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ADNOTARE

Oxana Gherman: Romanul lui Vladimir Besleagi (lumea artistici, personaje, tehnici

narative), teza de doctor in filologie, Chisinau, 2015.

Structura tezei: introducere, trei capitole, concluzii generale si recomandari, bibliografie din 160

de surse, 135 pagini de text de baza, declaratia privind asumarea raspunderii, CV-ul autoarei.

Rezultatele tezei au fost reflectate n 11 lucrari stiintifice.

Cuvinte-cheie: perspectiva dialogica, relatie dialogala, constiintd, voce, identitate, dualitate,

opozitie, cuvant bivoc, constructie hibrida, cronotop, polifonie.

Domeniu de studiu: Literatura romana.

Scopul lucririi consta in analiza lumii artistice, personajelor si tehnicilor narative ale romanului lui

Vladimir Besleagd din perspectivd dialogica, in vederea inlaturarii confuziilor atestate in cadrul

abordarilor monologice si descoperirii unor noi dimensiuni artistice ale romanului.

Obiectivele investigatiei sunt:

e Investigarea dosarului receptarii prozei lui V. Besleaga in spatiul roméanesc;

e Conturarea contextului cultural-istoric si literar in care au aparut cele mai reprezentative romane
ale scriitorului;

o Cercetarea sistemului de personaje si a lumii artistice a scriitorului din perspectiva dialogica;

o Identificarea insemnelor inedite in romanul lui Besleaga;

e Relevarea latentelor subversive ale romanului In confruntarea cu ,,omniprezenta cenzura”;

e Definirea tipologicd a romanelor experimentale;

e Evidentierea interdependentei dintre po(i)etica si ontologia romanului;

e Interpretarea locului si rolului scriitorului in evolutia romanului basarabean;

e Interpretarea romanului lui Besleagd ca reflex al constiintei unei drame nationale in regimul
totalitar.

Noutatea stiintifica si originalitatea lucrarii rezidd in elaborarea unui nou model de analiza

literara, axat pe teoria dialogismului romanesc si aplicarea lui Tn cercetarea romanelor lui Vladimir

Besleaga, oferind noi piste de interpretare a acestora.

Problema stiintifica solutionata consta abordarea romanelor lui VVladimir Besleaga din perspectiva

dialogica, avand ca rezultat descoperirea unor viziuni inedite asupra acestora si inlaturarea

deficientelor metodologice ale abordarilor traditionaliste / monologice, in vederea determinarii

locului si rolului scriitorului in evolutia romanului basarabean.

Importanta teoretici si practica rezida in contributia la elaborarea grilei de analiza dialogica a

romanului si ilustrarea eficientei ei Tn hermeneutica textului literar.

Implementarea rezultatelor stiintifice. Rezultatele tezei au fost incluse Tn mai multe articole

publicate in revistele de profil si expuse in comunicarile stiintifice prezentate in cadrul unor

conferinte nationale §i internationale.



AHHOTAIIUA

Oxkcana I'epman: Poman Baagumupa Benwisirn (XyokecTBeHHbII MUP, EPCOHAKA, TEXHUKA
NOBECTBOBAHUS), IUCCEPTAIUsI HA 3BaHMe JOKTOopa ¢uitosorun, Knmunes, 2015.

CrpykTrypa paboThl: BBEJCHHE, TPU TJIaBbl C BBIBOJAMHM, OOIIME 3aKIIIOYEHHE U PEKOMEHJAllNY,
ouomorpadus u3z 160 ncrounnkon, 135 cTp. OCHOBHOTO TEKCTa.

Pe3yabTaThl JMCCEPTALMM HALLIM OTpaxkeHHe B 11 HayuHbIX paboTax.

KiroueBble ci10Ba: guanornyeckasl NEpCHEKTUBA, JUAJIOTMYECKUE OTHOIIEHUs, CO3HAHUE, roJIoc,
JUYHOCTh, JIBOMCTBEHHOCTb, OIIO3HILMS, BHYTPEHHE-TUAIOTUPOBAHHOE CIIOBO, THUOpUIHAS
KOHCTPYKLUS, XPOHOTOIIL, TIOTH(DOHHMS.

OouacTb ucciaenoBanms: PympiHcKas iureparypa.

Henbo paHHOii padoTBI  SBISETCS aHAIU3 XYJI0KECTBEHHOTO MHUpA, MEPCOHAXEH U
IIOBECTBOBATEIbHOW TEXHUKH poMaHa Biagumupa benuisiru ¢ nnMajaorudyeckoid TOYKM 3PEHHS,
YCTPAaHEHUE HEJOCTAaTKOB, MPUCYTCTBYIOIIUX B MOHOJIOTMYECKHX MOAXOAAX, & TAKXKE BBIIBICHHUE
VUCTUHHOMU XYA0XECTBEHHON LIEHHOCTHU €0 €MUYECKUX POU3BEACHUI.

IIpakTH4YecKHMMH LEeJISAMH UCCIEA0BAaHNUS SBISIOTCA:

= lccnenoBaHue KpUTHYECKOTO BOCHPUSTHS poMaHa Bnanumupa beunuisiru B pyMbIHCKOM
IIPOCTPAHCTBE;

= BeolsicHeHUE KyJIbTYypHO-UCTOPUYECKOTO U JIMTEPATYPHOIO KOHTEKCTa, B KOTOPOM MOSIBUJIUCH
HauOoJee N3BECTHBIE pOMaHbI TUCATEIIS;

= HccnenoBaHue CUCTEMBI NIEPCOHAXKEH U XY 0KECTBEHHOIO MHUpa MHUCATENS B IUAJIOTMYECKON
IIEPCIIEKTUBE;

* lnenTuduxanys opuriHajlbHbIX NPU3HAKOB B poMaHe benusary;

= BrIsiBI€HUE NOAPHIBHON JATEHTHOCTH POMaHa B IPOTUBOCTOSHUY CO "BCENPOHUKAOLIEN
LEeH3ypoi";

= OnpeneneHne TUIIOJIOTUU IKCIIEPUMEHTAIbHOIO POMaHa,

= BrisiBIeHHE B3aUM03aBUCUMOCTH TO3TUKU U OHTOJIOTUH POMaHa,

= OmnpeneneHue MECTa M POJIH MHCATENIs B BOJIONMH OeccapaOCKoro poMaHa,

= Hