ROMANTICE ÎN LITERATURA RUSĂ 
DIN PRIMII ANI AI REVOLUȚIEI 

(Rezumat)
Pornind de la cele două accepțiuni ale romantismului — manifestare istorică 

(legată de un anumit moment al dezvoltării artistice și sociale) și structură per
manentă a spiritului omenesc — autorul cercetează, prin prisma celei de a doua 
accepțiuni a termenului, literatura rusă din primii ani ai Puterii sovietice, relevînd 
o serie de motive specific romantice. Reviviscența unor atitudini romantice în 
literatura rusă din prima perioadă a Revoluției, care a devenit tot mai evidentă 
pentru cercetătorii, tot mai numeroși în ultima vreme, ai fenomenului literar 
respectiv, își are explicațiile profunde în însuși caracterul epocii date, în muta
țiile decisive pe care aceasta le-a declanșat în conștiința artistică a contemporanilor.

Romantismul acelor ani a reunit sub largile sale bolți reprezentanți a nu
meroase școli literare, scriitori de cele mai diverse tendințe artistice și social- 
politice, indiferent de genul pe care îl cultivau cu predilecție: poezie, proză, dra
maturgie. Tentația romantismului au încercat-o A. Blok și V. Briusov, V. Maia- 
kovski și S. Esenin, N. Tihonov și E. Bagrițki, D. Bednîi și poeții proletari, A. Belîi 
și N. Gumiliov, prozatorii A. Grin, N. Leașko și A. Malîșkin, A. Lunacearski — dra
maturgul, pentru a cita doar cîteva nume din frămîntata epocă a genezei literaturii 
sovietice. Această enumerare, firește incompletă, demonstrează încă odată că între 
diferitele orientări literare nu există bariere insurmontabile, ci o permanentă 
osmoză.

Romantismul literaturii ruse din primii ani ai Revoluției, în care pot fi 
regăsite numeroase motive și structuri ale romantismului european tradițional, a 
îmbogățit totodată arta romantică cu noi valențe, i-a lărgit sfera de cuprindere a 
realității, i-a imprimat noi sensuri — toate decurgînd în mod firesc din momentul 
crucial, unic, pe care îl traversa atunci omenirea. Astfel a fost scrisă o pagină 
inedită în istoria seculară a romantismului european. Ea atestă încă odată prezența 
și viabilitatea sensibilității romantice în arta majoră a secolului nostru.
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Cînd, acum mai bine de un deceniu, cineva cu simț geografic lansa 
termenul de ,,off-Broadway“, nu bănuia desigur că dincolo de banala 
realitate spațială se ascundea o mișcare adînc inovatoare a scenei ame
ricane.

Actul de naștere al „off-Broadway“-ului, în sensul de ridicare a lui 
la rangul de orientare artistică real semnificativă, dincolo de tatonările 
sporadice ale începuturilor, îl semna în iulie 1959 Jack Gelber cu pre
miera piesei The Connection (Legătura) la Leaving Theatre — New York 
City, unul din acele teatre cu o existență eroi-că și efemeră, ce avea să 
se închidă cu patru ani mai tîrziu pentru că nu plătise taxele, dar care 
lansase deja cîteva nume ce înseamnă ceva în peisajul teatrului american 
ele astăzi, ca cel al lui Kenneth H. Brown, cu The Brig (Închisoarea 
marinarilor), și realizase cîteva spectacole mari, ca acea Ăntigona a lui 
Brecht, pornind apoi să-și continue experiențele în exil pe solul european.

E poate prematur și hazardat să se caute cu orice preț un numitor 
comun al acestui „nou val“, reunind piese ideatic și structural foarte 
diferite, de la ,,metapiesa“ lui Lionel Abel, Absalom parabolă biblică 
axată pe problema libertății, sau Blues for Mister Charlie de James Bal- 
dwin, protestară împotriva crimelor rasiale, la farsa absurdă a lui Kopit 
— Oh, dad, poor dad ... (Oh, tăticule săracu’ de tine .. .) Producțiile 
cele mai diverse se întîlnesc însă prin refuzul formelor tradiției fie ea 
și cea mai recentă, reprezentată de Arthur Miller și Tenessee Williams, 
deveniți deja clasici în viață. Și mai recent „off-off-Broadway“-ul, utili- 
zînd, tot din necesități financiare, un spațiu de desfășurare propriu și 
insolit, în cafenele, foste biserici, magazii dezafectate și pivniți, vine 
să impună creații de o agresivitate extremă ca drama „isterică41 The 
Life of Lady Godiva (Viața Lady-ei Godiva) a lui Ronald Tavel, ce se 
vrea „dincolo de absurd46, numirea sa tinzînd să se transforme și ea, 
dincolo de situarea geografică, în semnificația de superlativ al „off- 
Broadway“-ului.

Avangarda americană, fie că se revendică de la „off“ sau de la 
„off-off-Broadway“, răspunde unui imperativ de depeizare și scanda
lizare chiar a spectatorilor, refuzîndu-le confortul intelectual convențional 
al spectacolelor teatrului comercial, prin modalitățile cele mai diferite, 
de la agresivitatea ideilor și incongruitatea personajelor la violența mate
rială a happening-ului. Dar spectatorul ce asista, la 11 februarie 1960 
la premiera piesei The Prodigai (Risipitorul) la D'owntown Theatre off- 
Broadway, avea să fie decepționat sub acest aspect, regăsind la ridicarea 
cortinei, peisajul mitic al Greciei antice, și eroi ca Electra și Oreste, cu 
vechea lor poveste de răzbunare. Și totuși așteptarea avea să-i fie împli
nită descoperind că Oreste nu vrea cu nici un chip să-și răzbune tatăl 
ucis, iar Casandra, ale cărei profeții par mai degrabă inspirate de analiza 
sociologică decît de har, se adresează direct publicului ca să-i afle pă
rerea și să-1 convingă pe fiul lui Agamemnon să devină un erou. La 
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un prim contact, piesa lui Jack Richardson pare mai ușor de situat în 
contextul teatrului „mitologic^ francez al secolului al XX-lea, decît în 
tradiția lui O’Neill, prin tenta de luciditate spirituală ce caracterizează 
eroii, și mai ales prin acea distanțare ironică ce amintește tonul giraldu- 
cian; astfel anii petrecuți în Europa, ca student în filozofie, și-au lăsat 
o amprentă incontestabilă în formația sa. Tocmai acest climat al piesei 
îl făcea pe un cronicar teatral să descopere în Risipitorul o „rara avis 
a dramaturgiei americane — o adevărată piesă de ideiul. Caracterizarea 
nu apare fortuită, dar piesa lui Richardson se vrea mai mult și mai puțin 
în același timp decît sensul tradițional al termenului. Fără îndoială, auto
rul nu e deloc interesat într-o caracterizare psihologică — individuală 
a protagoniștilor și dincolo de ei, se înscrie în prim plan, cu tonul ușor 
amuzat și blazat uneori ce domină, cu distanțarea cerebrală ce exclude 
participarea emoțională, afectivă, a spectatorului, o dezbatere; e dezba
terea unor atitudini umane și nu a unor idei filozofice, se grăbea să 
precizeze dramaturgul într-un auto-interviu, punctele de vedere ale per
sonajelor materializînd nu o problematică metafizică, existențială, ci chin- 
tesențiind mai degrabă lecția istoriei. Fără să procedeze la o fixare, la o 
istoricizare a mitului în sens realist, prin circumstanțierea într-un timp 
și spațiu dat, autorul preferă situarea într-o Grecie de dincolo de timp, 
dar ,,atitudinile“ protagoniștilor săi sînt imposibil de evaluat în afară 
de referirea la devenirea istoriei, la problema libertății individului și 
a violenței, așa cum apar ele pentru omul contemporan: ,,Ca scriitor, 
mă privește faptul că omul pare hotărît să nu învețe nimic din istorie, 
că e gata să se justifice pe sine cu principii morale artificiale; că nu 
poate trăi fără o structură artificială de sprijin și că nu ia în seamă 
sau ucide pe oricine crede că această structură e nesănătoasă; și că, cu 
toată teroarea cuprinsă în existența însăși, el se apucă să mai dea naștere, 
pe cont propriu, la și mai multă teroare^ — declara dramaturgul în 
auto-interviul său.1 2

1 D a v i d, Newman, 4 make a wave, in Esquire, aprilie 1961, p. 47.
2 Jack Richardson, Jack’s fir st Tape — a Seif Interview, in Theatre 

Arts, martie 1962, p. 77.

Pentru întruparea acestor păreri, ce sînt departe de a fi optimiste, 
Richardson se adresează mai întîi primei părți a trilogiei antice, cuprin- 
zînd întoarcerea acasă a lui Agamemnon, dar se oprește, neașteptat și chiar 
paradoxal pentru o piesă al cărei protagonist este Oreste, înainte de 
matricid. Căci esențiale nu sînt aici desfășurarea evenimentelor, actele 
în sine, ci comentarea și auto-comentarea lor de către eroii înșiși ce au 
loc adeseori înaintea împlinirii faptelor, fixîndu-le semnificația defini
tivă. Dramaturgul își permite deci o libertate de interpretare a datelor 
oferite de tradiție ce-i slujește remarcabil scopurile; el își situează eroii 
într-o simultaneitate ideală, ca piese ale unui joc cunoscut dinainte, dar 
brodind un comentariu inedit pe marginea rolului pe care-1 au de jucat, 
interpretat cu luciditatea necesară, chiar dacă e în joc însăși existența 
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lor. Ei sînt dotați chiar cu virtuți premonitorii — și aceasta nu e doar 
cazul Casandrei — care îi fac să prevadă mersul acțiunii, atrăgînd o dată 
în plus atenția asupra caracterului de „deja vu4' al piesei. Sînt puși 
astfel față în față, într-o durată pur teatrală, un Agamemnon aflat în 
fața uciderii sale, căruia i se acordă însă din plin răgazul de a-i cîntări 
sensurile și consecințele și de a merge conștient spre propriul sfîrșit, 
un Egist deja stăpîn al Argosului, și un Oreste indiferent la ceea ce se 
întîmplă în jur și dornic să fie lăsat în pace. De fapt, aceste trei sînt 
piesele jocului, Electra e doar o copilă nestăpînită — și nu incidental 
Richardson o înfățișează ca fiind mai tînără decît Oreste — iar Cli- 
temnestra însăși are un rol secundar: ambele sînt lipsite de acea lucidi
tate ce caracterizează protagoniștii avînd o natură elementară și pasio
nală, aplecată spre visuri și prevestiri.

Un prim timp al piesei, acoperind aproape întreaga ei desfășurare, 
va confrunta deci cele trei atitudini ale protagoniștilor, servind în prin
cipal la devalorizarea crezului eroic. întoarcerea regelui războinic și 
victorios după căderea Troiei amintește poate mai degrabă decît Aga- 
memnonul lui Eschil piesa lui Frank O’Hara Try! Try! (Încearcă! în
cearcă!) — aparținînd tot „noului val4' american — unde întoarcerea 
veteranului la soția necredincioasă e un prilej de prozaizare, de ridicu
lizare a eroismului solemn și anacronic, de contestare a tabu-urilor mo
rale în numele unei etici strict individuale. Agamemnon, în piesa lui 
Richardson, e eroul cu principii, ce și-a cucerit deja imortalitatea, luîndu-și 
rolul în serios. Considerînd acțiunea virilă ca ocazie de autodepășire 
umană și deci cale a progresului, ce înscrie omenirea cu majuscule în 
cartea istoriei, în ciuda inerentei ei slăbiciuni, această cale oferă omului 
momente „privilegiate44 cînd se ridică mai presus de sine. Armura lui 
Agamemnon devine un simbol al acestei atitudini, ce nu e de fapt con
substanțială firii umane, ci e în ultimă instanță o formă de pervertire 
a ei, transformînd individul într-o statuie în viață, într-o legendă. De 
altfel termenul de „simbol44 nu e poate cel mai potrivit în acest context: 
fiind vorba de întruparea unor idei abstracte într-o formă rigidă, imua
bilă, cel de „alegorie44 e poate mai adecvat. Agamemnon în armura sa 
e o alegorie a eroismului, într-o poză magistrală, așa cum apare în 
tradiția academică de tablouri și statui impunătoare. Agamemnon nu 
reprezintă cu adevărat Eroul decît în armura completă, și pierderea 
cingătorii echivalează cu o adevărată catastrofă. Diverșii parteneri își 
concep și își realizează acțiunile tocmai în funcție de această armură, 
ea dovedindu-se esențială în raport cu cel ce o poartă. Faptele lui Aga
memnon sînt orientate pentru a răspunde acestei imagini legendare, 
sursă de povești pentru copii, unde ele își găsesc un ecou idealizat, 
formînd episoadele legate organic ale unei adevărate epopei, de la uci
derea Ifigeniei la renunțarea la sclava ce-i revenea pe drept în favoarea 
lui Achile. Dincolo de acțiunea propriu-zisă se întrevede astfel o Iliadă 
rescrisă dintr-un unghi de vedere ironic și lipsit de iluzii. Căci această 
imagine tradițională, oficială, adresată mulțimii, nu poate oferi decît 
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gesturi convenționale în momentele ce~l privesc pe individul de dincolo 
de armură. Ea reprezintă de fapt anularea lui în favoarea locului comun 
eroic. Și ridiculizarea lui se realizează tocmai în aceste puncte și mo
mente vulnerabile, căci Agamemnonul lui Richardson e cel de după 
era războinică, cînd apare incompatibilitatea eroului legendar cu noul 
context. Spre deosebire de eroul lui Eschil, ce se întoarce doar să moară, 
menținîndu-se în apariția sa constant în zona eroicului, dramaturgul 
american îl lasă să evolueze într-un climat străin acestei atitudini, menit 
să-i dovedească ineficacitatea și anacronismul. Soldații ce se pregătesc 
să-1 ucidă, la îndemnul lui Egist, nu vor mai purta armuri, ceea ce 
echivalează cu desolidarizarea lor de idealul pe care ea îl reprezintă.

Egist oferă mulțimii, sătulă de război, o morală croită după alte 
măsuri și criterii, exaltînd faptul mărunt, banal, cotidian, acceptînd limi
tele mediocrității și lăsînd mersul lucrurilor în seama zeilor, pe care-i 
preamărește fără încetare. Eroului anacronic nu-i rămîne decît să moară; 
apelul la fiul său Oreste nu dă nici un rezultat, și el se lasă ucis știind 
că moartea sa nu va rămîne fără consecințe. Oreste pleacă de bună 
voie în exil, unde se vrea netulburat de nimeni. Dar el va fi pretutin
deni privit ca fiul ce nu și-a răzbunat tatăl: i se refuză existența me
diocră la care tînjește, prin căsătoria cu o fată de pescar anonim — re
plică imaginată de dramaturgul american pentru tradiționala căsătorie 
a Electrei cu un grădinar. Va trebui deci să se întoarcă, să plătească 
crima cu crimă, să se lase angrenat în mecanismul absurd și sîngeros.

Dar cine e acest Oreste a cărui atitudine apare cu totul insolită în 
contextul mitului? El este anti-eroul, lipsit de iluzii, dotat cu un acut 
simț al umorului, cenzurînd tranșant imaginile și tiradele grandilocvente 
și. contestînd valorile, principiile morale și instituțiile tradiționale prin 
dezvăluirea substanței prozaice, de interese mărunte și apetituri vulgare 
ce se ascunde dincolo de cuvintele răsunătoare, de discursurile politice. 
„Sînt scîrbit de etica impusă de stat, și găsesc că religia e, în cel mai 
bun caz, o comedie de calitate“3 4 — declară el. Istoria e pentru Oreste 
doar un joc de-a înrobirea și eliberarea, și concluzia sa este: „Sînge 
și idealuri, lacrimi și zei, toate astea nu-mi spun nimic/44 Această func
ție de „cenzurare44 se manifestă cu constanță de-a lungul piesei, în con
fruntarea cu Agamemnon sau Egist, dînd naștere unei interesante di
namici a dialogului, prin veșnica oscilare între retorica eroică și replica 
scurtă, incisivă. Orice tentativă umană de a masca haosul și violența 
îi apare derizorie. Spiritul său contestatar pare să justifice o compa
rație cu „tinerii furioși46 și exegeza s-a lăsat tentată de ea5, dar nu 
pot fi trecute cu vederea deosebirile fundamentale ce se manifestă în 
cazul său. Ceea ce îl desparte pe acest Oreste american de „tinerii fu
rioși44 e tocmai lipsa mîniei. In fața agitației celorlalți, alternativa e 

3 Jack Richardson, The Prodigai, Dutton and Co., New York, 1960, p. 69.
4 Ibidem, p. 78.
5 vezi: George E. Wellwarth, The Theatre of Protest and Paradox 

Developments in the Avan-Garde Drama, New York, University Press, 1964, p. 285.
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furia sau rîsul, declară el, și el îl alege pe cel de al doilea. Dacă atitu
dinea sa are ca punct de plecare conștiința absurdului, el se distanțează 
de Egist și de Agamemnon pentru că refuză să formuleze o etică activă 
de viață, să se angajeze în numele a ceva, oricare ar fi acest ideal. 
Punctul său detașat de vedere îi permite să reducă la numitor comun 
atitudinile în aparență diametral opuse ale celorlalți doi, ascunzînd însă 
în ultimă instanță aceeași inerție a violenței, indiferent dacă e mascată 
de idealul acțiunii virile sau de apărarea existenței mărunte. Abținerea 
de la act îi apare ca singura posibilitate de a nu agrava haosul. Actul, 
oricare ar fi, generează violența, contribuind astfel la istoria de crime 
a umanității. Contrastul dintre protagoniști poate fi interpretat și ca o 
interesantă reevaluare a noțiunii de ,,hybris“. Agamemnon, chiar și pa
cifistul Egist, și de asemenea Paris, așa cum e zugrăvit el în cuvintele 
Casandrei sînt cu toții ,,nebuni44 dăunători, căci fie că acționează în 
numele unui crez colectiv sau al unei pasiuni individuale, rezultatul 
e doar sînge și violență. In mod paradoxal, Oreste devine, în fond, 
expresie a unei „măsuri44, așa cum pare să o sugereze și recomandarea 
autorului privind înfățișarea sa, și anume că ea se apropie mai mult 
de imaginea propusă de spiritul grec decît de arta greacă. Dar în con
textul unui univers haotic, această măsură poate fi atinsă doar prin 
însuși refuzul de a se lăsa angrenat în mecanismul distrugerii, prin 
înstrăinare, prin păstrarea distanței față de ceilalți. Atunci cînd vorbesc, 
sau acționează, Agamemnon și Egist au în fața lor cetatea, masa umană 
spre a cărei dominație tind și de al cărei destin se declară responsabili, 
antrenînd-o cu intenție sau fără la ucidere și război. Idealul lui Oreste 
dacă poate fi numit astfel, se definește la o scară strict individuală, și 
e formulat în termeni de refuz și negare. El se vrea „indolent44 și „nean
gajat44, fără să-i încurce pe ceilalți.

Dar în cele din urmă, fiul risipitor se va întoarce acasă, va accepta. 
Actul său apare însă ca o înfrîngere, ca o concesie făcută opiniei co
mune, rutinei absurde. Termenii în care conflictul e construit și dezbătut 
ar putea aminti de Jean-Paul Sartre: situație limită, alegere, act și sub 
acest aspect, Risipitorul poate fi considerat o replică sistematică a Muște
lor, E adevărat că autorul afirmă că nu ar fi făcut-o intenționat, dar 
mărturisește în același timp anti-sartrismul său convins. Aparent, Oreste 
e situat astfel în fața unei alegeri capitale, extreme: matricidul sau 
veșnica hăituire de către ceilalți, imposibilitatea realizării existenței sale 
ca individ. Dar, așa cum o afirmă chiar el, soluția e doar una, nu există 
alegere. Privirea și opinia celorlalți îl marchează definitiv, și el nu poate 
face abstracție de ea. „Ceilalți44 sînt o prezență inevitabilă, opresivă. El 
va urma deci singura cale ce-i rămîne, conștient de absurditatea ei. 
El nu-și „inventează44 actul, dimpotrivă, nu face decît să împlinească 
ceea ce se așteaptă de la el și actul său nu-1 va defini, fiind împlinit 
mai degrabă cu acea „rea credință44 atît de înfierată de Sartre, pe dru
mul fixat de ceilalți, pentru conformitatea cu anumite tipare preexis
tente. Piesa lui Richardson nu e decît prologul acestui act absurd, prolog 
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al tragediei a cărei semnificație și legitimitate e pusă astfel sub semnul 
întrebării.

Dacă eficacitatea actului e astfel negată, oferă oare piesa în schimb 
o morală anti-eroică a non-angajării, așa cum se conturează ea în ati
tudinile lui Oreste dinaintea capitulării? Exegeza s-a lăsat adeseori ten
tată să dea un răspuns afirmativ, făcînd din fiul risipitor purtătorul 
de cuvînt al dramaturgului. Soluția apare însă, de fapt mult mai com
plexă și ea poate fi schițată doar prin situarea în contextul creației 
lui Richardson, mai puțin cunoscută și realizată de altfel, dar care per
mite o nuanțare sensibilă a unghiului de vedere. Este vorba în primul 
rînd de piesa Umor de spânzurătoare, ce vedea lumina rampei „off- 
Broadway44 la puțin timp după Risipitorul și de Viața în închisoare a lui 
Harris Filmare, roman publicat mai întîi în Europa. Ele oferă dincolo 
de diversitatea tratării și a tonalității, o conexiune subterană prin mo
tivul „închisorii44, ce reapare cu insistență. E reiterată astfel simbolistica 
unui univers concentraționar, de filiație kafkiană, ce și-a găsit ecouri 
atît de diferite și semnificative pe scena modernă de la Setea și foamea 
lui Eugen lonescu la închisoarea marinarilor de Kenneth H. Brown. în 
acest univers al dezumanizării, individul tinde a fi redus la o unitate 
anonimă, o inițială sau un număr, de către o ordine superioară, o mași
nărie arbitrară și tiranică, în diversele ei ipostaze de-a lungul istoriei, 
sub diferite crezuri și ideologii, care nu pot ascunde însă substanța iden
tică. Eroul lui Eugen lonescu încearcă cu disperare, din răsputeri să-și 
păstreze umanitatea, în fața rinocerilor sau a călugărilor-călăi, în piesa 
amintită mai sus. Prizonierul din închisoarea marinarilor, într-un gest 
suprem de revoltă, își strigă numele cu riscul vieții, negîndu-și numă
rul. Dar condamnatul la moarte din Umor de spînzurătoare se agață cu 
disperare de numărul său, ce înseamnă pentru el o certitudine, o ordine, 
ce-1 apără de haosul din afară și de propria lui conștiință. Filozofia 
lui e explicitată în cuvintele unui alt prizonier, Mac Intyre: „Aici (în 
închisoare) totul e aproape de perfecțiune. Un om știe la ce aparține 
în (închisoarea din) Andton. Poți atinge începutul și sfîrșitul universului 
nostru, poți să te relaxezi și ordinea lucrurilor te va duce înainte, te 
va face să străbați și te va ajuta să găsești viața după care tînjeai la 
Westchester“.6 în timp ce lumea exterioară oferă un univers haotic, cu 
tentative eșuate de ordine, închisoarea realizează astfel, dincolo de bine 
și,de rău, de orice precepte morale, o ordine perfectă în felul ei, cu 
legi stricte ce reglează fiecare gest, chiar dacă în mod arbitrar, o inerție 
scutindu-te de incertitudine. Ea înseamnă o evadare din absurdul exte
rior al societății omenești, dominat de violență. Astfel încît Harris Fil- 
more sfîrșindu-și pedeapsa în închisoarea ce a ajuns să însemne totul 
pentru el, va recurge la o soluție disperată, omorînd în plină mulțime 
o membră a Armatei Salvării, crimă absurdă, cu unicul scop de reinte

6 Jack Richardson, The Frison Life of Harris Filmore, New York 
Graphic Society, Greenwich, Connecticut, 1963, p. 121.
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grare în paraclisul pierdut. Căci s-a convins că libertatea nu are alt sens 
decît indiferența celorlalți: ,,Libertatea nu înseamnă nimic altceva decît 
că nimănui nu-i pasă într-un fel sau altul de tine.4 s **7 în acest punct, 
această optică asupra existenței își dezvăluie înrudirea cu atitudinea 
lui Oreste: „Nu cer nimic zeilor, dacă există așa ceva, decît să fiu lăsat 
în pace.44K Exilul apare climatul propice pentru Oreste, așa cum închi
soarea e pentru Harris Filmore sau pentru Walter (Umor de spînzură- 
toare); ambele apar ca un simbol al izolării, al unei existențe vegetative 
și anonime, ce-și deapănă cursul în virtutea unei inerții fie că e impusă 
de un mecanism tiranic sau e pur și simplu rutina, nu mai puțin tiranică, 
a cotidianului.

7 Ibidem, p. 122.
sJack Richardson, The Prodigai, p. 14.
<J Ibidem, p. 76.

Cea mai recentă piesă a lui Richardson, Lorenzo, ambițioasă dramă 
în versuri, care a însemnat însă un eșec prin didacticismul ei, unde 
influențele europene, în special cea brechtiană prin Mutter Curage nu 
sînt suficient asimilate, e centrată, într-un context diferit, pe aceeași 
confruntare a unei ordini artificiale cu haosul, în speță teatrul și răz
boiul. Actorul Lorenzo, dedicat în întregime artei sale, se vrea deasupra 
frămîntărilor și bătăliilor, în numele unui ideal superior, de slujire a 
umanității prin teatru, al cărui univers devine singurul real pentru el. 
Dar istoria, absurdă și sîngeroasă îi distruge iluziile, trupa sa de actori, 
și în același timp familia, i se destramă: fiul devine soldat, fiica — vi- 
vandieră, căci amîndoi vor să cunoască universul real, care e, în acea 
Italie a Renașterii, cel al războiului.

Utilizarea termenului de ,,absurd" în comentarea creației lui Ri
chardson se cere precizată, cu atît mai mult cu cit dramaturgul ple
dează împotriva lui, considerîndu-1 irevelant, de vreme ce nu există 
un alt univers, logic, cu care cel absurd să poată fi comparat. El între
buințează în schimb, mai adesea într-un sens destul de apropiat terme
nul de „haos44, opunîndu-1 conceptului de ,,ordine", ca ideal al acțiunii 
umane, ce nu este însă niciodată realizat, rcourgîndu-se doar la substi
tute inoperante ce maschează haosul: „Dacă ai putea să-mi dai ceva 
complet și împlinit, replică Oreste tatălui său, ce-i p-opusese să fie 
alături de el în numele idealului civic, ar trebui să găsim o scuză ca 
să-mi schimb hotărîrea. Dar ceea ce-mi oferi e un haos unde angajarea 
și dreptatea sună în mod suspect ca distrugerea și violența.449 Deși scrii
torul nu teoretizează pe marginea semnificației sale, e evident că e uti
lizat mai ales în contextul relațiilor interumane. Conștiința absurdului 
nu e fundamentată, așa cum se întîmplă la Albert Camus sau în cazul 
„insolitului44 la Eugen lonescu, pe confruntarea umanului cu aumanul, 
cu lumea obiectelor, care apare străină și nu se lasă cuprinsă în tiparele 
logicii. La Richardson accentul cade pe lipsa de sens și efectele nefaste 
ale relațiilor interumane, bazate pe violență.
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Reiterarea acestui leit-motiv poate apărea ca schițarea unei soluții, 
in termeni de izolare și neangajare; tonul de detașare ironică cu care 
ea este perpetuu comentată o pune însă sub semnul întrebării. De altfel, 
ea își găsește negarea expresă în însăși creația lui Richardson; cele 
două piesete ce formează Umor la spinzurătoare sînt concepute ca în- 
carnînd două atitudini extreme și ele se reduc la absurd una pe cealaltă, 
într-un climat de umor feroce. Pe de o parte, condamnatul la moarte 
ce se agață cu disperare de ordinea închisorii, dar e împins iarăși la 
violență și haos prin intruziunea prostituatei venită să-i îndulcească ulti
mele clipe, pe de altă parte, călăul închisorii, un agent al ordinii, o 
hotărît să se elibereze de rutină, tentînd o evaziune concepută în ter
menii de clișeu al visului exotic, dar e readus la realitate de soția lui 
și reintegrat ritmului cotidian. Nici unul din eroi nu reușește să se 
detașeze de mecanismul în care a fost angrenat, fie că e cel al ordinii 
sau al haosului, ambele la fel de absurde și derizorii. Concluzia lui 
Richardson apare astfel ca însăși imposibilitatea de a găsi o soluție.

Deci nici violența pe care existența eroică încearcă s-o legitimeze, 
nici existența vegetativă, de exilat voluntar spre care tinde Oreste, nu 
reprezintă o cale de urmat, ambele se reduc în ultimă instanță la o 
rutină lipsită de orice creativitate umană. Atitudinea celui din urmă e 
astfel departe de a întrupa, în chiar optica dramaturgului, un ideal, 
ea trădează în schimb un climat spiritual întîlnit pe solul american în 
ultimele decenii, de reacție anti-eroică și promovare a nonangajării. 
Piesa ilustrează deci dilema unui veac ale cărui tragedii nu mai pot fi 
exprimate în termeni de individ. Declarîndu-se interesat de existența 
umană mai degrabă sub aspectul ei social decît sub cel abstract, meta
fizic, Richardson afirmă în auto-interviul său: ,,Atrocitățile secolului nos
tru au obligat mai mult sau mai puțin tragedia să devină colectivă“.10 
Or, tocmai în aceasta constă în mare parte originalitatea scriitorului ame
rican, în modalitatea de convertire a tragediei lui Oreste într-o tragedie 
ce implică colectivitatea umană. într-un al doilea timp al piesei, se 
impune un nou gen de confruntare; e un timp ce se întinde doar de-a 
lungul cîtorva minute, dar se dovedește esențial lărgind dintr-o dată 
perspectiva dramatică și oferind concluziei neașteptată a piesei. Desigur, 
această dezindividualizare a tragediei a tentat deja pe mulți dramaturgi 
de la Biichner, al cărui Danton antrenează masele ca element de reală 
importanță în desfășurarea piesei, la Bertold Brecht, prin teatrul său 
epic. Formula lui Richardson nu pare de altfel străină de lecția acestuia 
din urmă, dar pare să găsească paradoxal, un punct de plecare, cu mii 
de ani în urmă, în însuși finalul Orestiei antice. El nu e altceva decît 
dezbaterea cazului Oreste, într-un tribunal al zeilor și al oamenilor, 
unde procesul se încheie cu decizia supremă de achitare a eroului și de 
metamorfozare a vechilor zeițe ale răzbunării aparținînd unui cult arhaic 
în Eumenide, înlocuind datini străvechi cu legile cetății și imprimînd, 

10 J a c k Richardson, Jack’s First Tape — a Seif Interview, p. 76.
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mai presus de toate, o înseninare finală prin reechilibrarea cosmosului 
într-o viziune armonică specific grecească. Acest procedeu al deliberării 
va fi reluat în. Risipitorul într-o accepție cu totul nouă. Ea nu e menită 
să dea un verdict, să stabilească definitiv sensul unui act, fie și prin 
răsturnarea unor legi în favoarea altora, ci să provoace actul însuși, 
să-1 declanșeze. De fapt, nu e un proces propriu-zis, în sensul în care a 
fost adeseori adoptat ca formulă teatrală, ci o sondare a opiniei publice, 
nelipsită de un aspect de statistică, pentru aflarea părerii majorității. 
Rolul de anchetator îi revine Casandrei — poate ca un ecou al Pitiei 
din Eumenidele. Dar „prevestirile44 ei, ce împînzesc întreaga piesă, de la 
pronosticul asupra viitorului burghez al lui Pilade, la acel, mai tragic, 
privindu-1 pe Oreste, nu au nimic „divin44 în ele; ele sînt expresia bunu
lui simț, condus de o logică riguroasă, lipsită de iluzii. Transa și inspi
rația sînt înlocuite de bavardajul unei matroane ce tricotează. Profeta 
cumulează astfel funcția raisonneur-ului clasic, ea nefiind de altfel im
plicată propriu-zis în acțiune și păstrînd distanța necesară pentru a putea 
emite judecăți lucide. Perpetua confruntare a protagoniștilor cu unghiul 
ei de vedere slujește remarcabil dinamica ideilor, cenzurînd iluziile și 
falsul retorism eroic. O dată în plus, Casandra nu apare în final ca 
intercesoare între zei și oameni; mesajele ei nu se transmit pe verticală 
de la o putere transcendentă, supremă spre muritor. Ea devine în schimb 
o mediatoare între erou, ca individ și masa, colectivitatea umană a 
cetății respectiv, la Richardson, între personajul teatral și publicul său. 
Ea sondează opinia publică, pentru ca rezultatul anchetei să fie aplicat 
cu rigoarea unui verdict, a unei decizii superioare. Uzînd de vechiul 
clișeu al mulțimii comparată cu valurile mării, Casandra operează o 
„deschidere'4 a spațiului scenic, afirmînd că marea în fața căreia Oreste 
își urmează meditația nu e decît publicul unui spectacol. Protagonistul 
și publicul său sînt puși astfel față în față, dincolo de orice iluzionism. 
Casandra e chemată să dea glas, pe rînd, opiniei diferitelor grupuri: 
sentința intransigenței morale ce condamnă purtarea Clitemnestrei ca 
soție, punctul de vedere așa-zis științific, perpetuînd ideea lui Aga
memnon că progresul se realizează doar prin sacrificiul individului, și, 
în fine, ideea simplistă și destul de primitivă, cea a unui echilibru ne
cesar, dincolo de orice precepte morale sau filozofice reclamînd dinte 
pentru dinte și crimă pentru crimă. E părerea Electrei și a majorității 
zdrobitoare, ce face din istorie un șir neîntrerupt de omoruri și garan
tează atmosfera sumbră a pieselor de teatru. Pentru Richardson, teatrul 
nu poate fi astfel decît tragedie, și mai mult chiar, nu poate fi astăzi 
decît tragedie colectivă.

Asistăm astfel, printr-o veritabilă lovitură de teatru, la lărgirea 
neașteptată a spațiului tragic și a însăși dimensiunilor și semnificației 
conflictului, ce nu mai cuprinde doar pe protagoniștii tradiționali, ci și 
masa, publicul, pe cei prezenți, implicîndu-i și în ultimă instanță fă- 
cîndu-i responsabili ai actelor ce se comit. Tragedia lui Oreste devine 
astfel o tragedie a cetății, a tuturor celor ce-1 împing pe erou la săvîr- 
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șirea unui act inutil și sîngeros; se produce în același timp o răsturnare 
a raporturilor, căci în subteran publicul, opinia majorității sînt puse sub 
semnul acuzării. Ceea ce-1 împinge pe Oreste la crimă nu este o forță 
transcendentă, așa cum nu este nici fatalitatea interioară a pasiunilor 
sale. Cerul Orestiei lui Richardson e lipsit de zei; ei sînt adesea in
vocați, dar slujesc doar ca alibi al personajelor, pasiunilor și intereselor 
lor, planurilor de dominare ale unui Egist. Scena tragediei rămîne pă- 
mîntul fără nici un amestec din afară. Dar în acest univers lipsit de 
zei, libertatea umană este totuși limitată pînă la o anulare totală, exclu- 
zînd alegerea. Destinul tragic al personajelor lui Richardson apare impo
sibil de conceput în termeni de individ, el este definit în termeni de 
social; e o inerție a istoriei, ca înșiruire de crime sîngeroase, individuale 
sau colective, nu prea îndepărtată de accepția Marelui Mecanism, pe 
care îl descoperă Jan Kott în dramele istorice ale lui Shakespeare, într-o 
optică modernă, tributară filozofiei absurdului. Și atunci cînd individul 
încearcă să se detașeze de această mașinărie infernală intervine forța 
opiniei comune, obligîndu-1 să se plieze normelor și prejudecăților ei. 
Ea se manifestă într-un sens nefast, destructiv, și e la polul opus măsurii 
celebrate de corul tragic al antichității. Astfel, dacă Oreste nu-și asumă 
,,hybrisuD eroic, opinia cetății se îndepărtează și ea de sensul tradi
țional. însăși repetabilitatea mitică, la care se face aluzie în final, nu 
primește atributele unei recreieri a universului, ci e, dimpotrivă, un 
ciclu al crimei, o rutină a distrugerii, inevitabilă și sîngeroasă. Ridicată 
dincolo de facticitatea evenimentelor, opinia comună se chintesențiază 
în ceea ce Richardson numește „puterea legendei44, termen încărcat la 
el de nete conotații pejorative. Ea controlează existența protagonistului 
sub un dublu aspect, fiind nu numai factor al unui determinism pur 
istoric. Pe planul tradiției literare, ea reprezintă în același timp fideli
tatea față de personajul dat, și general admis ca atare; unghiul libertății 
eroului se măsoară, într-o accepție destul de apropiată de cea a lui 
Giraudoux, în posibilitatea de îndepărtare de imaginea-etalon a mitului 
și ca și în cazul dramaturgului francez, se conchide prin constatarea 
aceluiași eșec. Asumarea destinului său coincide astfel la Oreste cu 
acceptarea rolului tradițional și piesa scriitorului american se termină 
acolo unde începe să vorbească legenda cunoscută dintotdeauna:

Oreste: Lumea cere să moștenim pretențiile părinților noștri, să uci
dem în numele vechilor iluzii despre noi înșine, să ne asumăm dreptul 
de a pedepsi, de a face ordine, de a inventa filozofii ca să justificăm 
ca fiind inspirate cele mai nereușite momente ale noastre (. . .) Nu mai 
pot rezista în fața acestei puteri. O să mă întorc, o să ucid, și voi spune 
că o fac pentru o lume mai bună, căci trebuie s-o spui ca să preîntîm- 
pini nebunia. Și cînd o să mă adresez mulțimii din Argos, și o să le 
spun că actul meu va aduce lucruri mărețe, o să știu că doar slăbi
ciunea mea m-a adus în fața lor. O să le vorbesc despre zilele de aur 
ce vor veni și o să mă laud că crima mea le făurește; dar o fac protestînd. 
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o rege Agamemnon. O fac știind că nu sînt în stare să creez ceva mai 
bun.4411

Dar acest caracter conservator și în același timp de o elementară 
cruzime al opiniei publice devenită destin al eroului tragic în Risipitorul 
nu este postulat ca un absolut. Fiind legată de istoric, opinie a unei 
colectivități supusă devenirii, este ea însăși transformabilă, și astfel Ca- 
sandra își poate permite avansarea unor supoziții, mai mult sau mai 
puțin profetice, despre un public al viitorului, descins dintr-un alt mo
ment al istoriei, exprimînd alte imperative și impunînd un. nou ideal 
și un final diferit pieselor de teatru. Dar asumîndu-și și ea, la rîndul 
ei, rolul de poet popular, sarcina ei prezentă nu poate fi decît scrierea 
unei tragedii și crearea unui Oreste răspunzind, chiar dacă după o lungă 
ezitare, imaginii tradiționale.

Ore știa lui Jack Richardson permite o multiplă raportare la teatrul 
violenței, așa cum se conturează el în viziunea lui Martin Esslin11 12, pre- 
cizînd și lărgind în același timp sensul ,,teatrului •cruzimii44 din concep
ția lui Antonin Artaud. Criticul englez ajunge să înglobeze astfel în 
acest concept aproape toate manifestările genului, tragedia antică ca și 
avangarda, excluzînd doar ceea ce Brecht numea teatru ,,culinar4' con
sumat și digerat fără vreo consecință, produs de amuzament gratuit și 
facil.

11 Jack Richardson, The Prodigai, p. 113.
12 Martin Esslin, Au delă de l’absurde, Buchet-Chastel, Paris, 1970, p. 235 

passim.

Este vorba mai întîi — și forma apare chiar ca cea originară în 
evoluția dramei — de o violență intrinsecă conflictului, între personaje, 
amplu ilustrată de greci sau de piesele elizabetane. Desigur, în Risipi
torul, centrată asupra unor confruntări de idei, există doar unicul mo
ment al uciderii lui Agamemnon, care poate surprinde însă, dat fiind 
contextul atît de cerebralizat prin insistența asupra crimei; chiar dacă 
ea nu se petrece pe scenă, nu e doar redată, ecourile ei sînt percepute 
direct în strigătele eroului în agonie pentru ca spectatorul să poată privi 
apoi chiar securea și mîinile pătate de sînge. Această violență nu apare 
de altfel gratuită în structura piesei, ea își dovedește funcționalitatea, 
materializînd într-un punct culminant tematica dezbaterii, centrată toc
mai asupra acestei probleme a violenței, ca și de altfel aproape întreaga 
creație a lui Richardson, obsedată de violența individuală sau colectivă, 
crimă sau război. O lărgire a panoramei permite de altfel descoperirea 
violenței ca un leit-motiv al teatrului american, de la Tennessee Williams 
la Kenneth H. Brown.

Pe lîngă alte forme ale violenței, Esslin amintea și o agresivitate 
verbală, caracteristică a ,,tinerilor furioși^ întîlnită și la Richardson, dar 
într-o variantă mult sublimată prin ironie. Mai interesante apar însă 
acele ipostaze specific teatrale, implicînd elementele inevitabilului tri
unghi autor-actor-public, ca materializare a teatrului în spectacol, cum 
ar fi acea violență a autorului, prin personaj, împotriva publicului, ca
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în piesele suprarealiste sau în primei variantă de final a Cîntăreței chele 
de Eugen lonescu, provocarea deliberată a spectatorilor prin scandal pînă 
la agresivitatea fizică.

E consemnat pe aceeași linie și fenomenul invers, al violenței pu
blicului împotriva personajelor; Esslin exemplifică prin farsă, unde rîsul 
spectatorului e în ultima instanță expresia unei distanțări reprobatoare 
față de universul statuat scenic. La Richardson însă relația personaj — 
public nu e concepută la modul tradițional ci ea devine evidentă în fi
nalul piesei, ca intervenție directă a privitorului în cazul înfățișat, expri- 
mînd forța modelatoare a opiniei comune față de individ.

In contextul creației dramaturgului american au loc mutații de adîn- 
cime în semnificațiile mitului. Interesat nu de o problematică meta
fizică, atemporală, nu de raportarea umanului la o fatalitate transcen
dentă, ci de abordarea unor teme sociale contemporane, de demascarea 
unor mentalități nocive, scriitorul înțelege să-1 reorienteze tocmai în 
acest sens. Cazul lui Oreste îi servește deci tocmai în a pune sub semnul 
acuzării un sistem social bazat pe violență; problema-cheie a piesei sale 
va deveni astfel, la o scară eminamente terestră, cea a raportului dintre 
individ și colectivitatea umană și implicit a responsabilității pe care 
aceasta și-o asumă față de el, față de actele sale, o demonstrație a faptu
lui că nu poate exista libertate umană decît într-o societate liberă ea 
însăși de servituți și opresiuni.

Condamnînd atitudini și comportamente generate de un anumit me
canism social, ,,tragedia colectivă^ a lui Richardson răspunde cu priso
sință definiției schilleriene a teatrului ca instituție morală, ca școală a 
conștiințelor.

JACK RICHARDSON KT LA TRAGEDIE COLLECT1VE

(Re s u nie)

L’auteur se propose d’aborder l’Orestie de Jack Richardson du point de vue 
d’une reevaluation des elements tragiques. Oreste y devient un anti-heros, et Ies 
concepts de hybris et de destin s’en trouvent modifies. On pose aussi un nouveau 
rapport entre le spectacle theâtral et son public, ce dernier etant implique dans 
1’action jusqu’â en devenir le principal responsable, dans une tragedie qui se veut 
„collective“.



a szUlofOld k£pe jOsika miklOs 
tOrtEnelmi REGfiNYEIBEN

V. SZENDREI JOLIA

Az irodalomtortenesz nezopontjâbol a mufajteremtes mozzanata 
asszociălodik a nevehez. Măr a kortârsi kozvelemeny a regeny atyjânak 
tartotta, amit az irodalomtortenet is fenntartâsok nelkul, maradektalanul 
âtvett. Egy aspektusbol, a tortenetibol nezve, az irodalmi kozvelemeny 
Josikărol valoban a lenyegit formălta meg.

Megis ez a vitathatatlan irodalomtorteneti szerep volt eppen az, ami 
furcsa modon alakitotta mtîveinek eletet.

Az irodalomtorteneszt amugyis gyakran eri văd, hogy erdeklode- 
senek a termeszete, mely mindig a fejlodesre beidegzett s ezert elore 
es visszafele is kdvetkeztet, s a muveszi teljesitmeny ăllomăsait nemcsak 
egymâshoz, de az irodalom egeszehez meri, sziiksegszeruen deformai, 
mivel ertekiteleteit ennek a viszonyitâsnak alapjân kristâlyositja ki. Az 
irodalom tortenetevel foglalkozo szakember szâmâra ketsegtelen, hogy a 
regeny kialakulăsănak nehezkes utjân măr a kezdemenyezok bătorsâga 
is irodalomtorteneti ertek. Az eloremutato văllalkozăs măr a gesztusban 
elismerest es tiszteletet parancsolo akkor is, ha az eredmeny nem emel- 
kedik a teljesitmeny rangjăra, csupân utat egyengeto.

Nos a Josika eseteben e tetova elozmenyekhez viszonyitott elvitat- 
hatatlan tobblet volt az, amiert — mondhatni — elobb tortent meg he- 
lyenek kijelolese a „folyamatban“, mint igaz valojânak eletrekeltese a 
leghivatottabb tanuk, a regenyek âltal. A korszakos irodalomtorteneti 
szerep mogott kesobb mâr nem is igen kerestek a regenyiro muveszi 
uzenetet. Ez a forditott ertekelesrend magât a szepirot fedte eppen eh 
Igy a nevehez tapado megâllapitâsok idovel tankdnyvekbe merevitett 
sablonokkâ koptak, jelentesiik lassan iiresse, tartalmatlannâ vait. Elmond- 
hatjuk, hogy Josika valodi enje ettdl a felemăs eletbenmaradăstol tulaj- 
donkeppen „măsodszor halt meg“ fizikai halăla utăn. Ma a nagykozdn- 
segtol elfeledve eli a maga irodalomtorteneti eletet.

Pedig eppen a jelentos irodalomtorteneti szerep tudatăban vălik el- 
eugedhetetlenne es jogosulttâ annak merlegelese, hogy vajon csak ez az 
egy nezopont mutat-e erdemlegeset rola? Vajon regenyei valoban csak 
a hosszu es tetova kiserletezesekhez merve jelentenek-e tdbbletet es erte- 
keik is csupân csak ebben az dsszefuggesben merhetok-e? Maga az eletmu 
kinâlja a nemleges feleletet. Tul a torteneti mozzanatokon, e regenyek 
egyben olyan ertekek foglalatai, melyek melyen emberi erdeket tâmasz- 
tanak.

Ezt a maradandosâgot minddssze egy, de lenyeges vonâsâban kivân- 
juk megragadni itt: espedig az ir oi magatartâs mindenkori korszeruse- 
geben: a mâsoktol megkulonbozteto sajât lenyeg vâllalâsânak, a măs- 
felesegnek a tudatăban, az igazi erteket egyedul teremteni kepes belso 
fuggetlensegben.
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Amikor Josika 1836-ban az Abafival „betdrt“ az irodalomba, az 
igazi regeny nagy elmenyet egy akkoriban europaszerte elterjedt es diva- 
tos mufajjal, a torteneimi regennyel adta meg a magyar kdzonsegnek.

A francia forradalom es az azt koveto torteneimi esemenyek, me- 
lyek politikai formâcidk tomeget alakitottâk ki es sullyesztettek el rovid 
ido alatt, nepek târsadalmi berendezeset formăltăk ât, egy olyan uj vi- 
lăgnezeti tâjekozodâst alakitottak ki maguk utăn, melyben a tărsadalom 
legkulonfelebb csoportjainak napi szliksegleteve vait, hogy a torteneimi 
fejlemenyekkel szembenezzenek. Ennek az uj vilăgnezeti tăjekozodâs- 
nak mâr csak termeszetes kovetkezmenye volt az, hogy a tortenettudo- 
măny kidolgozta a „tortenelmileg fejlodo4’ târsadalom tudomănyos tete- 
k'h az irodalcmban pedig megszuletett es europaszerte divatossă vait a 
torteneimi regeny. A multba vagy a tavoli kulturâkba val6 belemelyedcs 
olykor szinte jărvănyszeruvc vait, s a tăjak, hangulatok, erzesek divatja 
a mult megidezeseben oltott alakot. Valamennyidk kbzds ose a „skdt 
mesteru Walter Scott, a romantikusok ,,atyjau volt.

Josika hosszas kulfoldon tartozkodâsa nem hagy semmi ketseget 
aielol, hogy ismerte ennek a mufajnak nepszertî es kozkedvelt vâltoza- 
tait. Hisz az akkori Europa ket kulturkdzpontjăban, Becsben es Pârizs- 
ban, ezredenek ăllomăshelyein az egykori fiatal katonatiszt szâmâra 
nemcsak a nagyvilâg nyilt meg, nemcsak a szinhăz kiapadhatatlan ha- 
tasa hagyott benne nyomot, hanem a konyvek is. (Nemetul, franciăul, 
olaszul olvasott.) Ezt kesobb em!ekirat?>ban meg is orbkiti1.

1 Josika M i k 1 o s, Emlekirat, Pest, 1864, II. k., 184.

Elmondhatjuk, hogy az Abalival, majd ezt koveto regenyeivel a kor 
âramâba kapcsolodott be s mint ilyen, europai jelenseg.

Csakhogy megsem a nyugateuropai regeny izlesbeli diktaturâja erve- 
nyesul ebben ti tâjckozodăsban. Ellenkezoleg. Josika ugy szoktatta olva- 
sojât mindahhoz, ami europai, hogy kdzben felszabadult annak kultu- 
râlis folenye aloi. Nem masolta amil keszen kapott. A kor aramâba valo 
igazi bekapcsolodâs eppen az attol valo megkuldnboztetettseg, a măsfele- 
seg, a sajât lenyeg tudatos văllalâsăban jelolheto meg igazân. Abban, 
hogy dnmaga akart maradni, nem hasonlitani akart. Ennek a nem szno- 
bisztikus, hanem korszeru es ma is idoszertî iroi magatartâsnak egyik 
vettilete a helyhez valo mindenkori ragaszkodăs volt, ahonnan szârma- 
zott.

/Yz Erdelyben sziiletett Josikăt (Tordăn szuletett 1794 âprilis 28-ăn) 
melyen bensoseges kapcsolat iuzte a szulofoldhdz. A gyermeki emlekek 
tărhăzâban eletre szolo elmenyt jelentettek a szuldi hâz es az erdelyi 
tâj kepei: maga a szuldhely, Torda, mellette Ofenes, Bilak, Mihălcfalva, 
majd Szurdek es Branyicska, s vegu.l pedig a szeretett vâros, Kolozsvăr 
egeszitik ki a miliot, mely koriilvette. Bilak a rezidencia rendezettsegevel 
hatott, Mihălcfalva inkăbb a nepi hiedelemvilăgot hozta kozelebb hozză. 
Ofenest meg a regenyesseg jellemezte, hăttereben a hosszu hegylânccal, 
kozeleben a Csicsallal, a szentlâszloi tolgyeserdovel, a tavoli havasokkal, 
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a letai vârrommal s alatta a Jâra vizevel. A Hâtszeg melletti Branyicska 
es a Zsibo kozeleben fekvo Szurdok pedig leginkâbb a neppel valo ismer- 
kedest es az ahhoz fuzodo mely rokonszenvet kinăltâk. Nem egy muve- 
ben a kdrnyeken lako roman nepbbl vâlasztotta hoseit.

Alkotoi emberi vonăsait meg inkâbb kirajzolja az a teny, hogy tul 
ezen az elmenykoron a nepneveles kepviseloje volt; Szurdokon roman 
elemi iskolăt alapitott2.

2 Uo., IV. k., 99. Muveinek român vonatkozăsairol lăsd Engel Kâroly, 
Român vonatkozâsok Josika Miklos eletmuveben. Nyelv- es Irodalomtudomănyi 
Kdzlemenyek, 1/1966, (X. evf.) 17—29.

3 Josika Miklos, Emlekirat, II. k., 4.
4 Vo. Josika Miklos, Abafi, Pest, 1851, 299; A csehek Magyarorszâgban, 

Budapest, 1905, I. k., 223; II. Răkoczi Ferenc, Budapcst, 1909, I. k., 98, II. k., 103, 
218, 219, II. k„ 50. es 98. jegyzet.

Eletrajziroi egyontetuen hivatkoznak Erdely tâjaira, epuleteire s az 
azckbol ărado ihletesre. Muveinek vilăga melyen osszefiigg ezzel a szub- 
jektiv vonzodăssal.

A szepiro szemelyes hitelevel igy vallott errol elete.. vegefele irt em- 
lekiratăban: „Ha elso ifjusăgomban mâr valami âltalam îs alig sejtett 
kbltoiseg honolt keblemben, ha a kepeket, melyek jdttek es tuntek a 
kepzelet prizmâjân ât tekintettem; ennek oka az, hogy a klasszikusok 
olvasâsa s tanulmănyozâsa mellett. . . egesz elso if jusăgom a termeszet 
tunderszep kepei kbzt s kdrbzeteben fejlett ki“3.

A szuniddben gyakran felkereste a vârromokat es kivâncsian fur- 
keszte a roluk szolo mondâkat, vagy a nep szăjăn, elo, a regiseg homâ- 
lyăbol felelevenedo, titokzatcs atmoszferâju mesei anyagot. Szivesen 
hasznâlta fel a szâjhagyomânyoknak osi motivumait, melyek leggyak- 
rabban a Mihâlcfalvi nep ajkărol hangzottak el4.

Az 6t kdrulvevo termeszeti milionek a karaktere a maga expressziv 
szelsosegeivel, „hol vadabb, hol szelidebb havasaival, sasok es medvek 
tanyăjâvar* a romantikus termeszetelmenyt crositette fel, mely a szen- 
vedelyekkel telitett, intenziv, magas hofoku eletet kereste a termeszet- 
bon is. A Josika-regenyek artisztikumât csak nbvelte, hogy mindez a 
szemelyes hitel erejevel hatott. Amikor Josika bemutatja peldăul a ha- 
vasok vilâgâbol egretoro Ciblest, mellette a Torcsvâri szorost, majd a 
Mâramaresi havasokat a II. Răkoczi Ferenc-ben, akârcsak a Szent Anna 
tavat a Josika Istvăn lapjain, akkor a szerzo sajâtosat megragadni tudo 
tehetsegenek hodolunk, melyben a tartos bcnyomâsok ugy keverik ala- 
kito modon a szineket, hogy a leirâsok nem maradnak pusztân erdek- 
feszito es szines kulisszâk. Az annyira ohajtott „couleur locale“ a fenseg 
es titokzatossâg ellenere is valoban helyi szinezet, nem csupăn a torte- 
neti „beszelyek“ zordon sziklâinak, erdei lakjainak szokvânyos bediszle- 
tezese:

„Kozelitsuk meg Cziblest, a regenyes Erdely ezen dsz hegybâlvâ- 
nyât, mely vâllain emeli az eg boltjait s zuzos homlokăn, mint grănit- 
tâblân, szâzadok mohos szâmai vannak foljegyezve . . .

3 — Philologia — 1975
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Tel van, zuz fodi a rengeteget; az erdok megoszultek. Alant a sza- 
kadâsok melyeiben, eleviilt horetegek, avartol barna vonalakkal, melyek 
az evek szămait tanusitjăk, hevernek egymăson . . .

E halottias tekintetu, nema tăjkep nincsen minden elet nelkul. . .
A nap most erte el a havas gerinceit. Szuz sugărai rozsapărăzatok 

kdzt fdttek a csucsok elein; mig a magas fenyvek csipkefodott lombjai 
felszikrăztak, s az egesz videk âlmăbol felmosolyogni lătszott. . .

Kozel e kis tanyâhoz redves fatorzsok emelkedik, melynek szâzados 
sudarăt tuz es ido obloztek ki.

Ily idosenyvedt torzs e vadonban nagy fenyuzesu czikk: a havasok 
palotăja, a kenyelem tetopontja; s csak midon az ido szeszelye jegesztd 
fagy helyett, vizteritokben szakad a fellegekbol, vonul a cziblesi kecs- 
keor ily menhelyekbe“5.

5 Josika Mi k 16 s, II. Râkoczi Ferenc, Budapest, 1909, I. k., 4—6.
6 Josika Miklos, Jdsika Istvăn, Budapest, 1901, II. k,, 196—197.

A Szent Anna tavăt pedig a kovetkezokeppen varăzsolja elenk: 
„ . . . A kod oszladozni kezdett: halkkal, mint nehezkes eji oltony, hul- 
lămzo retegekben tiiremlett mindig lejjebb es lejjebb, mig a hold sza- 
kadozo hullâmok kozol elotiinedezett. . .

Melyen. . . mint veres tiikor, melynek kdzepe feketebe olvadt, — 
ragyogott fel a szent Anna tava, nyugodva hullâm es fodor nelkul me- 
redek berckereteben, mint tojăsdad tengerszem, mely ozonkori âradă- 
sokbdl maradt itt, ova intven az emberfiât, mikepp egy elo 6gi văndor 
felett tanyăzik, melynek szeszelyei korântsem apadtak meg ki s egykor 
jo kedveben konnyen felforgathatja az emberi kez ureghalmait. A to 
keriilete hăromnegyed orânyi . . .

Keso ejfelkor, midon a hold e csendes tonak tiikrebe tekint s a 
magasbol szămlâlja meg benne csillagtăborăt; mikor a fenyvek fuszeret 
hordva szărnyain, e tengerszem ilvege folott eziist fodrokat lehell az ești 
szello s amott a toba benyulo pârkănyokon egy tevedt văndor tiizet 
gyujtott az oszi avarbol s elontve verlehelletetol, a nema tora tekint, 
mig itt-ott a fenyvek ejebol. . . a nyăj csengoi zengenek: lehetetlen, hogy 
szived ne tăguljon . . .6

Vagy amikor Kolozsvăr regi, hajdankori arculatăt idezi meg az Aba- 
fiban, Josika a konkret megjelenites gazdagsăgăval atmoszferikusan is 
hiteles kepet teremt.

„A hidelvet s a sz. peteri kulvărost kiveve, mellyek gyer'en hintett 
egyszeru falusi epiiletekkel vonultak el a kapukon kivul, a tdbbi kiil- 
văros meg nem letezett. A vărost kornyezo hegyek suru erdokkel bor- 
zadtak az eg fele. A kis Szamos oriăsi eziist kigyokent hajlongott rete- 
ken, szântofoldeken s berkeken keresztiil, s egesz csillămlo menete fodet- 
len, lăthato volt. A kdriile virito termeszet, eroteljes ifju zbldeben, rege- 
nyes băjt hinte maga kdrul. A văros es Kolozs helysege kdzt tâgas hezag 
teriilt, a Tordakapun kiviil szinte semmi epillet sem lătszott meg.

Pusztăn s fenyegeto homlokkal, elore nyujtott paizskent konyoklot- 
tek sdtet koczkăkbol emelt falak kdrul, mellyeknek rovătkos gallera nem 
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ăllt vedtelen s rajtalan, mint jelenben. A falakat szeles ârok dvedze, s 
vedek izmos negyszegii tornyok, keskeny lovo nyilatokkal ellătva; fel- 
vono hidak vezettek a szeszelyes alaku kapukon keresztiil a văr kebe- 
lebe, mellynek elejet leeresztesre kesz, hegyes alju rostelyok foglalăk el.

De induljunk a magas, negyszegii băstyătol vedett, sotet Magyar- 
kapun be. A jobbra balra vonulo hăzak nagyobbăra hamuszinii s feher 
koczkăkra vannak festve, nehănyat kiveve, mellyeken vagy kiălto szineik 
tiinnek ki, vagy avult egyszinu meszeles lătszik. Kdvezet nincsen, de 
az utcza joi ki van porondozva; a hăzak mellet itt-ott magas jegenyek 
s nyărfăk vonulnak fel, melyek koziil feketellik, sziirkul, vagy feher- 
lik a magas zsindely- vagy deszkafddel. Csak ket magasb haz van az 
egesz utczăban egy-egy emeletes: az elso kozel a kapuhoz jobbra, s 
măsik balra, az utczănak dereka tăjăn, a Kbzep-utczăba vezeto sikător 
szbgleteben, egyenetlen izlesnelkiili faragăsokkal terhelt ablakokkal, 
mellyekbol ez uttal ket cseledfo nyulik ki, le-lehajolva a ter fele todulo 
nephez“7.

7 Josika Miklos, Abafi, Pest, 1851, 38—41.

Ami a kepi megjelenites ră jellemzo modjăt illeti, hitelessege mindeg 
a lătvăny megragadăsănak igenyeben, s valoszeru lăttatâsăban olt alakot. 
Kornyezetet bemutato kepeiben — az idezetekbol is kitiinik — a tărgyias 
elemek azok, amelyek dominălnak. Itt a lătvănyt rogzito mozzanatoknak 
tulsulya van. Ez nemcsak a reszletmozzanatok kidolgozăsânak az ige
nyeben jelentkezik, hanem abban is, hogy a tâjat ăbrăzolo reszletelemek 
ugy kapcsolodnak egymăshoz, ahogyan az a tapasztalati vilăgban meg- 
szokott.

Azt mondhatni, hogy Josika a megjelenitesnek ezzel a modjăval a 
zsănerfesteszet eszkbzkezelesehez kozelit. Kornyezetrajzaiban a szemle- 
leti elemek elrendezese eleve olyan, hogy az erzekelhetovel elsosorban 
nem a lătvăny hangulati erejenek a visszaadăsăra, mint inkăbb a lătvăny 
ărzeki reproclukălăsăra, a lăttatăsra torekedik. Mintha erzeki eroben 
akarna a festeszettel versenyre kelni, akăr ugy, hogy a szinkezelese vălik 
kiemelkedo, dominăns elemme, akăr ugy, hogy nem annyira a szinke- 
zeles emlekeztet a festeszet eszkozeire, mint inkăbb a belso elrendezes, 
a konturok meghiizăsa, a kirajzoltabb kep a leirăsban is. Annăl izga- 
tobb erofeszites ez, mert az esztetikănak Lessing ota talăn măig el- 
dontetlen kerdese maradt, hogy erzeki eroben is versenyre kelhet-e az 
irodalom a festeszettel, mint a miiveszet egyik ăgăval, vagy inkăbb csak 
hangulatiban?

Ez a helyhez valo mindenkori ragaszkodăs, a sziilofoldnek a sze
melyes es atmoszferikus hitel erejevel hato kepein tul, egy melyebb, 
tematikai es szemleleti szinten is ervenyesiil.

Băr a hazai eletanyag epikus megjelenitesenek az 6 szămăra nem 
voltak elozmenyei, Josika ennek ellenere nem a Nyugat-Europăban el- 
terjedt tortenelmi regenyek valosăgâhoz es szemleletehez szabott regenyt 
teremtett, hanem olyant, melyhez a sajătossăgnak, a megkiildnbbztetett- 
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nek a tudata adta meg az alapveto impulzusokat, s ebbol kbvetkezoen 
mindenkor a hazai eletigenyeket fejezte ki. Ez a tartos eletanyag rege- 
nyeiben mindenekelott a hazai tortenelmi mult. De egyăltalâban nem 
mellbzheto, mivel iroi beăllitottsăgănak a jelleget hatărozza meg, hogy 
mit es hogyan vâlaszt ki a multbol okulâsul.

Regenyeinek ismereteben elmondhatjuk, hogy kiilbnbs eloszeretettel 
kereste fel az ellentetek kdzt fesziilb es vălsâgokkal terhes korszakokat, 
melyekben a tortenelmi kdrulmenyek eleve kinăltâk a harcot is văllalo 
kozeleti cselekves kiemelesenek es konkretizălăsanak a lehetosegeit. Er- 
dely tbrtenelmenek a XVI. szăzad utoiso eveire, es a XVII, szăzad elejere 
esb erbszakos teritesekkel, anarchiăkkal, tronfeltessel es kegyetlenkede- 
sekkel terhes szakaszai voltak azok, amelyekbbl eloszeretettel meritett 
es maga-formălta vilăgot epitett fel az alkoto szândek. Băthori Zsigmond, 
majd Găbor uralkodăsănak rettegett, zsarnoki idoszaka tartosan hor- 
dozza, hârom regenye szămâra is, (Abafi, Josika Istvân, Az utoiso Băthori) 
a megfelelo temăt s kepezi ezeknek a regenyeknek a terbeli es idobeli 
keretet. Ezeknel meg nagyobb szabăsu, egy egesz târsadalomra kiterjedo 
kiizdelem bemutatâsânak a lehetbsege gyujtja fel iroi kepzeletet pl. a 
II. Râkoczi Ferenc-ben, melynek egyenesen egy szabadsăgharcos kor- 
szak a tortenelmi elmenykbre. Mindenikben a kiizdelem, pontosabban a 
kozerdektive emelt kiizdelem az alapveto regenyepito elem. A tettre- 
keszseg eszmenye az, ami Josika egesz iroi gondolkozăsât ăthatja. Ennek 
tartos elmenye formălja a szabadsăgharc elott irt tortenelmi regenyeit. 
A kbvetendo peldakepet, a serkentb eszmet mindeg ebben a kiizdelmet 
văllalo emberben mutatta fel. Hosei nemcsak magăneleti, hanem kozeleti, 
sot a II. Râkoczi Ferencben forradalmi cselekvesiikkel ervelnek Josika 
„erkolcstana“ es tdrtenelemszemlelete mellett. A 30-as evek halado tb- 
rekveseinek az idoszakâban, sot az 1848-as forradalmat erlelb es kbzvet- 
leniil elbkeszito korszakban ennek a kbzelet sikjăn harcot is văllalo me- 
reszsegnek a hirdetese sulyt kap es hivatâst tblt be. Josika tisztâban 
volt azzal, hogy az 6 nemzedeke dbntb cselekvesek idoszakăt eli. 0 maga 
is reszt vett az 1848-as forradalomban. Regenyeinek egesz temavilăga 
eppen e sajătos sziiksegleteknek es igenyeknek az iroi felismeresebol 
fakadt.

Regenyeinek elkepzelt vilăgâban a kiizdelem alapveto regenyepito 
elem. Kompozicidinak gyujtbpontjăba rendszerint valami nagyszabâsu 
văllalkozâst emel, s kbriilbtte tbbb szălra fiizbtt tbrtenessorban, văltoza- 
tos helyzet es epizodfiizerekben vonultatja fel a kepzelt es tortenelmi 
szereplok egesz sorăt. A cselekmenyesseg, az btletgazdag, fantăziăt fog- 
lalkoztato tbrtenetek jellemzik miiveit. A kalandos, olykor bizarr mozza- 
natok văltozatait teremti meg, ezeket halmozza, tempojukat pedig a dră- 
mai mozgalmassăgig is fokozni tudja. Kepeinek văltogatăsâban, ritmu- 
săban meg filmszerii lehetosegekkel is el.

De ebben a dinamikus eszkbzkezelesben, a megrendito, izgalmas 
es tbbb szălon futb tbrtenetet, melyet Erdely tortenelmi multjâba vetit, 
a „storyt“ nemcsak bsszeiitkbzesse, vagy nyilt harccă fejleszti, hanem 
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az expressziv esemenysorban az eros sarkităs romantikus muveszi gya- 
korlatăval az okok es viszonyok rendjet ugyanakkor ugy formălja, hogy 
az dsszecsapâsokban multat es jelent, tegnapot es mat, avulot es igeretes 
jovot feszit egymăsnak. Nagyszabăsu akcioi igy kapnak torteneimi tăv- 
latot.

A morălis erot, mely az 6 szemeben a kozeleti cselekvessel jelentett 
egyet, Josika nem akârmilyen oldalon, hanem a mindenkori torteneimi 
igazsăg oldalăn, a folytonossâgban mutat j a fel. Regenyeiben a kiepitett 
helyzetsorozatok a torteneimi mozgâs irănyăba mutatnak, ahol az avu- 
lora, a pusztulora, mely a szoban forgo regenyek mindenikeben a zsar- 
noksâggal jelentett egyet, mindeg egy tovâbblepes felel. Erkolcsi felsobb- 
renduseg es torteneimi igazsâg ezert nâla mindeg egybeesik. A szulofold 
hagyomânyainak az ăpolăsa igy vâlik regenyeiben eltetoelemme. Ezert 
kepes tullepni a puszta kaland szorongato izgalmăn, mint egyszeru „elet- 
potlekon“ es ezert tudja emberi iiggye melyiteni, emberformălovă emelni 
a muveszi szăndekot.

Nem egyszer tiltakozott dnerzctescn, ha magyar Scottnak neveztek8. 
Nem volt mero hiusâgi kerdes ez a tiltakozâs. Regenyei bizonyitjâk, 
hogy abbdl a biiszke felismeresbol fakadt, hogy bar mindkettojuknel 
torteneimi vâlsâgokbdl no kî a tematika s a regenyek vilăga ellentetes 
erok dsszecsapăsănak a tere, a kettejiik regenyei megis meroben kiilon- 
bozo inditekok es vegkdvetkeztetesek foglalatai. Amikor Jdsikănăl mult 
es jelen talâlkozâsănak a tanui vagyunk, akkor a korszerutlent mindeg 
a hatalmi teboly, a zsarnoki elnyomas kepviseli, ami egyszersmind min- 
den emberi tartăst is nelkiiloz. Amikor Scottnâl csapnak dssze torteneimi 
erok, egy meroben mas felismeres olt emberi sorsokban testet, aminek 
taglalâsâra itt most nem văllalkozunk.

8 Josika Miklos, Emlekirat, IV. K., 118—119.

Ami Josika multidezeset illeti, abban az volt a donto mozzanat, hogy 
megertette: mit igenyel a multbdl a jelen. De ez az elteto hagyomâny- 
igeny egyszersmind egy hitelesebb hagyomănyismeret igenyevel pârosult. 
A mult iizenetet ezert volt kepes az emberformălâs perspektivâjăba âlli- 
tani es a sziilofolddel valo elkdtelezettsege ezert hordoz magâban emberi 
erdeku tartalmakat.

IMAGINEA PAMÎNTULUI NATAL ÎN ROMANELE ISTORICE 
ALE LUI JOSIKA MIKLOS

(Rezuma t)

Studiul examinează un aspect specific din opera romancierului maghiar Josika 
Miklos: imaginea pămîntului natal în opera acestui scriitor. Atenția autoarei este 
îndreptată asupra caracteristicelor specifice din opera lui Josika, care îl deosebesc 
de W. Scott. Din această analiză se evidențiază că Josika, cu toate că a fost 
influențat de W. Scott, este un artist original. Originalitatea lui arătîndu-se tocmai 
în prezentarea, evocarea imaginei pămîntului natal.
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KAPTOHA POZIHOtî 3EMJII4 B KCTOPmECKWX POMAHAX ttoUIHKA M^K^OIIIA
( P e 3 io m e )

Abtop 3aHHMaeTCH cneuH(j)HqecKHM acneKTOM TBOpnecTBa BenrepcKoro pouanHCTa tîoiiiHKa 
MHKJIOIUa — KapTHHOH pOAHOH 36MJIH B TBOpHeCTBe STOTO nHCaTCJIH. ABTOp yACJIfleT BHHMaHHC 
xapaKTepHHM iiepTaM TBopnecTBa tioniHica MHKJioma, oTJiwqaiomnM ero ot B. Ckott3. Abtop 
BbIHBJIHeT TOT $3KT, HTO MOIUHKa, XOTH H HCnbITaJI BJIHHHHe B. CKOTTa, HBJIHeTCH CaMOâbITHbIM 
nncaTeJieM; ero opHfHHajibHOCTb BbipaxtaeTCH KaK paa b H3o6paH<eHHH KapTHHbi pofluoft 3cmjih.



UN CÎNTEC DE NUNTA RITUAL

ION ȘEULEAN

încercam intr-un alt articol1 să detașăm cîteva dintre funcțiile și 
semnificațiile „bărbieritului mirelui“ ca moment ritual al etapei pregă
titoare de dinaintea cununiei. încadrat unei serii secvențiale, în inte
riorul căreia actele se succed după legi de comportament ritual presta
bilite, „bărbieritul44 pare să evidențieze preponderența riturilor separa
torii în fața celor de integrare, deși nici acestea din urmă nu sînt de 
neglijat.

1 I o n Șeulean, Un moment ritual din ceremonialul nunții: ,,bărbieritul 
mirelui", în „Buletin științific'1, Seria A, Filologie, Pedagogie, Marxism-leninism, 
voi. IV, Baia-Mare, 1972, pp. 159—166.

2 Vezi Dumitru Pop, Folcloristica Maramureșului, București, 1970, p. 14.

Deosebeam apoi, pornind de la complexul de practici, de la succe
siunea secvențelor ca și de la alcătuirea grupului de actanți, manifes
tarea simultană dar și complementară a trei nivele: unul etnografic, 
dat de desfășurarea propriu-zisă a faptelor, altul conceptual-semantic, 
asigurat de conjugarea în sistem a semnificațiilor pe care le degajă suita 
de acte, gestul etc. și, rezultat al primelor două, un nivel emoțional, 
provocat de receptarea momentului, de capacitatea de implicare a asisten
ței în ceremonial, în atmosfera ritualică.

Dată fiind polivalența fenomenului, va trebui, în tentativa noastră 
de â-i releva integral dimensiunile, să luăm în considerare natura sin
cretică a faptelor de cultură populară. într-o asemenea împrejurare, prac
tica folclorică, gestica și mimica, acceptarea convenției psihologice, com
portamentul codificat al actanților, în sfîrșit, textul și linia melodică 
se suplinesc reciproc întru revelarea tuturor sensurilor și conturarea 
multidimensională a fizionomiei momentului respectiv. Am vrea să subli
niem deci că textul și melodia, percepute ca unitate organică, au în 
economia unor astfel de momente, așa cum se întîmplă peste tot în 
poezia obiceiurilor, un regim egal cu cel al practicii, gestului sau mișcării 
de dans, de componentă a unui angrenaj menit, prin sincronizarea tu
turor ansamblelor să comunice și să facă inteligibil un mesaj. Direct 
legat și determinat într-o măsură apreciabilă de relieful etnografic, textul 
folcloric poate să depășească statutul unui comentariu verbal și, ca mo
dalitate de exteriorizare a unui univers mental și psihologic, să poten
țeze prin unele performanțe estetice mesajul transmis, să influențeze 
calitatea acestuia și, în consecință, să-i accelereze receptarea de către 
colectivitate.

*

Momentul „bărbieritului mirelui44 și, odată cu el, cîntecul aflat în 
atenția noastră, are o răspîndire regională limitată la ținuturile de din
colo de munți (Oltenia, Muntenia și Moldova, îndeosebi). Există însă 
motive care ne determină să presupunem că într-o epocă mai îndepăr
tată ele au constituit o prezență ritualică și au circulat deci pe întreg 
teritoriul românesc2; cu timpul au dispărut complet din unele zone, iar 
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în altele s-au menținut doar sub forma unor palide și neînsemnate vesti
gii. în ținuturile ’ transilvănene, de exemplu, ,,bărbieritul44 a fost înde
părtat din structurile ceremonialului de extinderea altor momente („pu
nerea vîstrei“, „făcutul penei44) care au și preluat unele funcții și sen
suri ale acestuia. Fste lesne de admis că în astfel de condiții, cîntecul 
liric a împărtășit destinul ritual al momentului de care era atașat.

Interpretată de către lăutari pe timpul cît durează rasul tradițional, 
piesa pe care o avem în atenție cunoaște și consemnări3, unde fie doar 
fetele și nevestele, fie întreaga asistență îi cîntă versurile, atestînd un 
stadiu mai vechi din istoria obiceiului.

3 T. T. Burada, Datinile la nunți ale poporului român din Macedonia, în 
,,Revista pentru istorie, archeologie, și filologie", An. I (1883), Voi. II, Fasc. II, 
p. 417.

4Gheorghe Fira, Nunta în județul Vîlcea. Cu raport-prefață de Constan
tin Brăiloiu, București, 1928, p. 19.

în ce privește structura repertoriului care ține de „bărbierit44 se 
cuvine să notăm că studiul atent al textelor ca și analiza surselor biblio
grafice arată faptul că avem un singur asemenea cîntec ritual cu o struc
tură motivică riguroasă și cu o problematică impusă de însăși înfățișarea 
momentului care l-a generat. Restul producțiilor întîlnite cu acest prilej 
au fost atrase în repertoriu dinspre alte compartimente ale creației 
populare. Ele au fost integrate momentului deoarece consunau cu at
mosfera creată de acesta, ba mai mult, în cazurile de performanță artis
tică, o puteau chiar potența. Erau interpretate, astfel, cîntece de dor 
și jale, de soartă și noroc, de înstrăinare, de dragoste capabile fiecare 
din ele să dezvăluie sau numai să nuanțeze o dimensiune a secvenței 
ceremoniale, a atmosferei întreținute de practicarea „bărbieritului4'. 
Acolo unde cîntecul ritual a pierdut teren sau s-a renunțat la el, textele 
evocate au început să-i preia parțial sau total funcțiile, să fie simțite 
și interpretate ca atare.

O trecere în revistă a relativ puținelor variante care au fost culese 
pun în evidență cîteva motive ce revin constant, imprimînd textului o 
anumită ținută ideatică și, de asemenea, o structură compozițională cris
talizată, aproape fixă. Acestea ar fi, într-o formulare aproximativă: a) ra
derea bărbii „holteiești“ și înlocuirea ei cu cea bărbătească, b) suprali
citarea virtuților vieții libere de flăcău și c) creionarea existenței viitoare, 
de om însurat. La acestea, socotite de noi fundamentale, se adaugă în 
variantele întîlnite alte motive, reduse ca număr care, însă, se subsu
mează celor mai sus numite. Și care au putut proveni mai tîrziu, împru
mutate fiind de la alte specii. Iată, în varianta Fira apare motivul elo
giului mirelui, apoi cel al despărțirii feciorului de a-i săi și, ca o depla
sare dinspre cîntecele adresate miresei, motivul înstrăinării de casa pă
rintească:

L-am gătit de mînăstire 
Și i-am pus numele mire, 
L-am gătit de cununie,

Ca să-și capete soție, 
Și soție și nevastă, 
De noi să se despărțească.
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Asistăm aici la o încălcare ele teritorii lirice, de dată mai recentă, 
care s-a putut produce atunci cînd cîntecul „la bărbierit44 a început 
să-și piardă profilul specific în conștiința și memoria purtătorilor de 
folclor.

Problematica acestor cîntece, strîns legată și determinată de moti
vele enumerate mai înainte, nu se distinge printr-o prea accentuată bo
găție. „Aspectele tematice44 nu sînt numeroase, centrîndu-se, în principal, 
pe ideea despărțirii tînărului de viața de flăcău și pe îmbrățișarea celei 
de om însurat, de gospodar, cu tot cortegiul de consecințe pe care îl 
atrage după sine hotărîrea aceasta:

Pusei briciu-n bărbioară, 
Mi-a căzut o lăcrimioară 
Și mi-a căzut drept pe piept, 
Mă despart de tineret.5

5 Ion Apetroaie, Ritual de nunta (Petricani-Neamț). Structură folclorică; 
inf. Ruxandra Gh. Apetroaie, satul Tîrpești, com. Petricani, în loan Meițoiu, 
Spectacolul nunților, București, 1969, p. 262.

fî Nuntă la Ivești (Vaslui), Comunicată în comuna Ivești-Vaslui ,de către Gheor- 
ghe Gh. Vișan, (t.m.), în loan Meițoiu, Op. cit., p. 105.

' S. FI. Marian, Nunta la români. Studiu istorico-etnografic, București, 
1890, p. 301.

SP. I. Gilorteanu, Un obicei de la țară, în ..Țara nouă“, An. IV (1877), 
Nr. 5, p. 317:. Apud S. FI. Marian, Op. cit., p. 304.

Mire, mire, bucuros
Să te facem mai frumos.

sau’ Rade-ți barba holteiască
Și-o ia pe cea bărbătească.6

Poetul, precum se vede, știe să dramatizeze, stăpînește arta dozării 
efectelor pentru a stîrni rezonanțe în sufletul celor care participă la 
ceremonial. Lucrul acesta e înlesnit și de faptul că terenul necesar 
receptării, condiția psihologică a audienței textului și melodiei preexistă 
precedînd momentul în cauză. Preluarea este ușurată și de concursul 
pe care și-l dau ceilalți factori implicați în structurile momentului (ges
tică rituală ș.a.).

Pentru a sublinia ideea ruperii de ceata de feciori și, mai apoi a 
integrării individului în noul mod de existență, poetul popular proce
dează, sub rapoi t compozițional, la crearea a două tablouri contrastante 
trasate din linii apăsate, ca în aceste variante din Nunta la români a lui 
S. FI. Marian:

Frunză verde, măr uscat, 
Pîn’ce eram ne-nsurat

S.l Aveam cal de călărie, 
Haine bune de-mbrăcat 
Și mîndre de sărutat.

și:
Iubii fete și neveste
O sută si cincisprezece

S.l ......... . 
Cînd iubeam eu la copile 
Eram voinicel la fire.

Dar dacă m-am însurat
Calul pe mălai l-am dat,

S.2 Perușoru pe secară
Doar mă scoate în primăvară.7

Iar acuși m-am însurat 
Multă dragoste-am stricat, 

S.2 N-am stricat numai pe-a mea
Și-am stricat pe-a multora.8
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sau:

Foaie verde ș-un dudău Dar acuși m-am însurat,
Bine mai trăiam flăcău, Grija pasei am luat,
încălicam calul meu " Busuioc verde pe masă
Și plecam unde vream eu.

Rămîi, maică, sănătoasă 
Dacă n-ai fost bucuroasă 
Să fii cu fecior la masă.9

9 D. Ștefănescu, Studii asupra literaturii populare, în „Lumina pentru 
toți“, An. IV (1888), Nr. 7—8, p. 231; Apuci S. F 1. Marian, Op. cit., p. 304.

Aproape fiecare variantă se rezumă la aceste două secvențe, la 
crearea antitetică a două imagini distincte, opuse semantic. Prima este 
cea a vieții de pînă la căsătorie, rememorată afectiv. Desenată în tonuri 
luminoase, ea reține elementele esențiale ale vîrstei prenupțiale care se 
organizează în jurul unui lait-motiv, al unei idei axă: libertatea deplină 
de mișcare, viața lipsită de constrîngeri. Este o existență care-și extrage 
seva din credința în puterile dragostei și în limitele căreia se află la 
mare cinste atributele voiniciei. însemnele vieții de flăcău apar pretu
tindeni în cîntecele de această factură. ,,Traiul bun“, ,,voinicia“ („eram 
voinicel la fire4'), și, mai cu seamă „mîndrele44 ajung aproape pe locuri 
comune ale imaginii pe care o realizează poetul popular. Schițată din 
cîteva linii sigure, se luminează astfel o biografie, a tînărului neînsurat, 
căreia prin îngroșarea deliberată a unor tușe, prin aglomerarea de ele
mente și, îndeosebi, prin sugestia creată de aceste modalități (altfel ver
surile se caracterizează prin economie de mijloace propriu-zis stilistice), 
i se imprimă o aureolă aproape eroică. E prezent aici un procedeu foarte 
bine stăpînit și regizat de creatorul anonim. Creîndu-se imaginea unui 
model existențial net superior la care tînărul renunță cu bună știință 
sau la care trebuie să renunțe, poezia avansează dintr-odată ideea imi
nenței nunții, a necesității parcurgerii acestei etape. Prin urmare, este 
transferat în plan poetic un nucleu al mentalității populare, un crez 
despre împlinirea umană. Procedînd în felul acesta, poetul dramatizează, 
am zice programatic, ceea ce face ca momentul „bărbieritului^, impor
tanța sa, adevăratele sale semnificații să fie mai bine pătrunse de către 
cei ce-1 înconjoară pe viitorul mire. Indirect apoi, dar în unele variante 
și explicit, se face un elogiu al tînărului, care în clipele acelea precum 
și-n zilele următoare se află în centrul atenției generale întrunind atri
butele celui ales.

Secvența a doua aduce o schimbare radicală de tonalitate și de 
atmosferă. Umbrele sînt vizibile și distonează sensibil cu luminile pri
mei secvențe. Tabloul, abia trasat dealtfel, are alte nuanțe încercînd 
să surprindă în formule concentrate esențele traiului de după căsătorie, 
dimensiunea sa intimă și, în același timp, dramatică.
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Trecerea de la o secvență la alta și, paralel, schimbarea de planuri 
se obține printr-o întoarcere bruscă marcată, între altele, și de pre
zența conjuncției adversative.
Cîteva exemple:

a) Dar dacă m-am însurat 
b) Iar acum m-am însurat

c) Dar de cînd m-am însurat 
d) Dar acum m-am însurat

Viața de om însurat e imaginată ca fiind plină de griji, dominată 
de restricții și tulburată de renunțări repetate: „Gîndurile m-au luat44; 
,,Grija casei am luat“; ,,Multă dragoste-am stricat^, categoric discor
dantă față de cea de pînă atunci. Nu lipsesc din unele variante nici acor
durile de document social, ecou al unei situații istorice concrete, care 
amintesc de lumea cîntecelor de oprimare de unde, pare-se, s-a putut 
opera decuparea unor versuri ca cele pe care le transcriem în conti
nuare:

Că nevasta multe cere, 
Cere sare și mălai, 
Intri-n casă, n-ai de trai.10

10 Nuntă la Sarai (Hîrșova-Dobrogea), Comunicată în comuna Sarai-Hîrșova, 
de către c. Gh. Tudoran, (t.d.), în Io an Meițoiu, Op. cit., p. 250.

Dincolo însă de reflexul unor asemenea realități, îngroșarea și aici 
a conturelor, firește cu altă intenționalitate decît în prima secvență, 
ascunde niște mobiluri de coloratură etică, ușor didacticistă chiar. Prin 
intermediul a două-trei sintagme se jalonează niște traiecte de compor
tament în cadrul noii celule sociale care este familia: grija casei, dra
gostele stricate, frămîntările și necazurile care vor veni. Și, peste toate, 
considerația cu care trebuie privit evenimentul, gravitatea și seriozitatea 
cu care se cuvine a fi abordată căsătoria.

Rațiunile de ordin artistic trebuie și ele luate în seamă. Versuitorul 
popular apelează la contrast și la îngroșarea liniilor pentru a declanșa 
și în acest fel emoția asistenței. Spuneam că de la secvența întîi la a doua 
asistăm la o alternare de planuri a căror opoziție este marcată de con
juncția adversativă. Schimbarea de planuri aduce după sine înlocuirea 
timpurilor verbale, care are efecte neașteptate asupra a ceea ce comunică 
textul poetic. Utilizarea imperfectului în secvența primă și a perfectului 
compus în cea de a doua nu este făcută de loc întîmplător. Imaginea 
tinereții exuberante și îndestulătoare în satisfacții se întregește din 
acțiuni introduse prin imperfecte: „eram flăcău44; „aveam cal44; „iubeam 
la copile44; „plecam unde vream eu44, fapt care, avînd în vedere mo
mentul aducerii aminte — acum — înseamnă rememorare afectivă, trăire 
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intensă, or aceasta augmentează starea de regret după lucrurile duse 
pentru totdeauna și, implicit, gradul de impresionabilitate pe care tre
buie să-1 atingă cîntecul. în secvența următoare, deși căsătoria nu s-a 
finalizat aflîndu-se încă într-un punct al etapei pregătitoare, se folo
sește invariabil perfectul compus, deși logic ar fi, respectînd succesiu
nea actelor rituale, să se utilizeze viitorul:

Dar dacă m-am însurat

Multă dragoste-am stricat.

Apelul la celălalt timp verbal creează senzația de încheiat, de defi
nitivat, de etapă scursă, așadar nu de ce va fi, ci de ceva care a fost, 
s-a consumat. Pe lîngă un substanțial cîștig în exploatarea virtualită- 
ților dramatice ale momentului respectiv, nu știm dacă nu e detecta
bilă aici ideea de iminență, de irevocabil și inevitabil, ținînd tot de mo
dul în care colectivitatea concepea unirea celor doi tineri într-o familie. 
Se străvede și de această dată o știință rafinată a punctării momentelor 
pe care poetul popular a învățat s-o stăpînească la perfecție. Alegerea 
acestei stratageme, a strecurării ideii de încheiat, depășit contribuie 
neîndoios la obținerea sigură a efectelor scontate prin interpretarea cîn- 
tecului, la mărirea emoției și la receptarea totală a mesajului.

Cele spuse pînă acum nu reprezintă decît niște observații prilejuite 
de lectura variantelor cîntecului de la „bărbieritul mirelui44. Odată cu 
slăbirea condiției rituale a momentului de care este strîns legat, acesta 
tinde din ce în ce mai mult să ia calea repertoriului pasiv.

UNE CHANSON RlTUELLE DE NOCE 
(R e s u m e)

L’etude se propose d’analyser une chanson du repertoire de noce roumain; 
el le est interpretee au moment ou l’on execute le ,,rasage“ rituel du mărie, donc 
â l’etape preparatoire.

L’auteur considere Ies motifs, la structure compositionelle, Ies modalites sty- 
listiques employees par le poete populaire. Tout cela est juge cn relation avec la 
ceremonie au cadre de laqelle apparaît la chanson.

Repandue autrefois, probablement, dans toutes Ies zones folcloriques rou- 
maines, la chanson peut encore etre attestee seulement en Oltenie, en Muntenie, 
en Moldavie et en Dobrudja. Dans Ies autres regions elle a dispăru ou bien est 
gardee seulement sous forme de vestiges insignifiants. Mais meme dans Ies endroits 
ou on peut encore la rencontrer, elle tend, avec l’affaiblissement du caractere 
rituel du moment qu’elle ilustre, de se retirer dans le repertoire passif.



OBSERVAȚII ASUPRA FUNCȚIILOR SINTACTICE 
ALE CUVINTELOR RELATIVE

D. BEJAN

Este unanim recunoscut că adverbele și pronumele relative (precum 
și nehotărîtele — adverbe și pronume — compuse cu ori- și cu fie- 
sinonim cu acesta, în poziția de relative), în afara faptului de a func
ționa în calitate de conective, se constituie și ca părți de propoziție1.

1 Cităm cîteva lucrări în această direcție: Gramatica limbii române, ediția I, 
voi. I, București, 1954, p. 209; Valeria Guțu, Propoziții relative, în SG, II, 
1957, p. 161—172; Gramatica limbii române, ediția a Il-a, București, 1963, voi. I., 
p. 165 și voi. II, p. 261 (în continuare GA I și GA II);’ D. D. D r a ș o v e a n u, 
Observații asupra cuvintelor relaționale, în CL, XIII, 1968, nr. 1, p. 19—33 și 
S. Stati și Gh. Bulgăr, Analize gramaticale și stilistice, București, 1970, 
p. 55—56.

2 Adjectivele relative și nehotărîte nu pot avea funcție sintactică, după cum 
se știe, decît în subordonate, și anume de atribut adjectival pe lîngă substantivul 
pe care-1 determină.

3 Vezi, Valeria Guțu, Op. cit., p. 168.'

In cele ce urmează ne vom opri asupra celei de a doua valori a 
acestora, încercînd să le clasificăm în funcție de poziția regentului lor. 
Vom avea astfel: I. cuvinte relative cu funcții sintactice numai față de 
regenți din subordonate; II. cuvinte relative cu funcții sintactice numai 
față de regenți din regente; III. cuvinte relative cu funcții sintactice, 
în același timp, atît față de regenți din regente, cît și față de regenți 
din subordonate.

Precizăm că nu e vorba, de fiecare dată, de alte cuvinte relative, 
ci de aceleași, dar cu altă direcție a relației sintactice.

Evident că orientarea lor diferită față de regent este condiționată și 
generată de specificul contextelor în care apar.

I. Cuvintele relative au funcții sintactice numai față de regenți din 
subordonate. In acest caz, adverbele și pronumele relative  aparțin subor
donatei atît în calitate de conective, cît și în calitate de părți de propo
ziție: principale — subiecte (Nu se știe cine vine) și secundare — nume 
predicative (Spune-mi cum este el) și complemente circumstanțiale 
(întrebă-l unde merge, Vine atunci cînd îl anunți, Observ cum lucrează). 
E vorba de complemente circumstanțiale de loc, timp și de mod.

2

Asemenea situații sînt evidente în următoarele tipuri de subordo
nate: subiective, care determină reflexive impersonale — unipersonale 
(Nu se știe cine vine, Nu s-a spus unde merge) și expresii verbale de 
aceeași natură (E foarte important unde merge), predicative (de tipul: 
Problema e cum va veni, întrebarea este cine, va veni), atributive3 în 
majoritatea cazurilor (Omul cu care te plimbi este înalt), completive 
directe în anumite contexte: după verbe ale declarației — a zice, a spune, 
a întreba etc. (întreabă-l unde merge, Spune-mi cine a venit), după 
verbe sinonime cu a vedea — a observa, a privi (Vezi cine vine, Observ 
cum lucrează) etc., anumite completive indirecte (Mă gîndesc unde voi 
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merge, Mă mir cum ai scris), completive circumstanțiale de loc, de timp 
și de mod cu antecedent în regentă4 (Merge acolo unde îl chemi, Vine 
atunci cînd îl anunți, Face așa cum crede), circumstanțiale concesive 
(Orice zici, n-am să merg, Oricît aleargă, tot nu ajunge) și predicative 
suplimentare (11 știu ce face).

4 Cf. V a 1 e r i a G u ț u, Op. cit., p. 168.
5 în legătură cu ierarhia cazurilor, vezi D. D. Drașoveanu, O clasificare 

a cazurilor cu aplicare în problema posesivelor, în CI., XIV, 1969, nr. 1, p. 77—83.
6 Orcui este atribut pentru al, articol . posesiv cu valoare de pronume, cf. 

M. Zdrenghea, Articol suu pronume?, în Omagiu Rosetti, București, 1965, 
p. 1029—1031 și D. D. Drașoveanu, op. cit., p. 80.

7 Pentru exemplu, vezi GA, II, p. 271.
8 După GA, II, p. 90.
9 Dăm lista abrevierilor: Barbu, M.S.S., = E. Barbu, Minunile Sfîntului 

Sebastian, București, 1969; Bănulescu, I.B. = Șt. Bănuiesc u, Iarna bărbaților, 
București, 1966; M. Caragiale, C.C.V. = Matei Caragiale, Craii de curtea 
veche, București, 1965; Călinescu, S.N. = G. Călinescu, Scrinul negru, Bucu
rești, 1963; Călinescu, B.I. = G. Călinescu, Bietul loanide, București, 1965; 
lorga, I.Ș. = N. lorga, Istoria lui Ștefan cel Mare, București, 1966; F. Neagu, 
îngerul a strigat, București, 1968; Popescu V.O. = D. R. Pop eseu, Vara 
oltenilor, I, București, 1967; Popescu, D.G. = P. Popescu, Dulce ca mierea 
e glonțul patriei, București, 1972; Preda, I. = M. Preda, Intrusul, București, 
1968; Preda, M. S. = M. Preda, Marele singuratic, București, 1972; Rebreanu, 
O. III = L. Rebreanu, Opere, voi. III, București, 1959; Stancu, P.N. = Z. S t a n c u, 
Pădurea nebună, București, 1963; Stancu, Ș = Z. Stancu, Șatra, București, 1968.

10 Faptul că în regente pot să apară pronume personale în dativ și acuzativ, 
forme scurte, cu rol anticipator, este un argument în favoarea funcției relativelor 
de complemente directe și indirecte pe lîngă verbele din regente.

II. Cuvintele relative au funcții sintactice numai față de regenți din 
regente. Prin calitatea de conective, cuvintele relative rămîn la subor
donate, dar" sînt, în același timp, părți de propoziție cu regentul în re
gentă.

A. Ă doua valoare a relativelor (funcția sintactică) se realizează 
prin:

1. Flexiune cazuală (caz I) . Forma flexionată a prenumelor relative 
și nehotărîte este impusă de următorii regenți în regente: a. substantiv 
și substitut al acestuia — relativul este atribut: „Banul din negoț este 
al orcui  ar voi să te înșele^ — Delavrancea, H.T., 19 ; „Hai, fiecare pe 
la casa cui ne are, că mai bine-i pare“ —Creangă, A., 44 ; b. adjectiv — 
relativul este complement (Sîntem recunoscători cui ne ajută); c. verbe — 
relativul este subiect pentru predicatul regentei (Să vină cine vrei tu, 
Să vină cîți se cuvine), complement direct (Lovește pe cine îi spui, Ii 
înjură pe cîți poate, „Un doctor bun a făcut ce a putut, dar tot se cu
noaște [. . .]“ — Barbu, M.S.S., 12 ), complement indirect (Oricui avea 
răbdare să-l asculte el îi povestea despre cartea sa; „Raportează cui vrei, 
zise răstit Boancă“ — Barbu, M.S.S., 204 ).

5

6 7
8

9

10
2. Funcții sintactice care să se realizeze prin acord (caz II) față de 

substantive din regentă nu există, adjectivele relative avînd funcție sin
tactică numai în subordonate.

3. Joncțiune — prepoziții și locuțiuni prepoziționale reclamate îm
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preună cu relativele de după ele obligatoriu de următorii regenți din 
regență11: a. substantive — relativele sînt atribute în cuprinsul atribu- 
tivei („Un sentiment de orgoliu îl făcea oare să respingă o asistență din 
partea cui știa că arată interes pentru el“ — Călinescu, S.N., 270); 
b. verbe, avînd drept compliniri următoarele funcții sintactice ale cu
vintelor relative: nume predicative (Este împotriva cui îi ceri), comple
mente indirecte („Să nu-l asmuți împotriva cui te slujește cu sîrg“ — 
Neagu, I, 238, Vorbește despre cine vrei), complemente de agent (Este 
bătut de cine vrei tu), complemente circumstanțiale de loc (Stă în fața cui 
trebuie, Merge înaintea cui poate), complemente circumstanțiale instru
mentale (Se îmbracă cu ce poate), complemente circumstanțiale sociative 
(Se plimbă cu cine vrei), complemente circumstanțiale opoziționale (In locul 
cui nu s-a prezentat, a venit el) și complemente circumstanțiale de- ex
cepție (Nu le dai altcuiva decît cui le merită, Nu merge altundeva decît 
unde se cuvine).

11 Cf. Sorin Stati, Categoria sintactică a determinanților obligatorii, în 
LL, 17, 1968, p. 183—191.

4. Juxtapunere — la adverbele relative fără prepoziții. Funcțiile 
sintactice ale acestora (complemente circumstanțiale de loc, timp și mod) 
sînt cerute tot de cuvintele din regente (verbe), căci verbele din subor
donate (de regulă a trebui și a putea) nu le reclamă ca funcții sintactice: 
,,Vica asta răsare cu ta-su Andrei unde nici nu gîndești^ (Bănulescu, 
I.B., 17); Se opreau unde puteau; Roșește cînd trebuie; „La o adică să 
ne servim de ele cum trebuie“ (Stancu, S., 430).

B. In cazul multor cuvinte relative, funcția sintactică a acestora 
se stabilește prin raportare la cuvinte din propoziția regentă doar la 
nivelul structurii de suprafață, căci, în cazul structurii de adîncime, ele 
cumulează două valori lexematice și două funcții sintactice, una în 
dreapta și una în stînga.

Astfel, cui aceluia + care (Este împotriva aceluia care te slu
jește; A venit în locul aceluia care nu s-a prezentat; Hai fiecare pe la 
casa aceluia care ne are).

Admițînd deci structura de suprafață ca o realitate, trebuie să admi
tem și că aceste «cuvinte relative au funcții sintactice numai față de 
regenți din regente.

în multe din cazurile.prezentate mai sus nu se poate opera cu struc
tura de adîncime. Astfel, cui din: Intră în casa cui ți-am ordonat; Este 
împotriva cui îi ceri; Raportează cui vrei, cine din exemplele: Este bătut 
de cine vrei tu, Să vină cine vrei tu, Lovește pe cine îi spui, sînt greu 
de descompus din cauza verbelor din propozițiile subordonate care au 
altă persoană decît a IlI-a.

Cine din Stă în fața cui trebuie și cîți din Să vină cîți trebuie, sînt 
greu de transpus în structura de adîncime, deoarece verbul din subordo
nată fiind impersonal — unipersonal nu poate avea subiect.

Ce din exemplele: Un doctor bun a făcut ce a putut, Se îmbracă 
cu ce poate și cîți din îi învață pe cîți poate sînt greu de descompus, 
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deoarece am avea pe lîngă a putea un complement direct al 'lucrului 
exprimat prin ce (Se îmbracă cu ceea ce poate) și unul al persoanei 
exprimat prin cîți (îi învață pe atîția pe cîți poate), lucru ce nu se poate 
realiza, căci a putea nu poate avea decît complement direct exprimat 
prin verb sau o completivă directă.

Imposibil de transpus în structura de adîncime este pronumele 
nehotărît oricine (oricui) — Banul din negoț este al oricui ar voi să te 
înșele precum și cîtor din contextul: „închinînd un cuvînt recunoscător 
amintirii iscusitului editor așa de vremelnic răpus iubirii alor săi și 
stimei cîtor au putut să-l cunoască îmi fac o plăcută datorie [. . .]“ (Ra- 
miro Ortiz, Introducere la Dante, Divina Comedie, Editura Cartea româ
nească, 1924, p. VIII).

Considerăm că tot așa de greu se poate opera cu structura de adîn
cime și în cazul adverbelor cînd, unde și cum, dacă în subordonate avem 
verbe ca: a putea, a trebui, a se cuveni, a se cădea etc. (Se opreau acolo 
unde puteau, Roșește atunci cînd trebuie, Să ne slujim de ele așa cum 
Bebuie, Să scriem așa cum se cuvine), căci adverbele respective ar avea 
mai degrabă funcții sintactice pe lîngă propozițiile ce ar trebui să urmeze 
după verbele amintite, propoziții ce repetă principalele din fața verbelor 
respective (Se opreau acolo unde puteau [să se oprească], Roșește atunci 
cînd trebuie [să roșească] etc.).

Toate faptele înșirate mai sus pledează, credem noi, pentru funcții 
sintactice, în asemenea cazuri, numai față de regenți în regentă la nivelul 
structurii de suprafață.

III . Cuvintele relative au funcții sintactice atît în stînga (față de 
regenți din regente), cît și în dreapta (față de regenți din subordonate). 
A. în propoziții atributive. 1. Funcțiile sintactice în stînga se realizează 
numai prepozițional/ deci vor fi cazuri III, cînd e vorba de pronume 
relative și nehotărîte. Ele au ca regenți în regente substantive și pro
nume. Pe lîngă atribute obișnuite (,,înțelegi apropierea dintre ce ți-am 
povestit și ce spun acum? — Preda, M.S., 177; „Acesta era el însuși fiu 
de moșier cu o antipatie profundă pentru oricine încerca să ciopîrțească 
averile latifundiarilor^ — Călinescu, S.N., 168; „Era o pildă vie de cît 
poate înșela înfățișarea“ — M. Caragiale, C.C.V., 274; „Generalul îi puse 
fel de fel de întrebări despre cum a fost rănit [. . .]“ — Rebreanu, O, 
III, 99), cuvintele relative pot fi atribuite de relație („Mai tîrziu alarma 
va fi un izvor inepuizabil de glume cu atît mai -wult, cu cît în aceeași 
perioadă va fi la ordinea zilei controversa în legătura cu cine are cuvîntul 
hotărîtor în determinarea politicii externe americari|“ — Contemporanul, 
nr. 20, 1971, p. 9; „Autorul semnalează o oarecare confuzie în ce privește 
numerotarea edițiilor [. . .]u — România literară, |tiul V, 1972, nr. 9, 
p. II)12, atribute partitive13 (Nu crede în nimic diti ce spune [. . .]“ — 
  i

12 Pentru atributul substantival de relație, vezi G h, P 6 a 1 e 1 u n g.i, Atributul 
de relație, în Omagiu Rosetti, 1965, p. 701—704.

13 Vezi GA, II, p. 135.



FUNCȚIILE SINTACTICE ALE CUVÎNȚELOU RELATIVE 49

Barbu, M.S.S., 23; „M-am întors în odaia în care visam că am fost cu 
Victoria, să văd dacă a mai rămas ceva din ce crezusem că a fost" — 
Bănulescu, I.B., 56, „[...] o să iau eu restul din ce a mai rămas pe 
fundul oalei [...]“ — Preda, L, 17) și apoziții („[...] turcii să stăpînească 
Timișvarul împreună cu tot ținutul lui, adecă cu Lipova, cu Varansebeș 
și cu cit ține pînă în Mureș și pînă în Sava" — Cronicari munteni, 
voi. II, București, 1961, p. 100).

2. Funcțiile sintactice în dreapta (adică în subordonate) se realizează 
neprepozițional prin flexiune și juxtapunere. Ele se concretizează în su
biecte, complemente directe și complemente circumstanțiale de mod. De 
exemplu, în contextul: Nu crede în nimic din ce spune, ce este față de 
pronumele negativ nimic din regentă, așa cum s-a văzut, atribut, realizat 
joncțional prin de și complement direct față de verbul spune din subor
donată, realizat prin flexiune. Sau în contextul: Generalul îi puse fel 
de fel de întrebări despre cum a fost rănit, cum este atribuit, realizat 
joncțional față de întrebări din regentă și complement circumstanțial de 
mod față de a fost rănit din subordonată, realizat prin juxtapunere.

R. în propoziții neatributive. 1. Cuvintele relative sînt precedate de 
prepoziții și locuțiuni prepoziționale.

a) Funcțiile sintactice față de regenți din regente vor fi cazuri III, 
în cazul pronumelor relative și nehotărîte. Regenții din stînga sînt verbe, 
adjective, adverbe și interjecții. Pot fi ilustrate cu exemple aproape toate 
părțile de propoziție. Avem, astfel: nume predicative („Primele întrebări 
fură despre ce se petrece la Ministerul de externe" — Călinescu, S.N., 
348), complemente indirecte („[...] era un specialist eminent /...] în 
curent cu orice-Z privea [...]" — Călinescu, B.L, 60; „[. . J eu am scos 
din bibliotecă cărți de tot felul, mai cu seamă referitoare la cum a trăit 
[..J" — Contemporanul, 1972, nr. 0, p. 2; Vai de cine se plimbă cu el); 
complemente de agent („/.. ./ închinarea către cineva mai puternic, răs
cumpărarea ca să nu fii prădat de cine putea lesne să te prade nu erau 
privite de nimeni pe acea vreme ca o înjosire" -4 lorga, I.Ș., 71; Aceste 
caiete au fost lăudate de oricine le-a văzut), complemente circumstanțiale 
de loc („Pe urmă ia-l de unde nu-i" — Stancu, P.N., 376; „De ce nu 
vede el și dincolo de ce păreau oamenii că sînt" — Popescu, V.O., 68), 
complemente circumstanțiale de timp („Mă plimbai pînă cînd ostenii" — 
Stancu, P.N. 139; A venit odată cu cine era cu el), complemente cir
cumstanțiale de mod („Se întoarse în birou mai liniștit de cum venise" 
— Rebreanu, O., III, 187; A mers mai departe decît cine era cu el;

. J am crezut că ești fința cea mai sinceră dintre cîte am cunoscut.. " 
— Preda, M.S., 90; ..] ne-am jucat nițel de-a cine trimite pînă în
tavan un jet gros și cald de respirație" — Popescu, D.G., 12), comple
mente circumstanțiale de scop (Se luptă pentru orice îi ceri), comple
mente circumstanțiale de cauză („Oaie auzise că-l dăduseră afară din 
armată pentru cîte făcuse [. ..]" — Barbu, M.S.S. 222; „Spatele mă 
durea de cît stăteam drept" — Popescu, D.G., 89), complemente cir
cumstanțiale instrumentale („[...] se păruiau în lege, aruncau una 
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într-alta cu ce le venea la îndemînă [. . .]“ — M. Caragiale, C.C.V., 188), 
complemente circumstanțiale sociative („/. . ./ am băut cu cine s-a nimerit 
[.. — Neagu, 1., 50), complemente circumstanțiale de relație („In ce
mă privește, eu nu vreau nimic" — Preda, M.S., 109; „Și ne-au vizitat 
tovarășii cu munci de răspundere, interesați în cum merge treaba la 
standul României" — Contemporanul, 1972, nr. 24, p. 2; „[. . .] s-a docu
mentat asupra ce este și [. . J [asupra] cum se lucrează în acest dome
niu [.. .]" — Contemporanul, 1972, nr. 5, p. 2)14, complemente circumstan
țiale de excepție („/.. .] în afară de ce apucasem să prind de la bătrîna 
mătușă /. . .] n-am descoperit mare lucru [. . — M. Caragiale, C.C.V.,

14 Contextele, în care cum și cît au funcții sintactice de atribute (III Al) și 
de complemente indirecte, circumstanțiale de cauză și circumstanțiale de relație 
(III B 1 a), le apropie pe acestea (cum și cît), cel puțin la structura de suprafață, 
de substantive, prin posibilitatea apariției înaintea lor a prepozițiilor asupra, cu, 
despre, în, la, specifice numai substantivului și substitutelor sale.

15 Situația lui pe morfem este identică cu a prepozițiilor. Pronumele relative 
și nehotărîte, care-1 au în față, vor fi complemente directe față de verbele din 
regente, lucru întărit și de pronumele personal cu rol anticipator. Funcția spre 
dreapta se realizează fără pe. Iată cîteva exemple: Sa-l întrebi pe cine vine la 
voi dacă mi-a adus cartea; ..] Vetina, însă, și-o apropiase datorită firii ei 
deschise și priceperii cu care-1 topea în osînza lui pe oricine încerca s-o ironizeze 
(Neagu, î., 93—94).

146), complemente circumstanțiale opoziționale și cumulative („In loc de 
ce i s-a spus, a făcut altceva"; Pe lîngă cîți s-au anunțat au venit și alții) 
și elemente predicative suplimentare (Se da drept cine nu era).

b) Funcțiile sintactice din dreapta, adică față de subordonate, se 
constituie neprepozițional, prin flexiune cazuală, cînd e vorba de pro
nume relative și nehotărîte și prin juxtapunere, în cazul adverbelor 
relative. Aceste funcții sintactice se concretizează în: subiecte (Aceste 
caiete au fost lăudate de oricine le-a văzut), nume predicative (De ce 
nu vede el și dincolo de ce păreau oamenii că sînt), complemente directe 
(îl dăduse afară din armată pentru cîte făcuse) și complemente cir
cumstanțiale: de loc (Pe urmă ia-l de unde nu-i), de timp (Mă plimbai 
pînă cînd ostenii) și de mod (Se întoarse mai liniștit de cum venise).

2. Cînd cuvintele relative n-au prepoziții, funcția sintactică a aces
tora este, de obicei, aceeași și în stînga și în dreapta, ea realizîndu-se 
prin flexiune cazuală și juxtapunere. Astfel, subiecte (Vine cine poate), 
complemente directe (Scrie ce știe)15 și complemente circumstanțiale de 
loc, timp și mod (Vine unde-Z chemi, Vine cînd îl chemi, Scrie cum îi 
zici). Credem că fenomenul este mai evident în tautologii (A fost cum 
a fost, Face ce face etc.).

C. Ca și în cazul funcțiilor sintactice exclusiv în regente, și aici 
multe funcții sintactice ale cuvintelor relative ar ține numai de subordo
nată dacă am opera cu structura de adîncime. Dar privite la structura 
de suprafață, trebuie să le atribuim acestora două funcții sintactice: una 
față de regenți din regente și alta față de regenți din subordonate.
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REMARKS ON THE SYNTACTIC FUNCTIONS OF RELATIVE WORDS
(S u m m a r y)

Besides the quality of linking subordinate clauses to the main ones the re
lative words have also syntactic functions that are classified as follows: only to 
the right (as regards the determinatives of the subordinate), only to the left (as 
regards the determinatives of the main clause), both to the right (as regards the 
determinatives of the subordinates) and to the left (as regards the determinatives 
in the main clause). AII the instances can be illustrated with numerous examples. 
In all the three situations the syntactic functions are achieved through inflexion 
(in the case of the relative and indefinite pronouns), junction (regarding relative 
and indefinite pronouns and relative adverbs), agreement (with relative and indefi
nite adjectives) and juxtaposition (with relative adverbs).



NUME DE LOCURI DE PE VALEA RÎULUI 
GRĂDIȘTII (JUD. HUNEDOARA)

M. HOMORODEAN

Numele de locuri discutate aici fac parte din materialul toponomastic 
cules pe valea Rîului Grădiștii (jud. Hunedoara), între anii 1963—1973. 
In totalitatea lui, acest material, actualmente în curs de prelucrare, va 
constitui obiectul unui studiu monografic multiplu. Studiul în cauză va 
urmări, anume, relevarea unor aspecte mai de seamă din trecutul istoric 
și lingvistic al acestei regiuni, care a adăpostit străvechiul centru de 
civilizație și cultură dacică, Sarmizegetusa. Pierzîndu-și, de-a lungul 
vremii, importanța de altădată, meleagurile Orăștiei au continuat însă 
să reprezinte, în evul mediu și în epoca modernă, unul din nucleele vieții 
economice și culturale din sud-vestul Transilvaniei.

Credem că numele care urmează, înșirate în ordine alfabetică, — deși 
puține la număr — vor contribui la a sugera, cel puțin, o serie de fapte 
din domeniile amintite1.

1 Informatorii, peste 30, de la care am obținut materialul toponomastic în 
cauză, sînt localnici, agricultori, crescători de vite, paznici de cîmp, sau pădurari, 
în articol, ei sînt menționați prin sigle alcătuite din inițialele numelor localită
ților respective, urmate de numere de ordine, exprimate prin cifre romane. Deși, 
la rigoare, ar fi fost necesară prezentarea unei liste cu datele biografice ale infor
matorilor, ne limităm aici doar la a explica abrevierile numelor de localități: 
B = Beriu; Bu = Bucium; C = Căstău; Co = Costești; GM = Grădiștea Mun- 
celului; L = Ludești; O = Orăștie; OJ = Orăștioara de Jos; OS = Orăștioara 
de Sus; S = Sereca. — Pentru localizarea numelor topice, s-au folosit următoarele 
abrevieri ale numelor de localități: Ber = Beriu; Buc = Bucium; Căs = Căstău; 
Cost = Costești; Cost D = Costești-Deal; Grăd M. = Grădiștea Muncelului; 
Lud = Ludești; Oră = Orăștie; Oră J = Orăștioara de Jos; Oră S = Orăștioara 
de Sus; Ser = Sereca.

2 Pentru indicarea izvoarelor bibliografice am păstrat abrevierile întrebuințate 
în lucrările de specialitate (în primul rînd, în DLR). Dăm, în continuare, altele, 
mai puțin cunoscute: AT = anchete de toponimie efectuate de autor, în diverse 
regiuni ale Transilvaniei; AMN I ș.u. = Acta Musei Napocensis, Comitetul de 
Stat pentru Cultură și Artă, Muzeul de istorie, Cluj, 1964 ș.u.; Așez. dac, = C.

Belegarde : Belegarde O II, r(într-un act de vînzare-cumpărare, din 
3 aprilie 1932) Belegardă (Oră), șes și teren arabil în stînga Mureșului, 
situat la cca. 2 km spre vest de vărsarea în Mureș a Rîului Orașu
lui. Este cuprins pe de o parte între Mureș și Drum u de la Podu 
de Piatră, iar, pe de alta, între Calea Ciumăului și Părău 
Stricății; este străbătut, în direcția sud—nord, de Calea Cra
iului (cf. OI, II, O*). — Nume de origine incertă. Ar putea fi un pl. 
Bălgrade (sg. Bălgrad), reprimit de români de la sași sau maghiari. 
Forma de pl. se poate referi la o eventuală împărțire, de odinioară, a 
termenului în mai multe loturi. Cît despre Bălgrad, el a putut fi deter
minantul unui nume de drum, drum care, ca și șoseaua de azi, ducea, 
de-a lungul Mureșului, la Bălgrad (denumirea veche, azi populară a 
orașului Alba lulia); cf., în acest sens, La Kale Belgrâdului (1749 (Szabo 
T. Ă.)2, Ohaba, jud. Alba (la cca 25 km de Alba lulia). Un atare drum
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a putut să fie însăși Calea Craiului care, altădată, ducea din Orăștie la 
Geoagiu de Jos, sau vreun alt drum cu care această cale se intersecta, 
în legătură cu semnificația numelui Calea Craiului, vezi s.v. Craiului 
(Calea ~).

Certeju : Certeju B I Ber), ,,coastă în Strugari“ (Bl). Certezu 
sau Poiana Certezului (Lud), ,,poiană în pădure44 (LI; cf. II). Părău Cer- 
tezului (Lud). — Cf. Certeji, sat, probabil lîngă Jirov, jud. Mehedinți 
(1483 DRH B, I, 306, 307, 583); Certeș : Șerceș, ,,pășune44 (Sarmizege- 
tusa — Hațeg: AT); Certe jul de. Jos și Certe jul de Sus, două localități 
în. jud. Arad, 1468 poss. Chertez (DITr. I, 133); Dîlma Certejului, „dîlmă 
goală, fără pășune44 (Rîu de Mori — Țara Hațegului: FD V, 63); Certege, 
magh. Csertes, localitate în jud. Alba (DITr. I, 133); Certeze, Certege, 
magh. Avasujfalu, 1490 Awas, 1493 Vyfalw, Wyfalw, localitate în jud. 
Maramureș (ibid. 134); Certe jele, deal cu fînaț (Rîu de Mori — Țara 
Hațegului: FD V, 63). Toate aceste forme trebuie să aibă la bază un 
apelativ românesc, pentru care să se vadă sl. certez „tăietură44 (ucr. cer
tez „loc arabil cîștigat prin tăierea unei păduriw), rom. certeji (pron. 
certegi) „a coji un arbore în picioare, ca să se usuce; a cer ti44 (DA, 
s.v. certi).

Daîcoviciu și Al. Ferenczi, Așezările dacice din Munții Oraștiei. Partea I. 
Studiul topografic al așezărilor, de C. Daîcoviciu. Partea a Il-a. Studiu biblio
grafic asupra așezărilor, de A1. Ferenczi, Cluj, 1951; Bogrea, PIF = Va si le 
Bogrea, Pagini istorico—filologice, Cluj, 1971; Conea, CI. = I. Conea, Clopotiva, 
un sat din Hațeg, voi. I, II, București, 1940; DITr. I, II = Coriolan Suciu, 
Dicționar istoric al localităților din Transilvania, voi. I 1967, voi. II 1968, București; 
DLR mss. = Dicționarul limbii române (partea în manuscris, păstrată la Institutul 
de lingvistică din București); DNLF = A. Dauzat, Ch. Rostaing, Diction- 
naire etymologique des noms de lieux en France, Paris, 1963; DRH B. I = Acade
mia Republicii Socialiste România, Secția de științe istorice, Documenta Romaniae 
Historica. B. Țara Românească, voi. I, București, 1966; GRH = Octavian Floca, 
Regiunea Hunedoara. Ghid turistic, Deva, 1967; Ist. Rom. I = Academia Republicii 
Populare Române, Istoria României, voi. I, București, 1960. Macrea, Dacia rom. = 
= Mihail Macrea, Viața în Dacia romană, București, 1969; Mat. arhiv. = ma
terial arhivistic extras din arhivele consiliilor populare ale localităților Orăștie, 
Beriu, și Orăștioara de Sus; MDGR I — V = Marele dicționar geografic al Româ
niei, întocmit și prelucrat după dicționarele parțiale pe județe, voi. I—V, Bucu
rești, 1898—1902. Năgre, Top. Rab. = Ernest Negre, Toponymie^ du canton 
de Rabastens (Tarn), Paris, 1959; Szabo T. A. = material arhivistic cules de 
prof. Szabo T. Attila, de la Universitatea din Cluj; Vincent, Top. Fr. = Auguste 
Vincent, Toponymie de la France, Bruxelles, 1937.

Corbii (Lud), „munte, pădure cu fagi“ (LI; cf. II). Dosu Corbului 
(Lud). Muchea Corbului, Pădurea Corbului (Oră J). Părău Corbului 
(Oră J; Lud). Picioru Corbului (Oră J). Poiana Corbului (Oră J; Lud). 
Vadu Corbului (Lud). Văile Corbului (Căsit). Vîrvu Corbului (Lud). — 
După corb, numele păsării. în cazul povîrnișurilor abrupte, stîncoase, 
numele poate avea semnificația de „loc accesibil numai corbilor44; cf. și 
Piatra Corbului, nume de stînci (GRH 456, 492); Tău Corbului, lac alpin 
în Munții Retezatului (Conea, CI. 130); Tifla Corbului, pisc (Iordan, T. 41) 
etc. Și alte nume de păsări răpitoare au pătruns în toponimie cu acest 
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înțeles: Piatra Șoiomului (Bănița — Valea Jiului): șoiom „șoim44 (< magh, 
solyom); Ceahlău : ceahlău „vultur auriu, sorliță, ș u r 1 i ț ă, ză- 
ganu (<magh. csaholo „care scheaună“; S. Pușcariu, în DR III, 673 ș.u.); 
cf„ tot aici, Tabăra Vulturilor; Rarău : rarău (cf. magh. râro)\ Zagănii, 
munte (Jieț — Valea Jiului): cf. zăgan etc.; numeroase exemple de acest 
fel sînt date de lorgu Iordan (T. 504). Faptul discutat este întîlnit și 
aiurea: cf„ printre altele, Corbere, Pyr.—Or. (Corvaram, 968) . . . forme 
gasc. du lat. *corb — aria pour corv — aria lieu frequente par Ies cor- 
beaux (DNLF, s.v.); Pietra — Corbara (Corsica), explicat tot prin lat. 
corvaria, „ou nichent Ies corbeaux“ (ibid., s.v. Peyre); Nicorbin (către 
1100 Nidus Corbinus, 1140 Nicorbin) Vincent, Top, Fr. 264; cf. și Aigle- 
pierre (Jura), explicat, cu probabilitate, prin „pierre des aigles“ (DNLF).

Craiului (Calea ~ Oră). Șaua lu Crai (Cost D). — După crai „(înve
chit) rege, domn“. Ca determinant în toponimie arată că locurile respec
tive au constituit o proprietate domnească sau, prin extensiune, de stat 
(ori au fost considerate cel puțin ca atare). Cînd e vorba de drumuri, 
un astfel de nume ar putea fi explicat prin „drumul mareu; cf., de altfel 
și lo Cămin del Rei = chemin du roi, l’equivalant de «route naționale» 
(Negre, Top. Rab. 458). Calea Craiului (Oră), magh. Kirâly Ut (Mat. 
arhiv.), care, altădată, ducea de la Orăștie la Geoagiu de Jos, putea să 
facă legătura direct sau prin intermediul unui alt drum, și cu orașul 
Alba lulia (pop. Bălgrad)', cf. cele menționate s.v. Belegarde. Fapt 
interesant, după o ipoteză a istoricului M. Macrea (Dacia rom. 155), tot 
cam prin această zonă a trebuit să treacă, în antichitate, un drum roman 
spre Costești și Grădiștea Muncelului: „existența castrului de la Oră- 
știoara de Jos — Bucium (jud. Hunedoara), ca și a urmelor romane de 
la Costești și din regiunea Cetăților dacice din jurul Grădiștei Muncelului, 
impune admiterea cu necesitate a unui drum roman care se desprindea 
din marele drum imperial la Germisara și urca pe valea Grădiștei în 
sus, pînă la Costești, și mai departe în munți, pînă la ruinele cetății 
Grădiștea Muncelului44. Cît despre Șaua lu Crai (Cost D), ea este situată 
pe un drum care urcă din valea Rîului Grădiștii în spre nodul de plaiuri 
de pe înălțimea Prisaca. Alte nume de acest fel: Bana lu Crai (Hu
nedoara); Piatra lui Crai, azi Piatra Craiului, cunoscutul masiv muntos 
din Carpații Meridionali, menționat de un călător italian, la începutul 
sec. al XVIII-lea, sub forma Muntelelui (sic) Krai = monte del Re (Bo- 
grea, PIF 312). In împrejurimile acestuia, teutonii au clădit cetatea Ne
gru Vodă, pe pămînt dăruit în acest scop de rege; tot aici, la Posada, 
a fost un post de vamă (CL IV, 1959, p. 140, 141); Șaua lu Crai, curmă
tură pe vechiul pas al Vîlcanului; munte în preajma acestei curmături 
(Vulcan — Valea Jiului); Șaua Craiului, curmătură în muntele R e z, 
unde se văd urmele unui drum (Stîrciu — Zălau: corn. L. Ghergariu); 
cf. și Iordan, T. 213, 486. In formele cu articol proclitic, termenul crai 
are funcția unui nume propriu. După DA (s.v.), cuvîntul crai își însușește 
această funcție (atestată în textele vechi și populare), atunci cînd el se 
referă la o anumită persoană, dinainte cunoscută.
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Cremenii (Coasta ~) sau (la Oră) Dealu Cremenii (Oră, Căst). — 
După cremene, varietate de piatră. Fapt interesant, unele locuri cu acest 
nume sînt stațiuni preistorice (sînt numite astfel, după resturile de piatră 
cioplită): cf. Cremenea (sud-estul Transilvaniei: Ist.Rom. I, 22, 25); Coasta 
Cremenii (Valea Crișului Alb: GRH 190); Gruiu de Cremene (Valea 
Sebeșului — Alba: ibid 558); Șesul Cremenilor (Bunești — Rupea: AMN 
I, 351); Cremenisu (Ceahlău: cf. Ist.Rom. I, 22); Piscu Cremenisului 
(Calbor — Făgăraș: AMN I, 351).

Crișan (Curmătura lui ~ isau Hoancele (Grăd M). Crișeni Oră J), 
cătun, în zona de dealuri înalte; „mai sînt acolo două-trei familii Cri
șan; o fost [mai întîi] un bătrîn, S i m i o n C r i ș a n; pe cei de azi 
însă îi cheamă altfel; loc de odihnă și izvor, pe plai“ (B II; cf. O JI, 
SIV); „în Orăștioara sînt văleni, crișeni și oameni din sat [= satul 
propriu-zis]“ (BII). Su Crișeni (Oră J), „pădure, su grădinile Crișe
ni 1 o r“ (SII). Dosu Crișenilor, Fața Crișenilor, (Oră J). Fîntîna Cri- 
șenilor, Părău de la Fîntîna Crișenilor (Ser). Parau Crișenilor sau Valea 
Poienii (Oră J). — Cf. și Părău Crișanului (Galda de Sus, jud. Alba): 
după legendă, aici s-ar fi așezat cîțiva iobagi săraci, fugiți din închi
soarea castelului (corn. Maria Ardelean •— Răuță); cîteva exemple din 
DITr. (I, p. 176): Crișeni, sat aparținînd orașului Călan, jud. Hunedoara, 
magh. Pusztakalân (1387 Alsokalantelek Kenezius de Chalantheluch, 
Kalanteluk, .... 1480 Thotkalanthelek, 1506 villa Kalanthelek, .... 1733 
Krisâni, 1750 Krischen etc.); Crișeni, cătun al satului Craidorolț (Cărei); 
Crișeni, sat (Gherla — Cluj), magh. Tothâza (1378 Tothaza, .... 1854 
Tothâza, Tăuthaza); Crișeni sau Țigani, sat (Zălau), magh. Cigânyi (1387 
Czigânvaja etc.); Crișeni, cătun de munte al satului Inuri, jud. Alba 
(cf. și GRH 406). Numele de acest fel par să fie date cu deosebire unor 
localități (cătune, sate) înființate, relativ recent, de către locuitori (ro
mâni sau de altă origine etnică) proveniți din satele mai vechi, din apro
piere sau de aiurea. Se știe, pe de altă parte, că, nu odată, atare nume 
sînt, de fapt, porecle colective, cu o accentuată notă ironică, date noilor 
veniți, din partea locuitorilor satelor mai vechi din preajmă. Prin ur
mare, ele ar putea fi raportate la adj. (și subst.) criș, -ă „bogat, fericit, 
plin de noroc, vrednic de invidiat", întrebuințat numai în expresiile crișu 
(sau crișa) eul, crișu (sau (crișa) el (ea)! sau crișu lui (sau ei)! (DA, cu 
etimologie nesigură; cf. și Drăganu, Rom. 316, 504), cu derivatul crișan, 
-ă, (adj. și s.m.), cu același înțeles (DA, s.v. criș). Firește, în toponimie 
am avea a face cu o întrebuințare figurată, ironică; cf., în acest sens, 
nume topice ca Blînzi, Bogata, Buni, Grași etc., sinonime, într-un fel 
sau altul, cu Vaideei etc. (cf. discuția pe larg, la Iordan, T. 313 ș.u.; cf. 
și CL XVI, 1971, nr. 2, p. 287). Dacă ipoteza noastră este justă, numele 
Crișeni (ca și n.p. Crișan) din regiunea cercetată s-ar referi, alături de 
altele, ca Mărgeria, Văleni ș.a., la procesul de roire al populației locale, 
din localitățile de pe Valea Rîului Grădiștii înspre zona dealurilor înalte. 
Acest proces, desfășurîndu-se în strînsă legătură cu defrișarea, în spri
jinul interpretării noastre s-ar mai putea menționa amănuntul că Părău
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Crișenilor, din cătunul cu același nume (Oră J), se mai numește și VaZea 
Poienii.

Dîrlău : Dirlău Co I, II (Cost), pădure și pășune lingă Șirlău46 
(Co I). Su Dîrlău sau Putinei (Cost), „fînaț pe lingă Rîu“ (Co I); locul 
unui vechi sat, azi dispărut. Dilma Dîrlăujui, Părău Dîrlăului (Cost). — 
Cf. dîră „urmă continuă lăsată pe pămînt, pe nisip, pe zăpadă, pe iarbă 
etc. de un obiect tîrît“ (DM), aici, poate, „șanț (pe unde se coboară 
lemnele46); pentru sens și formă, cf. Șirlău.

Șirlău : Șirlău Co I (Cost), „părău adine, cu rîpi pe de lături44 
’(Co I), pe stingă Rîului Grădiștii. Muchea Șirlăului (Cost). — După 
șirlău „șanț pe muche, pe unde se coboară lemne; h ă g ă u, h a i e u“ 
(Co II). Numele se referă deci la o anumită operație legată de exploa
tarea forestieră; semnificativ în acest sens este faptul că în apropiere se 
găsesc locurile numite Dîrlău, Părău Grosului și Hoaga cu Stînjeni. Alte 
sensuri ale termenului comun: „șiroi46 (DLR, mss.); „pîrîu (mică depre
siune) pe coasta muntelui sau a dealului66 (A III; cf. IV); „loc în munți, 
pe unde vin avalanșele66 (DLR, mss.); „urma roții carului; făgaș64 (S I; 
cf. ALR I 844/835); „jilip46 (A III). După toate probabilitățile, șirlău 
este derivat de la șir, cu suf. — ălău.

NOMS DE LIEUX SUR LA VALLEE DE LA RIVIERE GRĂDIȘTEA 
(DEP. HUNEDOARA)

(R e s u m e)

L’auteur etudie du point de vue linguistique et historique quelques noms de 
lieux sur la vallee de la riviere Grădiștea (dăp. Hunedoara), region qui contient 
Ies vestiges de la Sarmizegetusa, la capitale dace.

Les noms Belegarde et Calea Craiului font peut-âtre reference â une ancienne 
route vers Alba lulia (pop. Bălgrad < sl. belu + gradu). Certej, connu dans plu- 
sieurs regions, indique des dăfrichements (cf. sl. certez). Coasta Cremenii peut 
etre compris dans une serie relativement riche de noms donnes â des stations 
prehistoriques. Crișeni, nom de plusieurs villages et hameaux, temoigne parfois 
d’un processus de mouvement local de la population. Enfin, Dîrlău et Șirlău (pour 
lesquels cf. dîră, șir: trace, fosse) nous parlent des procădăs de transport du bois 
dans les exploitations forestidres.
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SEVER TRIFU

Motto: „Discrimination in one’s words is 
certainly required, but not Iove of 
one’s words that is a form of self- 
love, a fatal Iove which leads a 
young writer to excesses".

(GRAHAM GREENE)

In 1929, when Graham Greene published his first novei, The Man 
Within, he was clearly under the influence of the stream- of -conscious- 
ness technique which to a lesser degree, can still be found in his later 
novels, including England Made Me, published in 1935. There was, of 
course, a period in which the novelist tried to find his own way of 
writing. After some unsucessful attempts (the novels The Name of Action, 
1930, and Rumour at Nightfall, 1931, were retracted by Greene) his 
technique improved. The influences exerted by other writers, notably 
by Joseph Conrad were absorbed in a new and original style. Adressing 
his readers in the Preface to The Nigger of Narcissus, Joseph Conrad 
defined in a simple manner the prevailing qualities of his prose: „My 
task. . . is, by the power of the written word, to make you hear to make 
you feel — it is before all, to make you see“x. Greene made great 
efforts to rid himself of his master’s hypnotic influence and by his own 
confession he in the end, gained sovereignity: ”Reading Conrad — the 
volume called Youth for the sake of The Heart of Darkness — the first 
time since I abandoned him about 1932 because his influence on me 
was too great and too disastrous. The heavy hypnotic style falls around 
me again, and I am aware of the poverty of my own. Perhaps now I 
have lived long enough with my poverty to be safe from icorruptions. 
One day I will again read Victory and The Nigger^1 2.

1Joseph Conrad, From the original Preface to The Nigger of Narcissus, 
London, 1914, p. VIII.

2 Graham Greene, In Search of a Character, Penguin B®oks, London, 
1961, p. 42,

Soon after he had given up Conrad, Greene took to studying the 
prefaces of Henry James, using Percy Lubbock’s The Craft of Fiction, 
as a theoretical guide. He was closely interested in the flowing and rhyth- 
mical syntax of his new idol. Greene’s prose writing soon became lively, 
energetic and frank. The novelist himself initiates us into the secrets 
of his craft: ”My long studies in Percy Lubbock’s The Craft of Fiction 
had taught me the importance of the ’point of view’ but not how to 
convey physical excitement.

Now I can see quite clearly where I went wrong. Excitement is 
simple: excitement is a situation, a single event. It mustn’t be wrapped



58 S. TR1FU

up in thoughts, similes, metaphors. A simile is a form of reflection, but 
excitement is of the movement when there is no time to reflect. Action 
can only be expressed by a subject, a verb and an object, perhaps a 
rhythm — little else. Even an adjective slows the pace or tranquillizes 
the nerve. I should have turned to Stevenson to learn my lesson ... No 
similes or metaphors there, not even an adjective. But I was too con- 
cemed with ’the point of view’ to be aware of simpler problems, to 
know that the sort of novei I was trying to write, unlike a poem, was 
not made with words but with movement, action, character“3. If we 
were to trust these statements of the novelist entirely, we ought to 
give up our research before having started it because it would be prac- 
tically lacking in subject.

3Graham Greene, A Sort of Life, Simon and Schuster, New York, 1971, 
pp. 202—203.

4 E d w a r d S t a n ki e wi c z, Linguistics and the Study of Poetic Language, 
in Th. A. Sebeok, Style and Language, Cambridge, Massachusetts, 1964, p. 70.

However, we consider that a linguistic approach to any writer has 
a twofold importance: on the one hand it facilitates the evaluation of 
the communicating potențial of the given language and on the other 
hand, it reveals the word range peculiar to the writer under discussion. 
”Some specialists are of the opinion that a proper study of poetic lan
guage should be undertaken by linguists. The only difference between 
common and poetic language resides in the fact that while the former 
is systematic and rigorous the latter differs to various degrees from the 
linguistic norm“4. The writer will succeed in using the linguistic Instru
ments at his disposal only to the degree to which he finds proper means 
of expressing his ideas originally. The greater the writer is, the broader 
the semantic sphere of the language he uses would be.

In the process of literary creation the writer is confronted with the 
task of finding his best and most original means of expression. In order 
to understand best Greene’s personality we should focus our attention 
cn his vocabulary, its structure, on the imagery by means of which he 
expresses his thoughts. The style that he moulds by means of joining 
words of various meanings has to be related to the content of his books. 
Let us not forget that Greene is one of the contemporary writers who 
uses the technique of the thriller in order to confront the reader with 
most serious and most important matters. This insistence on finding the 
right word (in order to express the content most appropriately) is a 
major characteristic of Graham Greene’s artistic creed.

The experience that the novelist accumulated by contributing to 
various newspapers and literary magazines (”The Times44, ”The Specta
tor44, etc.) played an important part in his literary career.

There is a great difference between the apprentîce writer’s steady 
efforts as he was approaching the matter with the beginner’s scrupu- 
lousness and the prolific manner of writing that the mature novelist 
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professes once he has learned his craft. Technical devices like the search 
for poetic means of expression, the selection of the richest words and 
images lead in Greene’s case to most unusual and unexpected effects. 
Thus the novelist of ten places dull words in a metaphoric context:

„Down the steps of the Cosmopolitan came a couple of expensive 
women with bright brass hair and ermine coats and heads clase together 
like parrots exchanging metallic confidences“. (B.R. 11.*)

* LIST OF ABBREVIATIONS: S. T.: Stamboul Train, Penguin Books, 1967;
I.B.: IV s a Battlefield. Penguin Books, 1965; England Made Me, Heine-
mann, London, 1964; J.W.M.: Journey Without Maps, Mercury Books, London, 
1963; G.S.: A Gun for Sale, Penguin Books, 1965; B.R.: Brighton Rock, Penguin 
Books, 1966; C.A.: Confidențial Agent, Penguin Books, 1967; L.R.: The Lawless 
Roads, Mercury Books, London, 1963; P.G.: The Power and the Glory, Penguin 
Books, 1967; M.F.: The Ministry of Fear. Penguin Books, 1965; H.M.: The Heart 
of the Matter, Penguin Books, 1966; Q.Ă.: The Quiet American, Penguin Books, 
Books, 1967; M.F.: The Ministry of Fear, Penguin Books, 1967; B.O.C.: A Burnt-Out 
Case, Penguin Books, 1966; T.C.: The Comedians, Penguin Books, 1966; T.A.: Tra- 
vels with My Aunt, Penguin Books, 1969; A.S.R.: A Sense of Reality, The Bodiey 
Head, London, 1963; E.A.:The End of the Affair, Penguin Books London, 1968.

The vocabulary of his prose is rich in number of words and shades 
of meaning. There is in Greene’s writings like in the illustration given 
above a harmonious predominance of concrete images conjugated with 
an utmost concentration of artistic means (e.g. the epithets and similes 
are made up from elements of the active vocabulary). Scrutinizing the 
semantic dimensions of the most usual words he plays skilfully with 
their proper and figurative meanings. Coleridge is of the opinion that 
great writers have good reasons for choosing each of their words and 
their position in the statement.

An essential characteristic of Greene’s prose is the presence of spo- 
ken English, of phrases to be heard in current speech of which some 
had not previously been used in standard English.

The active vocabulary of Greene’s works is represented by a high 
percentage of „native “ words originating in Old English:

„The station lamps sailed by them into darkness, and the doctor 
turned to leave her. ’Tf you want me again, I’m three coaches further 
up. My name is John44. She said with intimidated politeness: ”Mine’s 
Carol Musker44. He gave her a little formal foreign bow and walked 
away. She saw in his eyes other thoughts faliing like rain. Never before 
had she the sensation of being so instantly forgotten. ”A girl that men 
forget“, she hummed to keep up her courage. But the doctor had not 
passed out of hearing before he was stopped44. (S.T. 29.)

A glance at the lexical elements in the given quotation, which is 
a narrative passage sprinkled with fragments of dialogue would enable 
us to see how Greene makes use of everyday language. In order to 
describe such situations a writer could either use ”refined“ terms and 
implicitly different word combinations or, on the contrary, he could 
choose (as Greene has done), șimple, but most typical terms which would 
become all the more suggestive through reiteration. If we analyse the 
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text (all in aii about 100 words) from an etymological point of view 
we notice that 70% of the words are of Germanic origin. To these we 
may add another ten of Latin or Greek origin which have been taken 
over in Old English, namely: turned, me, I, name is and of (two times) 
and stopped, so the percentage of the ”native“ words is considerably 
raised to almost 80%. This is a high percentage if we compare it to 
other English writers (cf. F. Wood Shakespeare, 90%; Tennyson, 88%; 
Spenser, 88%; Addison, 82%; Milton, 81%; Pope, 80%; Swift, 75%; 
Macaulay, 75%; Hume, 73%; Johnson, 72%; Gibbon, 70%). The others 
approximately 20% are mainly words of Romanic origin.

If we take into account the principie that ”it is correct not to talk 
about concrete and abstract words but about words which represent or 
denominate concrete and abstract objects or phenomena which can or 
cannot be perceived by means of sensory organs“5, we should observe 
that the quote contains twelve words denominating concrete objects or 
phenomena, and only four words (politeness, thought, sensation and 
courage) which name abstract phenomena.

5 T a ti a n a S 1 ama Cazac u, Despre cuvinte concrete și cuvinte abstracte, 
In Omagiu I. Iordan, București, 1969, p. 806.

Greene sticks to the concrete, for his primary purpose is to reveal 
sensation. He resorts to concrete objects rather than abstract notions. 
The explanation of this fact lies in the concreteness of modern English, 
due to the preponderance of Germanic words in up-to-date usage. In 
Greene’s prose concrete lexical units gain value in their linguistic con
text:

”A bank mounted steeply on either side of the train and the sun- 
light was shut-off; sparks, red in the overcast sky, struck the Windows 
like hail, and darkness swept the carriages as the long train roared into 
the tunnel“. (S.T. 66.)

The impact which this kind of writing produces on the reader is 
one of great artistic freedom. The novelist finds the appropriate words 
for the ideas that he wants to express spontaneously, without any appa- 
rent effort.

Some features typical of the vocabulary of great writers can, howe- 
ver, be better observed if the words are morphologically classified and 
analysed stylistically from a quantitative and qualitative point of view. 
Let us take for closer investigation a passage from The Ministry of 
Fear:

”What have you done with Jones?“ Mr Rennit accused him.
”1 left him yesterday“, Rowe said, ”outside . .

”He hasn’t come back“, Mr. Rennit said.
”Maybe he’s shaddowing . . .“
”1 owe him a week’s wages. He said he’d be back last night. It’s 

not natural.44 Mr. Rennit wailed up the phone. ”Jones wouldn’t stay away, 
not with me owing him money44.

”Worse things have happened than that44.
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”Jones is my right arm“, Mr. Rennit said. What have you done 
with him?“

”1 went and saw Mr. Belairs . . .“
”That’s neither here nor there. I want Jones.“
”And a man was killed.“
”What?“
”And the police think I murdered him“. (M.F. 76.)
In his discussion of the nominal and verbal style Rulon Wells6 

asks a series of questions. The answer to these can only be given by 
applying the same criteria of investigation equally to all the word 
classes used by the author.

6 Rulon Wells, Nominal and Verbal Style, in Style in Language, edited 
by Thomas A. Sebeok, Cambridge, Massachusetts, 1964, p. 214.

Once more the text under discussion displays a style which, howe
ver, laconic, is far from being schematic and flat. The technique of 
the telegraphic dialogue built up in a sequence of questions and an- 
swers reduces the syntactic structure to the mere presence of a subject 
and an object linked through an intermediary verb. The verbs, which 
with Greene are usually active and qualify movement, outnumber the 
nouns, and thus we are enabled to perceive the tense atmosphere vi- 
sually. The absence of scenery keeps the reader’s attention focussed 
on the subject matter which is masterly rendered in concrete, dynamic 
words.

In agreement with some specialists we may hold that the rejection 
of the nominal style is due to one of the foliowing facts:

a) nouns are more static and less vi vid than verbs;
b) its sentences are generally long and therefore more difficult to 

follow.
Greene himself seems to share the opinion that a subject, a predicate 

and an object would be sufficient for building up statements which 
qualify action.

The tint of colloquial English and the oral mark of Greene’s prose 
are exquisitely matched to the various characters and situations and 
render his work a note of authenticity:

”You’ll be wanting some moneyu, Hale said. ”Oh“, she said, ’Tm 
not worrying.“ ”Some nice feller will lend me ten bob — when they 
come out..

”They your friends?“ Hale said.
”1 met’em in the pub“, she said (B.R. 16.)
Widespread oral formulas and linguistic cliches like the omission 

of the auxiliary verbs in questions (They your friends?) the presence 
of words like bob, pub, etc.; the word feller which is a dialectal term 
but has been almost unanimously adopted in spoken English, give 
Greene’s writing an emphatic oral quality.

The elements of colloquial English are harmoniously combined with 
elements of slang (although English slang is carefully avoided) and 
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heterogenous phrases belonging to the language of the country in which 
the plot takes place.

As Aristotle used to say ”The most blessed gift of the language 
is to be clear without falling into the ordinary. Truely clear is he who 
uses only common words; unfortunately it is just this language which 
is also ordinary . . . while noble and remote from the common usage 
is the language adourned with foreign word by which I mean provin
cialism, metaphors. . . whatever parts in common usage. However, 
if someone were determined to write something only with these ele- 
ments, the result would be enigmatic or barbarous . . . The conclusion 
is that the language must somehow be the outcome of the blending of 
all these elements. Some of them like provincialisms, metaphors . . . will 
allow the avoidance of triteness and vulgarity; the usage of common 
words will give it clarity“7.

7 Aristotel, Poetica, Ed. Academiei, București, 1965, pp. 84—85.

The language used by Gr. Greene’s characters is full of familiar 
phrases:

”You’ll be coming to split a bottle with us; all that stuff“. (O. 
M.H. 8); ”Before I could reply he was out of a whisper’s range^ (C.A. 
111); ” Get ting fresh, eh“? (B.R. 10); ’Tve got guts you know that, but 
I was scared stiff“ (B.R. 25); ’Td stake you a fiver she’s straight“. 
”Why — you told me yourself — she’s stuck on you“ (B.R. 205); ”A 
bloody bully, the girl said; I’d like to take a swipe at that lip of his; 
There’s hours and hours . . .“ (G.S. 22); ”You worit go and leave me 
flat now?; Well what do you want to do, the flickers“? (G.S. 61); ”In 
his youth or in his cups“ (T.C. 23.) etc.

These examples, to which many others may be added, attest, the 
perfect match between the content of Greene’s work and the idiomatic 
phrases that the novelist makes use of. His method is to pick up com
mon idioms as they can be heard in spoken language and leave them 
unaltered. The insertion of suggestive proverbs is a distinctive mark 
of Greene’s style:

”A man who has always learnt to count the pennies and to risk 
the pounds“ (O.M.H. 11); ”But Mr. Davis was ready to clutch at any 
straw . . “ (G.S. 170); ”. . . a friend in need is a frîend indeed“ (H.M. 
32) etc.

”Bad“ English is of ten placed in the mouths of icharacters, who, 
owing to their social condition, never had the chance of learning their 
grammar correctly:

”He airit got no appetite ...“; ”After all“, Dallow said, ”she dorit 
know much“ (B.R. 23 and 205); ”Catch me meaning?" (G.S. 70); ”l’m 
educated, arerit I, the phrase came mockingly into his mind“ (G.S. 99) 
etc.

Greene proves himself a mașter at exploring situations in which 
characters of another nationality talk an English essentially intelligible 
to the reader, but quite incompatible with any grammatical coherence:
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”Four nights ago Doctor Philipot he come here. He say teii no- 
body ... I teii him he no stay here. Then the cook go away and the 
gardener go away. They say they come back when he go. He very sick 
man“ (T.C. 89).

Greene makes an equally colourful use of technical terms that he 
borrows from various fields of activity:

atomic-pile, radio-activity, strontium 90 (O.M.H. 10); H-bomb, the 
power of the sun, sea-evaporation, radio-operation (O.M.H. 78—80); 
squadron of armoured cars, a bren (Q.A. 37, 108) etc.

Greene often takes such words out from the specific technical con
text in which they are circulated and by endowing them with a new 
expressive potențial he enlarges their significance: ”But in the very 
second that my sneeze broke, the Viets opened with stens, drawing a 
line of fire through the rice — it swallowed my sneeze with its sharp 
drilling like a machine punching holes through steel“ (Q.A. 109).

The thin list of illustrations given above could be extended so as 
to include names of plants, garden flowers, geographical denominations, 
religious terms. In fact, Greene’ seems to have been acquainted with 
the specialised terminology of all major fields of social life, industry, 
economy, agriculture, army, warfare, politics, press, etc.:

’T was weeding the dahlias, the Polar Beauties, and the Golden 
Leaders and the Requiems . . “ (T.A. 26); ”It was odd flying up from 
Lagos, following from the sky line . . . along the Liberian coast seeing 
the huddle of tiny shacks which called itself Grand Bassa . . .“ (L.R.I); 
Angina. . . character of the pain. This is usually described as being 
gripping, . . . The pain is situated in the middle of the chest and under 
the sternum“ (H.M. 218) etc.

To create local atmosphere the novelist makes up for the absence 
of descriptive landscape by using foreign words borrowed from the 
language of the country in which the action takes place:

”Give him some rakia, before he goes.“ (S.T. 132); „Buenos dias, 
Wormold said; the custom of keeping a duenna“ (O.M.H. 11 and 15); 
”and I had no idea of the pompes funebres“; ’Tve never suffered from 
mal de mer, no sir“ (T.C. 9 and 13).

Greene’s attitude towards the various lexical elements that he uses 
is not passive. To convey his message, the writer chooses that material 
which suits his purpose best. ”This faculty of the language is nothing 
but a particular aspect, rather one of the empathy, the ability to live 
others’ lives to sense their happiness, to suffer with them . . .“8.

8 L e o n Levițchi, îndrumar pentru traducători, Univ. București, 1974, 
p. 291.

Among other lexical categories the novelist uses elements of slang. 
Combined with imprecations and naturalistic phrases the elements of 
slang emerge at times in particularly colourful effects:
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"Merde, Vigot said, here’s the American Economic Attache“ (Q.A. 29); 
”Who the hell asked you to save my life? God damn you, Pyle, leave 
me alone“; (Q.A. 108 and 109) ”. .. he cursed her: wake up you bitch“. 
(G.S. 100); ”11’11 be a bigger laughter ever if you get jugged for some- 
thing you didn’t do“; ”Phoney notes . .(G.S. 19 and 20); ”Oh, hell, I’ve 
no coppers“ (Q.A. 20); ”What a wag you are!“ (G.S. 28); ”. . . so they 
didn’t give him a tanner“ (G.S. 60); ”Come in and take a swifter (a 
very small drink, in American slang)“ (T. C. 12).

At times the novelist uses naturalistic phrases in order to create 
ironic effects:

’Tucked away behind the anthology there was a paper-backed book 
called The Physiology of Marriage. Perhaps he was studying sex, as he 
studied the East, on paper. “ (Q.A. 28); She had an immense store of 
masculine experience“. (B.R. 17); "He fed his eves on her legs and hips; 
so much flesh, he thought, on sale in the Christmas window“ (G.S. 14); 
”. . . and he came back by the dreary wall of the Vietnamese Surete 
that seemed to smell of urine and injustice“ (Q.A. 25).

There is a qualitative difference between the stylistic valences of 
the two lexical categories: while slang is expressive in itself, the natu
ralistic elements must be placed in a metaphoric context in order to 
become vi vid.

We shall turn our attention to the writer’s mastery at using epi- 
thets, similes, metaphors as well as other stylistic devices that he may 
happen to use.

A glance at Greene’s works would enable us to see that the narrative 
of his prose is harmoniously counterbalanced by fragments of dialogue 
rich in verbs. His technique varies from one passage to another and 
the observation of the ”spontaneous movement of human thoughts and 
feelings“9 is never rendered in a monotone.

9 C h. Bally, Trăite de stylistique, Heidelberg, 1921, p. 312.

The writer uses a rich style pre-eminently based on concrete ima- 
gery. In his deșire to enrich the sphere of his literary language, he 
borrows terms from nearly every field of contemporary civilization.

The expert or the amateur reader cannot miss the recurrence of 
adjectives, (respectively epithets) in Greene’s narative. The epithets do 
not play the part of mere ornaments; they are borrowed from the cir- 
cumambient universe of the writen and of his heroes and can therefore 
aptly qualify their background:

”. .. the Oxford boys, with their broken noses and their cauliflower 
ears, the dregs of pugilism“. (G.S. 36); „A couple of expensive women 
with bright brass hair and ermine coats and heads close together like 
parrots, exchanging metallic confidences“. (B.R. 11.)

Epithets may sometimes gain with Greene metaphorical valences: 
”She might have been any age from twenty to forty, a parody of a 

woman, dirty and depressed“ (G.S. 31) ”. . . over the long distance tele- 
phone a ghost of a voice . . (S.T. 17).
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The characters’ ideas and feelings seem natural because the epithets 
that they use are common, known by everybody. At times the effect 
of the epithets is rendered more intense by juxtaposition of apparently 
irrelevant qualifiers. Through vividness, energy and colour Greene’s lan
guage comes close to spoken English. After having read any of his 
books we are left with the impression of a great creative freedom. In 
his determination to keep up the rhythmical flow of events the novelist 
avoids all insignificant details. The number of epithets that he can 
afford to use is quite limited. For instance, in the first fifty pages of 
The Confidențial Agent we do not find more than forty epithets. The 
function of these epithets is to reveal specific features of the terms that 
they qualify.

”The ship moved at half speed through the bitter autumn evening“; 
”a middle-aged man with a heavy moustache . . ”You could never 
have told from their smoky good fellowship that... (7); „ . . . she came 
to the door which would let her on to the bitter foggy platform“ (14). 
”He had a snapshot of a wire-haired terrier in his hand“ (21) etc.

A careful reading of Greene’s novels will show the preponderance 
of the ”situational“ epithets, i. e., descriptive terms relevant to the 
situation or character in point.

Greene often brings to life his similes by endowing them with 
metaphorical valences. A new creative freedom is thus achieved, for 
the writer can operate with a large scale of terms instead of limiting 
himself to the narrow 'sphere in which straightforward comparisons 
can be manoeuvred.

But, even, if the writer selects his material from the immediacy of 
everyday life he manages to create excellent similes, rich in shades 
of meaning and affective potențial:

. . in the evening the mosquitos, and in the day the tsetse flies with 
wings raked back like tiny jet-fighters“ (B.O.C. 9); ”. . . and the cold 
washed air did not prevent his thoughts going back to damp paths 
steaming in the heat under leaves like hairy hands“ (I.B. 2); ”with 
round smooth features and ashen hair he shone with publicity. . . his 
face was like the plate-glass window of an expensive shop“; . . . his 
fists hung down ready at his side like lumps of dried meat. . . (C.A. 23); 
”The singing woman had shut down — like a wireless set. . (C.A. 26);

.. the river still lay under a layer of mist like steam on a vat“ (B.O.C. 
13); ”The men. in overcoats stood around holding violin-bows like rifles 
at the ready . . (A.S.R. 87) or ”When the mist cleared they could see
one bank lined with white nenuphars which from a hundred yards away 
resembled a regiment of swans“ (B.O.C. 14).

In the majority of cases Greene’s similes are original in the analo- 
gies that they establish. The elements of spoken language and the wide 
range of the vocabulary from which the terms of the similes are selected 
make their investigation worthwhile:

”Do you know what you’ll think about when you can’t sleep in 

5 — Philologia — 1975
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your double bed? Not of women. You don’t care enough about them, 
or you wouldn’t even consider marrying Miss Keene. You will think 
how every day you are getting a little closer to death. It will stand 
there as close as the bedroom wall. And you’ll become more and more 
afraid of the wall because nothing can prevent you coming nearer and 
nearer to it every night while you try to sleep“ (T.A. 225).

Sometimes similes spring from combinations of abstract and con
crete terms. The number of abstract notions is quite limited as compa- 
red to the great abundance of concrete elements, but they are usually 
raised in quality through association with metaphors or personifications:

”Angrily I tried to move away from him and take my own weight, 
but the pain came roaring back like a train in a tunnel“ (Q.A. 111);

. the old women . . . carrying Fate in the lines of their faces as others 
on their palm“ (Q.A. 114); ”Hale felt as if hatred had been momentarily 
loosened like handcuffs to be fastened round another’s wrists“ (B.R. 6); 
„His lip was like a badge of class“ (G.S. 14); „These thoughts were 
colder and more uncomfortable than the hail“ (G.S. 67); „He gave the 
effect of having withered inside the clothes like a kernel in a nut“ 
(G.S. 109); . and the cause of his happiness came back to him like
the taste of brandy, promising temporary relief from fear, loneliness, 
a lot of things“ (P.G. 59); „He felt his own unworthiness like a weight 
at the back of the tongue“ (P.G. 69).

Similes are obtained from various morphologic or syntactic cate- 
gories: adjectives in the comparative degree, conjunctions like as if, 
as though, like etc. adverbial or negative phrases; complex sentences, 
adverbial or modal comparative clauses, as well as various lexical com
binations like „he reminded(her) . . . of“. Similes usually contain con
junctions or verbs such as to be, to seem or others required by the 
context.

The central element of the simile is either an adjective, or a verb. 
We find in Greene’s writings two kinds of similes: explicit, in which 
the analogy is definite, allowing no subjective interpretation and impli
cit, in which the analogy is introduced by to seem or other similar 
terms open to subjective interpretation:

„The eyes he raised were like the lenses of a powerful microscope 
focused on an unmounted slide“ (G.S. 59); „It seemed to him that it 
would be like shooting a spider“ (G.S. 97); „Fog lay over the city, like 
a night sky with no stars“ (G.S. 40); „The fathers in their white soutanes 
gathered on the verandah like moths round a treakle-jar . . “ (B.O.C. 100).

Broadly speaking, the function of the analogy is to compare two 
concrete terms without excluding the differences between them. Sub
jective interpretations on the reader’s part become thus possible.

In his deșire to express his thoughts and feelings vividly, the no
velist compares terms which he selects from all major fields of con- 
temporary social life. Similes are used whenever the writer wishes to 
give refined expression to States of mind or to feelings outside the 
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limited sphere of the plot. It must be noted, however, that in his effort 
to keep our interest alive the novelist avoids using cumbersome similes. 
For the sake of stylistic economy he occasionally drops the connectives 
and so the similes are turned into metaphors:

”. . . so that for a moment the window of the train became, a kalei- 
doscope in which the jumbled pieces of couloured glass were shaken“ 
(S.T. 117).

Greene made his name from the first books that he published and 
the fact may have partly been due to the original metaphoric effects 
that his style displayed. As Aristotle used to say in his Poetics, ”the 
art of using metaphors cannot be learned from others . . . the creation 
of fine metaphors implies the ability of seeing the resemblance between 
things“10 11.

10 Aristotel, Poetica, Ed. Academiei, București, 1965, p. 86.
11 Tu d o r Vi a n u, Studii de stilistică, Ed. didactică si pedagogică, București, 

1967, p. 376.

Undoubtedly, the literary value of a writer may become relevant 
due to the vocabulary of his work, but the subsequent appreciation 
should pertinently analyse the semantic implications of the vocabulary 
as such, the extent to which the writer renders it artistically. To give 
the words new semantic values means to blend them in a new context, 
where the common meanings have by this acquired figurative potentia- 
lities.

We shall study Greene’s metaphorical language in order to come to 
a better understanding of his style. But to speak about the metaphor 
as a common trope in Greene’s prose writing would, however, mean 
to miss some basic points. The metaphor enriches his narrative texture; 
we find it everywhere in his prose:

"The jungle, this flowering forest of twisted vegetation . . .“ (T.B. 9); 
”. . . always evaded the eye of the torch .. (T.B. 169); "Like an antique
he was very well authenticated. D. thought without enmity: a museum 
piece“ (C.A. 10); ”. . . and very soon the silence filled the footprints“ 
(Q.A. 66) ... and the vultures were bedded on the roofs, under the tent 
of their rough black wings“ (P.G. 20); ”... I was responsible for that 
voice crying in the dark“ (Q.A. 110).

’Tt is interesting to know with regard to the mataphor, that the 
latent stock of a such semantic structure is not only deep; its depth 
develops progressively and it remains, as it were, boundless. The latent 
stock of the metaphor . . ., is consequently not only diffuse and mobile; 
it is also unlimited“n.

’Tt was as if the world had become quiet again, not that the drum- 
ming on the iron roofs was over.“ (H.M. 197); ”The sirens wailing for a 
total blackout, wailing through the rain wich fell in intermnaible tears“ 
(H.M. 127); ”. . . He couldn’t teii that this was one of those occasions, a 
man never forgets”; a small cicatrice had been made on the memory, a 
wound that would ache whenever certain things combined . . .” (H.M.
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13); ”he was used to fear. It had lived inside him for twenty years.“ 
(G.S. 44); ”His mind worked with mechanical accuracy like a ready 
reckoner. You only had to supply it with the figures and it gave you 
the answer” (G.S. 18).

Greene’s metaphorical language bears the mark of a sensitive con- 
creteness rendered in visual and auditory representations:

”The sunset lit up tall dripping walls, alleys with stagnant water 
radiant for a moment with liquid light““. (S.T. 16);" He could feel the 
mechanism of his brain creaking, grinding, scraping, cogs failing to con- 
nect al with pain . . " (H.M. 88).

One may easily notice that the writer never makes use of stylistic 
devices only for the sake of adourning the text, metaphors are used 
economically, are usually based on visual imagery and are seldom made 
up of neologisms. The concrete quality may be notiiced with almost any 
metaphor, whether it is centred round a noun, adjective or verb:

”There was peace when pain went — a kind of Armistice Day of 
the nerves" (Q.A. 112).

The abstract notions incorporated into the structure of the metaphor 
receive, in Graham Greene’s prose writing, high poetic values. There 
are in fact four distinct categories of combinations: abstract — con
crete, concrete — concrete, concrete — abstract and abstract — abstract: 

”. . . the cause of his hapiness came back to him like the taste of 
brandy, promising temporary relief from fear, loneliness, a lot of things” 
(P.G. 59); ”he tried twisting its ears but they had no more sensitivity 
than door handles" (P.G. 98); "The knowledge of the world lay in her 
like the dark explicable spot in an X-ray photograph”; ". . . salvation 
could strike like lightening at the evil heart . . ." (P.G. 169) etc.

The other formal categories of the metaphor (the synecdoche and 
the metonymy) as well as the epithet and the simile, may be attached 
to these four possible combinations.

The simple metaphors consist of a single word, or a combination 
of words, bearing a single metaphorical meaning. Here and there we 
find in Greene’s books ”expanded metaphors14, which quite often origi- 
nate in a simile”.

”The wind dropped for ten seconds, and the smoke which had swept 
backwards and forwards across the quay and the metal acres in the 
quick gusts stayed for that time in the middle air. Like grey nomad 
tents the smoke seemed to Myatt as he picked his way through the mud. 
He forgot that his suede shoes were ruined, that the customs officer 
had been impertinent over two pairs of silk pyjamas. From the man’s 
rudeness and his contempt, . . .he crept into the shade of those great 
tents. Here for a moment he was at home and required no longer the 
knowledge of his furcoat, of his suit from Savile Row, his money or his 
position in the firm to hearten him. But as he reached the train the 
wind rose, the tents of steam, were struck and he was again in the 
centre of a hostile word”. (S.T. 12.)
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The titles of Greene’s novels are usually metaphorical and to 
illustrate this fact we need only mention a few of them: The Man 
Within, Stambul Train, IV s a Battlefield, England Made Me, A Gun for 
Sale, Brighton Rock, The Ministry of Fear, The Heart of the Matter, 
A Burnt Out Case, The Comedians, etc.

According to the frequency of the tropes mentioned so far, we 
appreciate that the simile is the most frequent; it is followed by the 
metaphor and the epithet.

The synecdoche and the metonymy have a lesser frequiency but, 
when used they pleasantly colour Greene’s prose writing.

The qualities of Greene’s prose writing rest mainly on the common 
elements of the language. But a specific quality of his writing is the 
effort toward an intensive organisation and expressive intensification 
of the words into images. His imagination is extensive and it works 
upon the immediate reality, thus the reality is seen and felt poetically.

What essentially arrests the reader’s atention in Greene’s work is 
the lexical ”richesse”, the poetic combinations which are often built 
upon contrasting terms, in his own characteristic wording.

The ordering of the words, sb that the formal expression should 
coincide with the mood of the heroes, within a musical structure of the 
literary work, contributes to the harmony of Greene’s language. Some 
parts visually suggest scenes in movement, as a cinema screen would 
offer, because his phrase is alert, active, moving from the subject, 
through the verb, to the object, as Greene himself likes to confess.

Greene employs a technique which emphasizes the kinematic fea- 
ture of his writing. Not only the hero does appear by means of images 
in full movement, but also the atmosphere as such, and the narrator 
himself has a dynamic perspective. The details of the background are 
carefully selected and they are invested with dramatic functions. The 
plot is generally accompanied by mystery and suspense — ingredients 
of his literature — which bring their tribute to setting up aesthetic 
values.

The use of the figures of speech is complex and it contributes to 
both achieving the proper atmosphere and rendering the profile of the 
heroes, or the nature of the action, in general.

The same kind of effect may be discerned in the microcosm in 
Greene’s use of the language, of the figures of speech as the synecdoche, 
the oxymoron, the metaphor and the simile, as well as others, so that 
the abstract and the concrete appear face to face; they are often empha- 
sized by the alliteration.

As Richard Hoggart has remarked, Greene sometimes reverses the 
relationship between the abstract and the concrete. So the minister in 
The Power and the Glory ”drank the brandy down like damnation”12.

12 After David L o d ge, Graham Greene, Columbia University Press, 
New York, 1966, p. 23.
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Greene gains other stylistic effects by repeating a word in the 
phrase in order to stress the intensive persistency of a thought or to 
throw into relief an effective nuance, an oppressive atmosphere . . .

The artist personality of Greene has harmoniously blended the 
influences of his great masters who have taught him the essentials of 
the artistic expression.

His prose writing deposits an extremely rich vocabulary, both 
quantitatively and qualitatively, ranging from the commonest to the 
rarest, from the familiar to the archaic, slangs, neologisms, or special 
terms, subsequently his vocabulary is colourful not only on the level 
of the simplest lexical unit, that is the word, but also an the level of 
the syntagm, phrase and expression. This vocabulary is complemented 
with a generous semantic potentiality. The affective expression is ma
nifest, on all the levels, in the lexical elements employed figuratively, in 
contrasting word-combinations, in the epithet and simile as well as in 
the metaphor.

A linguistic analysis of his work shows that the main source of his 
expression is the spoken language. Greene is a mașter of the language, 
a keen observer of the contemporary r'ealities; he addresses his readers 
in a simple and natural language which preserves the spontaneous con- 
structions of spoken English.

Descriptions are very often replaced by the narration due to the 
rapid development and the tension of the action. The portrait cannot 
impede the fast rhythm of the narration, therefore it is sketched frag- 
mentarily.

There is in Greene’s prose writing an equilibrium between the dia- 
logue and the narration, and the passing of one into the other is im- 
perceptible.

LIMBĂ Șl STIL ÎN ROMANELE LUI GRAHAM GREENE

(R e 7, u mat)

Lucrarea abordează opera lui Graham Greene din punct de vedere stilistic. 
După ce se conturează concepția romancierului despre limbă și stil și se amintesc 
influențele lui J. Conrad, R. L. Stevenson și H. James în formarea autorului, se 
trece la analiza propriu zisă a limbii și stilului în romanele scriitorului englez.

Se arată că stilul lui Graham Greene se caracterizează prin dinamism. Obser
vator al realităților contemporane, Greene își transpune ideile și gîndurile în 
imagini ce au un hotărît caracter concret. Lexicul este extrem de bogat și pro
vine dintr-o mare varietate de domenii de activitate, dintre cele mai importante. 
Se face și o analiză a structurii comparațiilor și metaforelor, îndeosebi a asociației 
concret-abstracte, abstract-concret din cadrul lor. Se subliniază elementul „slang“, 
argoul, proverbele, idiomurile — toate provenind din limba curentă contemporană.



ECHIVALENȚE FUNCȚIONALE IN LIMBILE ROMANĂ 
ȘI GERMANĂ

GEORGETA BRAȘOVEANU-VANCEA

Scopul lucrării de față este în primul rînd unul practic — de a 
stabili asemănările sau identitatea dintre fenomenele lingvistice ale celor 
două limbi, sub aspectul structurii lor de adîncime, al semnificatului, 
al conținutului comunicat — pentru ușurarea asimilării limbii germane 
ca limbă străină de către români; un alt scop teoretic este acela de a 
sesiza deosebirile de structură dintre cele două limbi la nivelul semni- 
ficantului, al structurii de suprafață, pentru a facilita înțelegerea și 
analiza gramaticală a unor fapte de limbă. Ambele scopuri converg și 
tind să ajute la apropierea științifică, din punct de vedere lingvistic, de 
limba vorbită — germana, respectiv româna.

Elementul predicativ suplimentar și corespondentele sale în limba 
germană. Prin denumirea de corespondente vizăm denumirile date func
țiilor sintactice care la nivelul ,,structurii de adîncime“ sînt identice 
(total sau parțial) cu elementul predicativ suplimentar.

Pornim cercetarea noastră de la elementul predicativ suplimentar 
din două motive:

1. Este o parte de propoziție relativ recent denumită, deși trăsătura 
sa specifică din punct de vedere semantic a fost sesizată încă de H. Tik- 
tin . Denumirea și delimitarea sa au suscitat un viu interes din partea 
lingviștilor, adoptîndu-se diverse nume în funcție de trăsăturile con
siderate specifice de către fiecare autor în parte.

1

2. Este o funcție complexă avînd implicații în alte părți de propo
ziție, care, pînă la delimitarea și denumirea sa, au cumulat și această 
funcție. Acest lucru explică asemănarea, uneori chiar identificarea sa cu 
o serie de alte părți de propoziție din limba germană.

1 Gramatica româna, ed. a III-a, București, 1945, p. 195.
2Dragomirescu, Gh. N., Atributul predicativ, în L.L. VI, 1962, p. 99.

A) Luînd cîteva exemple dintre cele mai des întîlnite printre ele
mentele predicative suplimentare, observăm că le corespunde în limba 
germană atributul predicativ:

Mircea s-a întors bolnav la Bucu
rești.
Fetița aleargă voioasă spre casă.
L-am trimis ca delegat.
Ea își vopsește părul deschis.

Mircea kehrte krank nach Buka- 
rest zuriick.
Das Mădchen eilt froh nach Hause.
Ich schickte ihn als Delegierten.
Sie fărbt das Haar hell.

Este evident că în ambele limbi unitățile sintactice în discuție se 
raportează la nume în mod predicativ2; desemnează ceea ce se atribuie 
numelui prin acțiunea verbală a predicatului. Printr-o transformare 
nominală putem scoate în evidență că ele se referă în primul rînd la 
nume și nu la acțiunea sau starea exprimată de verb (fetița voioasă,
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Mircea bolnav, părul deschis)3. Acest lucru este necesar mai ales pentru 
limba germană, unde, la prima vedere s-ar părea că avem de-a face cu 
adverbe (adjectivele nefiind acordate cu numele); dar, deși în structura 
de suprafață apar în poziția unor adverbe (Sie fărbt das Haar hell — Sie 
fărbt das Haar schnell), ele se află într-un raport sintactic diferit de 
acestea4. Ele sînt adjective și sînt atribute predicative pe lîngă numele 
determinat. Gramatica Duden le numește ,,Artangaben“ sau „Umstands- 
angaben“ și precizează că se raportează la subiect5. Apropierea acestor 
adjective de adverbele propriu-zise a fost sesizată și în limba română de 
G. Dragomirescu6, care arată că este vorba de adjective cu funcție adver
bială și le denumește atribute predicative. Faptul că în gramatica ger
mană ele poartă acest nume, ar fi un argument în favoarea autorului 
(deși acesta nu l-a folosit).

3 Ibidem.
4 vezi și H e 1 b i g, G., Zum Problem der Wortarten in einer deutschen Gram- 

matik fur Auslender, in DaF 1/1968.
5 Der grosse Duden in neun Bănden, Mannheim, 1966, Bd. 4, Grammatik, p. 531.
6 Dragomirescu, G h., N., op. cit..
i Tiktin, H., Gramatica română, ed. a IH-a, București, 1945, p. 195.

B) în unele cazuri adjectivul — element predicativ suplimentar în 
limba română — se traduce în limba germană printr-un adverb cu rol 
de complement circumstanțial de mod (Modalbestimmung):

Se întoarse grăbită acasă. Sie kehrte eilig nach Hause.
Apa curge liniștită. Das Wasser fliesst ruhig.

Aceeași funcție îi corespunde în limba germană cînd elementul pre
dicativ suplimentar e exprimat printr-un substantiv cu prepoziție:

Și eu stăteam culcat cu ochii pe Auch ich lag mit halb geschlosse- 
jumătate închiși. nen Augen.
Ascultam cu ochii înlăcrămați. Ich hdrte zu mit trănenfeuchten 

Augen.

Tot aici credem că se încadrează și echivalența dintre elementul 
predicativ suplimentar exprimat prin substantiv cu prepoziție și acuza
tivul absolut din limba germană, care a fost remarcată încă de Tiktin7, 
bineînțeles în alți termeni:

Ea se ruga cu mîinile întinse spre Sie betete, die Hănde zum Himmel 
cer. er'hoben.
Cu paltonul pe umeri, ea intră în Den Mantei umgeworfen, trat sie 
cameră. ins Zimmer.

Echivalența, în unele cazuri, dintre elementul predicativ suplimentar 
și Modalbestimmung din limba germană, este explicabilă și prin apro
pierea care există în limba română între elementul predicativ suplimentar 
și complementul circumstanțial de mod, motiv pentru care această func
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ție a și fost atribuită complementului circumstanțial de mod, pînă la de
terminarea sa actuală.

C) în decursul cercetării noastre, traducînd diverse elemente predi
cative suplimentare în limba germană, am constatat corespondența din
tre această parte de propoziție, cînd are aspect verbal și se referă la 
complementul direct, și construcția germană acuzativul cu infinitivul:

Văd lumina lucind. Ich sehe das Licht leuchten
O auzeam cîntînd. Ich horte sie singen.

Bineînțeles, această sinonimie sintactică apare doar în cazul verbelor 
care permit construcția ,,acuzativ cu infinitiv44 din limba germană (Ver- 
ben des Wahrnehmens).

D) Am lăsat intenționat la urmă confruntarea dintre elementul pre
dicativ suplimentar și „prădikative Ergănzung“, deoarece asupra acestei 
chestiuni vom insista mai mult. Menționăm că folosim termenul german 
în accepțiunea dată de W. Jung ; vechea denumire de Prădikatsnomen 
(nume predicativ) este socotită improprie, deoarece nu mai este conside
rat o parte componentă a predicatului, ci o parte de propoziție de sine 
stătătoare, regizată de anumite verbe și care se concretizează în Prădi- 
katsnominativ, Prădikatsakkusativ, respectiv Prădikatsadjectiv. Pentru 
denumirea acestei funcții sintactice se folosesc și termenii de Subjekts- 
Objektsprâdikativ (H. Jiirgen Grimm, J. Erben), iar H. Glinz i-a introdus 
pe cei de Gleichsetzungsnominativ-akkusativ.

8

8 Jung, Walter, Grammatik der deutschen Sprache, 1968, Leipzig, p. 40.
9 Rădulescu, Maria, Numele predicativ circumstanțial, în S.G. II, 1957.
io D r a ș o v e a n u, D. D., Despre elementul predicativ suplimentar, în C.L., 

XII, 1967, nr. 2, p. 235—242.

Pornim de la paralelismul aproape total dintre elementul predicativ 
suplimentar și numele predicativ, constatat de lingviștii români, motiv 
pentru care elementul predicativ suplimentar a fost numit „nume pre
dicativ circumstanțial44 (Maria Rădulescu9) sau nume predicativ de gra
dul III (Drașoveanu10) și, prin analogie, ne vom referi la „prădikative 
Ergănzung44 din limba germană; vom analiza relația existentă între cele 
două categorii sintactice pe baza cîtorva exemple de elemente predica
tive suplimentare în limba română, respectiv prădikative Ergănzung în 
limba germană:

Se întoarse vesel, așa cum îl știam. Er war munter geblieben, so wie 
ich ihn kannte.

Apoi tînărul mă privi gînditor. Dann wurde der Junge nachdenk- 
lich.

Vine învățător în sat. Er war Lehrer im Dorf.
L-am ales ca șef. Wir nannten ihn Chef.

Am ales aceleași exemple, înlocuind doar verbele pentru ca parale
lismul să fie evident:
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— Ambele elemente sintactice au o situație specială, prin dubla subor
donare față de cei doi termeni regenți: nominal și verbal.

— Ambele se raportează la nume (îndeobște la subiect sau la comple
mentul direct) prin intermediul unui verb mijlocitor.

— Mijlocul de realizare a raportului sintactic este același: acordul în 
prezența verbului11.

11 Ibidem.
12 vezi Gramatica limbii române, voi. III, Ed. Academiei R.S.R., București, 19(56, 

p. 210.

— Pot fi exprimate prin aceleași părți de vorbire.
— Topica lor e liberă.

Singura deosebire este cea sesizabilă din denumirea celor două funcții 
sintactice: pe de o parte un element predicativ suplimentar — deci care 
poate lipsi, de cealaltă — o complinire, întregire predicativă necesară și 
obligatorie. Această deosebire rezidă în natura verbelor: pe de o parte 
verbe predicative, autonome, de cealaltă — verbe semicopulative care 
au nevoie de o întregire lexicală pentru a forma predicatul: sînt verbele 
caracteristice care în limba germană regizează „prădikative Ergănzung“ 
(sein, werden, bleiben, scheinen).

Deoarece diferența specifică dintre cele două funcții sintactice constă 
în natura verbului predicat, vom căuta să stabilim dacă această deosebire 
se adeverește ca notă sintactică distinctivă sau nu:
1. Natura morfo-sintactică a verbelor (copulative, respectiv semicopulati

ve — predicative) se bazează pe autonomia lor lexicală, deci este o 
diferență de ordin semantic.

2. Stabilirea unui hotar precis între verbele copulative, semicopulative și 
predicative este imposibilă întrucît verbele cu sens lexical mai slab 
din limba română se plasează la limita dintre verbele care pot fi con
struite cu element predicativ suplimentar și verbele copulative cu 
nume predicativ: a rămîne, a sta, a părea, a se arăta .12

3. In limba germană sfera verbelor ce pot fi însoțite de prădikative Er- 
gănzung este mai largă. Verbe cu sens lexical autonom (arbeiten, fin- 
den, machen, sehen, sterben) sau mai puțin autonom (sich benehmen, 
sich filhlen, sich verhalten, sich erweisen, sich zeigen, heissen = a 
se numi) coincid cu cele care în limba română sînt însoțite de element 
predicativ suplimentar. Putem spune că în afara verbelor sein, wer
den, bleiben, heissen = a însemna, toate celelalte verbe care în limba 
germană regizează prădikative Ergănzung, în limba română apar cu 
element predicativ suplimentar:

Pe fetiță o cheamă Ileana.
El lucrează ca angajat.
El a murit foarte tînăr.
Am găsit-o prea palidă.
11 numeam Max.
S-a dovedit muzician priceput.

Das Mădchen heisst Ileana.
Er arbeitet als Angestellter.
Er starb sehr jung.
Ich fand sie zu blass.
Wir nannten ihn Max.
Er erwies sich als ein begabter Mu- 
siker.
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Prin folosirea în exemplele de mai sus a acelorași verbe predicat, di
ferența specifică dintre cele două funcții sintactice a fost înlăturată. Des
prindem deci următoarele trăsături relevante comune pentru elementul 
predicativ suplimentar și prădikate Ergănzung:
1. Apar pe lîngă aceleași verbe.
2. Din punct de vedere sintactic ambele se caracterizează printr-o dublă 

subordonare: prin intermediul verbului predicat se raportează la nume 
(în general subiect sau complement direct), cu care se acordă.

3. Au un caracter predicativ ce poate fi dovedit prin transformarea într-o 
coordonată copulativă. Dependența de verb se manifestă și prin legă
tura în timp cu acesta. Elementul predicativ suplimentar și prădikative 
Ergănzung exprimă o caracteristică sau o acțiune simultană cu acțiu
nea verbului însoțit (permanentă sau temporară).

4. Un alt element formal caracteristic pentru ambele părți de propoziție 
este folosirea acelorași prepoziții: ca, de, drept, respectiv, als, zu, fiir.

5. Amîndouă se apropie de complementul circumstanțial de mod și sînt 
confundate uneori cu acesta.

6. O caracteristică formală comună este nearticularea.
în concluzie, la nivelul unor verbe care în limba germană pot primi 

prădikative Ergănzung, nefiind verbe copulative, stabilim echivalența 
funcțională dintre cele două funcții.

FUNKTIONALE ĂQUIVALENZEN ZWISCHEN DEM RUMĂNISCHEN
UND DEUTSCHEN

(Z u s a m m e n f a s s u n g)

Die vorliengende Arbeit ist dazu bestimmt, einen Hinweis fiir die syntaktische 
Analyse im Deutschen und Rumănischen zu geben, und das Erlernen der deutschen 
Sprache von den rumănischen Studenten zu erleichtern.

Sie behandelt ein in beiden Sprachen sehr umstrittenes Problem: die prădi
kative Ergănzung (auch Subjekts-Objektsprădikativ oder Gleichsetzungsnominativ- 
akkusativ genannt) bzw. das rumănische ,,element predicativ suplimentar"; durch 
eine kontrastive Studie (aus syntaktischem Standpunkt) anhand hăufig auftretender 
Beispiele gelangt sie zur Schlussfolgerung, dass die beiden syntaktischen Einheiten 
in bestimmten Kontexten — funktional âquivalent sind.
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Georgeta Antonescu, Aron Den
sușianu, Ed. Dacia, Cluj, 1974.

Aron Densușianu se bucură, în apre
cierile cvasiunanime ale istoriei literare 
românești, de o faimă negativă; criticul 
transilvănean pare condamnat să ispă
șească perpetuu lipsa de înțelegere pe 
care a dovedit-o în receptarea poeziei 
lui Eminescu și polemicile sale cu Ma- 
iorescu, din care a ieșit înfrînt și ridi
culizat. Și totuși, fără a fi o personali
tate de prim rang, Aron Densușianu, 
scriitor, folclorist, critic și istoric literar, 
profesor și om de cultură cu veleități de 
șef de școală, a fost una dintre figurile 
interesante — și reprezentative — ale 
culturii transilvănene de la sfîrșitul se
colului trecut. Monografia Georgetei An
tonescu, lucrare care valorifică întreaga 
operă (publicată și manuscrisă) a lui 
Aron Densușianu dintr-o perspectivă is
torică echilibrată și dintr-o riguroasă 
perspectivă critică, are în primul rînd 
meritul de a stabili locul real pe care 
Aron Densușianu îl ocupă în evoluția 
criticii și a istoriei literare românești. 
Prin această restituire, și dincolo de ea, 
lucrarea Georgetei Antonescu reface, cu 
minuție și inteligență, atmosfera cultu
rală transilvăneană din a doua jumătate 
a secolului al XlX-lea, descifrează ten
dințele ei dominante, pe care le rapor
tează și le integrează evoluției generale 
a culturii românești.

Conștientă că nu tratează un scriitor 
de primă importanță, autoarea are con
vingerea, îndreptățită, că studiul perso
nalităților reprezentative este indispen
sabil în definirea fizionomiei unei cul
turi: „viața și activitatea lui Densușianu 
[.. .] rămîne grăitoare și ilustrativă pen
tru mentalitatea unui cărturar ardelean 
mai întîi, dar și pentru fizionomia vieții 
intelectuale românești de la sfîrșitul vea
cului trecut. într-un fel ea e chiar mai 
reprezentativă decît cea a unei persona
lități de primă mărime, fiindcă parti
cipă în mai mare măsură la trăsăturile 
fundalului cultural fără de care existența 
marilor personalități ar fi de necon- 
ceput“ (p. 39).

Demersul critic este, în primul rînd, 
unul explicativ. Refăcut cu exactitate, 
sistemul de gîndire al lui Aron Densu

șianu este explicat în funcție de para
metri istorici, politici și, nu în ultimul 
rînd, psihologici. Cele mai severe jude
căți critice sînt formulate cu privire la 
opera literară a lui Densușianu; severe, 
dar întemeiate, căci scriitorul ardelean, 
care are meritul unei temeinice culturi 
clasice, nu îl are și pe cel al talentului 
și opera sa literară exasperează cititorul 
— și exegetul — prin mediocritate. De
monstrația ar fi fost mai convingătoare, 
credem, dacă autoarea monografiei ar fi 
apelat la extrase din lucrările beletris
tice ale lui Aron Densușianu, cu atît mai 
mult cu cît acestea (parte, manuscrise) 
sînt greu accesibile cititorului.

Absolut remarcabil ni se pare capito
lul (de altfel, cel mai masiv) dedicat 
activității de critic, istoric literar și fol
clorist a lui Aron Densușianu. Georgeta 
Antonescu repune îh circulație, prin in
terpretări pertinente, lucrările de istorie 
și critică literară prin care Aron Den
sușianu participă la constituirea și con
solidarea conștiinței critice românești (v. 
lucrările asupra Școlii ardelene, asupra 
lui A. Mureșanu etc.). Analiza urmă
rește multiplele puncte de incidență ale 
operei lui Aron Densușianu cu cea a lui 
Titu Maiorescu și desprinde tendințele 
comune care le animă, explicînd tot
odată divergențele (mai superficiale decît 
similitudinile) care transformă două spi
rite istoricește înrudite în adversari ire
conciliabili. Extrem de valoroasă, cu im
plicații care privesc întreaga devenire 
a culturii românești, ni se pare conclu
zia studiului, conform căreia opera lui 
Aron Densușianu este un termen de le
gătură între ideologia pașoptistă și cea 
semănătoristă. Densușianu și, prin el, 
cultura transilvăneană a celei de a doua 
jumătăți a secolului al XlX-lea, cu ames
tecul ei de tradiționalism și temperat 
spirit novator, nu mai apar astfel ca 
fenomene periferice sau aberante, ci sînt 
integrate devenirii interioare necesare a 
spiritualității românești.

Dincolo de valoarea reconstituirii isto
rice și a interpretărilor critice, mono
grafia Georgetei Antonescu ni se pare 
însă interesantă și dintr-o altă perspec
tivă. Preocupată să explice și să moti
veze eșecul acțiunii culturale a lui Aron 
Densușianu, lipsa de ecou a ideilor acestui 



RECENZII 71
șef de școală fără discipoli, cartea Geor- 
getei Ăntonescu realizează de fapt un 
excelent portret. Riguros exactă istori
cește, monografia Aron Densușianu este 
și ’ un foarte interesant „roman** al ra
tării, al cărui personaj e „moralmente, 
un întîrziat”. Destinul lui Aron Densu
șianu este prefigurat în caracterizarea 
psihologiei" familiei sale: „într-un fel 

sau altul toți patru (frații) suferă de pă
catul orgoliului: cu umilitate în cazul 
canonicului Beniamin, într-o manieră 
aproape agresivă și grefat pe o continuă 
nemulțumire de toți și de toate în cazul 
lui George, combinat cu o oarecare 
acreală și cu multe suspiciuni și suscep
tibilități la Aron, ducîndu-1 pe Nicolae, 
către sfîrșitul vieții, la o însingurare și 
retractilitate cu manifestări aproape pa- 
tologice" (p. 11).

Biografia lui Aron Densușianu este 
istoria unei însingurări, a unei drama
tice rupturi, vizibilă încă în perioada 
primă a activității scriitorului, accen
tuată după mutarea sa în România. 
Treptat, conflictul între datele psiholo
giei individuale și contextul istoric, ostil 
acestui supraviețuitor moral al unei alte 
generații, se accentuează dramatic, accen- 
tuînd totodată definitiva înstrăinare a 
personajului de timpul său: „Densușianu 
se întărește tot mai mult în convingerea 
că e un neînțeles, pe care singură poste
ritatea îl va aprecia la justa lui valoare. 
Iar postura de martir în ființă și statuie 
în devenire nu era nici ea de natură să-i 
concilieze simpatiile și să-i creeze prie- 
tenii“ (p. 39). De aceea, aforismele pe 
care Densușianu le reunește, spre sfîrși
tul vieții, sub titlul Păreri și vederi, con
semnează, prin ancorarea într-o formulă 
clasică, nu împlinirea, ci eșecul unei exis
tențe și încheie un destin eroic ratat, a 
cărui traiectorie este pasionant reconsti
tuită în monografia Georgetei Ăntonescu.

IOANA EM. PETRESCU

Maria Protase, Petru Maior: un 
ctitor de conștiințe, Ed. Minerva, Bucu
rești, 1973.

Maria Protase întreprinde cercetarea 
vieții și operei lui Petru Maior cu con
vingerea că „un studiu monografic este 
chemat să înlăture erorile, să completeze 

documentația și să valorifice tot ceea ce 
înseamnă aport meritoriu’1, dar, în ace
lași timp, „el trebuie să abordeze obiec
tul în perspectiva unei triple evaluări: 
în epoca, în procesul de devenire a lite
raturii și sub unghi strict contemporan, 
accentul căzînd, evident, pe prima ce
rință** (p. 18).

Exemplară sub aspect documentar, 
monografia Petru Maior nu se rezumă la 
a valorifica bibliografia românească și 
străină referitoare la scriitorul studiat 
și la epoca sa (cu repunerea în circu
lație a unor documente sau interpretări 
mai puțin cunoscute), ci aduce și nu
meroase contribuții inedite, menite, așa 
cum autoarea își propune, „să înlăture 
erorile și să completeze documentația*’. 
Meritul principal al lucrării constă însă, 
credm, în interpretările pe care M. Pro
tase le propune pentru cîteva dintre ope
rele capitale ale lui Maior (Procanonul, 
Istoria besericei etc.), interpretări origi
nale și convingătoare, asupra cărora vom 
reveni.

Capitolul introductiv recapitulează con
tribuțiile istoriei literare românești în 
studiul operei și activității lui Maior, 
schițînd stadiul actual al documentației 
și insistînd în special asupra metodei 
fiecăruia dintre exegeții scriitorului ar
delean. Acest capitol de „critica criticii*1 
este menit să ofere premisele unei se
lecții și sinteze metodologice, necesară, 
consideră M. Protase, întrucît „o operă 
ca aceea a lui Maior /.../ respinge, sub 
acuza clișeului, orice exegeză realizabilă 
prin aplicarea strictă a unei metode con
sacrate, oricare ar fi ea“ (p. 18).

Studiul biografiei lui Maior se înte
meiază în primul rînd pe valorificarea 
tuturor documentelor păstrate. Deosebit 
de valoroasă, cu contribuții inedite în 
contextul istoriei literare românești, este 
reconstituirea climatului intelectual în 
care Maior se formează (Roma catoli
cismului și Roma luminilor, Viena iose- 
finistă — punct de sinteză a galicanis- 
mului, a umanismului raționalist și a 
Aufklărung-ului); la fel de interesant, 
capitolul referitor la mediul budapestan 
și la activitatea din cadrul Direcției re- 
vizoratului român al Tipografiei crăiești, 
activitate care anticipează acțiunea „Da
ciei literare*4. Acolo unde documentele 
lipsesc, autoarea procedează prin ceea 
ce s-ar putea numi „reconstituiri bio
grafice ipotetice". Procedeul, devenit 
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tradițional prin studiile monografice 
ale lui Bogdan-Duică, nu se justi
fică totuși, la nivel teoretic, în 
lucrarea Măriei Protase, prin tradițiile 
istoriei literare ardelene, ci prin premi
sele unei viziuni critice moderne, cu in
cidențe călinesciene. Ceea ce interesează 
în studiul lui Maior nu este eul biogra
fic, ci eul creator; ca atare, opera este 
adesea utilizată ca punct ideal de refe
rință în definirea universului spiritual 
al scriitorului și în reconstituirea ipo
tetică a devenirilor sale. Dacă persona
litatea lui Maior îi apare Măriei Protase 
ca o sinteză între Orient și Occident, 
dacă „procesul formării intelectuale a 
viitorului cărturar va echivala cu un 
continuu efort de asimilare și sintetizare 
a reflexelor celor două zone ale conștiin
ței europene" (p. 20), expresia definitivă 
a acestei caracteristici este descifrată în 
Procanon, interpretat ca o sinteză origi
nală între galicanism și ortodoxie.

Lectura operei lui Maior prilejuiește 
Măriei Protase excelente observații. Pe 
urma identificării de izvoare întreprinsă 
de I. Georgescu și A. Radu, autoarea 
analizează comparativ predicile lui Ma
ior și Ii Quaresimale al lui Paolo Se- 
gneri. Dincolo de această operație preli
minarie a comparării de texte, predicile 
sînt interpretate dintr-o triplă perspec
tivă: ca elemente definitorii ale unui 
„cod moral", ca document psihologic 
(atestînd momente de „crepuscul sufle
tesc") și ca opere de oratorie, analizate 
prin raportare la „tiparele clasice ale 
genului".

Tabloul activității desfășurate de Ma
ior ca traducător al unor texte de știință 
popularizată este completat prin atri
buirea unor traduceri nesemnate, apă
rute în perioada activității budapestane 
a scriitorului român. Nu întru totul con
vingătoare ni se pare afirmația că tra
ducerile respective „denotă o participare 
sufletească vie" (p. 161). în fața unor 
traduceri științifice, exacte pînă la im
personalitate, ni se pare că această afir
mație critică este adecvată mai degrabă 
intențiilor de traducător ale lui Maior, 
decît textului comentat. Chiar dacă dis
cutabilă, această interpretare mărturi
sește însă intenția autoarei de a desco
peri cheia unei lecturi unitare a întregii 
opere a lui Maior, intenție realizată pe 
deplin în studierea operelor originale ale 
scriitorului ardelean. Ordonat în jurul 

unor „idei-forță", „întregul sistem de ra
porturi din ansamblul problematicii" din 
Procanon, Istoria pentru începutul ro
mânilor în Dachia și Istoria besericei. .. 
se dezvăluie, în lectura Măriei Protase, 
ca o „structură unitară, indecompoza- 
bilă" (p. 205). Parlamentarismul ecle
ziastic preconizat în Procanon este 
raportat la concepția lui Maior „re
lativă la forma optimă de organizare a 
vieții statale" (p. 94). Soluția întoarcerii 
la ortodoxie, prin care Procanonul răs
punde postulatului galican al întoarcerii 
la biserica primitivă (soluția care face 
din opera lui Maior o sinteză a spiri
tualității orientale și occidentale)- cores
punde uneia dintre ideile-forță din Isto
ria besericei (păstrarea nealterată a legii 
ortodoxe, — un scut puternic al ființei 
naționale" — p. 205). Cea de a doua 
„idee-forță" din Istoria besericei (vechi
mea creștinismului instituționalizat la 
români) își află corelatul în ideea ori
ginii strălucite a românilor, pe care o 
demonstrează Istoria politică. Legate 
printr-un sistem de relații subterane, 
operele lui Maior (inclusiv lucrările de 
lingvistică, cercetate din perspectivă lo
cală și din perspectiva lingvisticii lumi
niste europene) își dezvăluie, la o „lec
tură politică", unitatea fundamentală. De
monstrația, riguroasă, reconsideră nu
meroase pasaje din opera lui Maior; ra
porturile scriitorului cu contemporanii 
(cu Bob, în primul rînd) sînt scoase din 
sfera incidentelor biografice, iar judecă
țile rostite asupra episcopilor ardeleni și 
atitudinea — istoricește discutabilă — în 
problema extinderii unirii își găsesc mo
tivarea superioară în sfera acelorași idei- 
forță.

Plasînd opera lui Maior în „procesul 
de devenire a literaturii române", lu
crarea Măriei Protase urmărește, pe de 
o parte, receptarea acestei opere de că
tre generația următoare și, pe de altă 
parte, raporturile ei cu istoriografia uma
nistă și istoriografia romantică. Conclu
ziile acestui studiu comparativ sînt ex
trem de interesante, atîta timp cît Istoria 
lui Maior e văzută ca o prefigurare a 
istoriografiei romantice, prin deplasarea 
interesului de la istoria universală la 
istoria națională și prin reconsiderarea 
evului mediu, care nu apare ca o epocă 
de barbarie, ci ca o etapă cu virtuți de 
exemplaritate pentru urmași. Aceste două 
argumente nu ni se par totuși suficiente 
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pentru a face din Maior un istoric ro
mantic și pentru a vorbi, în cazul ope
rei sale, de o romantică filosofie a isto
riei. Căci Maior aplică în studiul istoriei 
naționale logica universală, rămînînd la 
metodele istoriografiei luministe. Istoria 
nu este pentru el un proces de evoluție 
organică, realizare de sine a „geniului 
nației44, ci întoarcerea spre arhetipul 
care rămîne Roma civilizată. El nu se 
simte un profet inspirat, ci un lumină
tor al neamului, pe care îl educă prin 
pilda rațională a strămoșilor civilizați și 
prin îndemnul spre perfecționare. Maior 
va deveni un „Moise al românilor" abia 
pentru generația următoare, adică abia în 
momentul în care, descoperind conceptul 
de „misie“, istoriografia romantică ro
mânească ia naștere. Dincolo de aceste 
nuanțe, în fond secundare, interpretarea 
Măriei Protase, care desprinde istorio
grafia Școlii ardelene din contextul cla
sic al luminismului, este mai mult decît 
binevenită, și ea va contribui, desigur, 
la o reevaluare a activității istorice a ge
nerației lui Petru Maior.

în sfîrșit, cu totul remarcabile sînt 
comentariile asupra valorii literare a 
operei lui Maior. Reliefarea virtuților de 
orator, analiza stilului polemic și, mai 
ales, excelentele pagini închinate memo
rialistului și pamfletarului din Istoria 
besericei alcătuiesc capitole de rezistență 
din lucrarea Măriei Protase; o lucrare 
menită să se impună prin soliditatea 
informației și calitatea interpretărilor.

IOANA EM. PETRESCU

Lucia Wald, Sisteme de comuni
care umană, Editura științifică, Bucu
rești, 1973, 217 p.

Dedicată academicianului lorgu Ior
dan, cartea Luciei Wald se înscrie, atît 
prin problemele abordate, cît și prin mo
dul lor de tratare, în contextul preocu
părilor actuale ale lingvisticii.

Procesele comunicării îi preocupă de 
mult timp pe oamenii de știință ai celor 
mai diferite domenii și aceasta pentru 
faptul că nu numai oamenii comunică 
între ei, ci și animalele, păsările, peștii, 
insectele. Mai mult, în ultimul timp se 
discută chiar despre un fel de comuni
care între unele plante. Știința încă nu 

a reușit să descifreze toate formele de 
comunicare dintre ființe. însă treptat ea 
pătrunde tot mai adînc în tainele comu
nicării a tot mai multe obiecte. Pînă nu 
demult comunicările animalelor și plan
telor aparțineau doar de domeniul fabu
lelor.

Cele șase capitole ale lucrării tratează 
un număr însemnat de mijloace și forme 
de comunicare umană și animală. în In
troducere (p. 7—18) se pun în discuție 
modurile de comunicare dintre oameni 
în contact direct, prin cuvinte și gesturi, 
și comunicările la distanță, prin scriere 
sau cu ajutorul altor mijloace. Dintre 
multiplele mijloace de comunicare, cel 
mai important este limbajul sonor (p. 12).

Capitolul 1, Limbaj animal și limbaj 
uman (p. 19—39), discută, pe de o parte, 
corelația dintre muncă, gîndire și limbaj, 
pe de altă parte, mijloacele de comuni
care dintre oameni și animale. în acest 
sens autoarea conchide că în timp ce 
la om se disting codul și mesajul, la 
animale ele coincid (p. 35).

Ținînd seama că orice comunicare este 
„o transmitere de semnificații cu ajuto
rul semnelor44 se pune problema discu
tării semnelor, a simbolurilor etc. Co
municarea umană distinge, în dezvolta
rea sa, trei etape mai însemnate și trei 
tipuri de semne: mijloace prelingvistice 
(gesturi, țipete etc.), lingvistice și post- 
lingvistice, „rezultat al treptatei ascen
siuni a omenirii pe calea civilizației44, 
care sînt create tot pe baza limbajului 
sonor (p. 20). în continuare, pentru a 
scoate în evidență trăsăturile caracte
ristice limbajului uman, se fac unele 
comparații cu mijloacele de comunicare 
la animale. Astfel, „la animale mijloa
cele de comunicare sau motorii sînt 
aproape exclusiv forme de expresie a 
unor stări emotive, afective, sînt mij
loace de exprimare a unei stări psihice44 
(p. 29); „manifestările sonore ale anima
lelor au rolul unor semnale de gradul I, 
sînt un răspuns la excitanți condiționați44 
(p. 30); mijloacele de comunicare ale ani
malelor „sînt caracteristice unei specii 
și se transmit ereditar44 (p. 31); „ani
malele comunică prin semnale sonore, 
globale și spontane (comparabile cu in
terjecțiile)44; „Expresiile lor sonore sînt 
semnale și nu semne, pentru că sînt 
monoplane și sînt legate de o anumită 
situație44 (p. 33); „semnalele sonore sau 
gestuale ale animalelor44, „nu pot fi ca
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racterizate drept arbitrare sau motivate 
în raport cu situația pe care o semna
lizează" (p. 34) etc. Am reprodus aici 
doar unele caracteristici ale comunicării 
animalelor comentate de autoare pe cu
prinsul mai multor pagini.

Capitolul 2, Limbajul sonor articulat 
(Origine și evoluție) (p. 40—83), după 
cum reiese și din subtitlu, tratează ori
ginea vorbirii și evoluția limbajului so
nor. Este cunoscut că una dintre cele 
mai dificile probleme ale științei despre 
om o constituie originea vorbirii. Toc
mai din această cauză ea a și căpătat 
cele mai diverse accepțiuni. în decursul 
istoriei au apărut teorii ca cea a reve
lației; teoriile cu caracter psihologist ce 
explică apariția vorbirii ca un proces 
natural; teoriile sociologice etc. expuse* 
In mod critic de către autoarea acestei 
cărți.

în continuare, pornind de la tezele lui 
Fr. Engels, se discută teoriile noi privi
toare la originea vorbirii. (Unele pro
bleme ale evoluției limbajului au fost 
tratate de autoare și cu alte prilejuri). 
Evoluția este discutată în cele mai di
verse limbi de pe glob, ajungîndu-se la 
concluzia că „Progresul limbii este re
zultatul perfecționării vorbirii: aici au 
loc inovațiile din care sînt selectate și 
acceptate acelea care corespund nevoilor 
sociale de comunicare și structurii lim
bii în etapa dată“ (p. 80).

în capitolul 3, Diversitatea și unitatea 
limbajului sonor (p. 84—121) se pleacă 
de la teza că „limbajul sonor are o serie 
de trăsături funcționale și structurale 
comune în spațiu și timp" (p. 84). Deși 
limba este comună, vorbirea este carac
terizată prin diferențe biologice (vîrstă, 
sex), sociale (clasă, grup profesional, ni

vel de cultură), teritoriale etc. Vorbito
rul, pentru a fi înțeles, caută să vor
bească ca și cei din jur, dar pe de altă 
parte are tendința de a se deosebi de 
ei. Tot aici se discută rolul jargonului, 
argoului, corelația dintre limba literară 
și cea vorbită, precum și problemele le
gate de limba internațională.

Capitolul 4, Alte mijloace de comuni
care sonoră (p. 122—127) se ocupă de 
comunicarea prin sunete, șuierat, tam- 
tam etc.

Probleme importante sînt tratate în 
capitolul 5, Limbajul gesturilor (p. 128— 
165). Aici se discută apariția gesturilor, 
tipurile lor (gesturi propriu-zise — miș
cări ale capului, degetelor, brațelor etc. 
și mimica — mișcări ale mușchilor fe
ței), condițiile de utilizare a gesturilor, 
randamentul lor etc. Analizînd un nu
măr însemnat de tipuri de gesturi, se 
ajunge la concluzia: „gesturile eviden
țiază o dată mai mult că limbajul sonor 
e condiția indispensabilă nu numai a 
comunicării gîndirii, ci si a formării ei“ 
(p. 165).

Ultimul capitol, Sistemele de comuni
care grafică (p. 166—210), prezintă un 
număr însemnat de mijloace grafice uti
lizate în trecut, iar unele, într-o mai 
mică măsură, se utilizează și în prezent 
în comunicare (răbojul, panglici colorate, 
scoici etc.). în continuare se trece la isto
ria scrierii și la tipurile actuale ale aces
teia.

Cartea profesoarei Lucia Wald, prin 
bogăția materialelor faptice, prin subti
litatea și competența interpretării se im
pune ca o contribuție esențială la eluci
darea unora dintre cele mai controver
sate probleme ale lingvisticii actuale.

O. VINȚELER

I. P. Cluj Municipiul Cluj-Napoca 330/1975
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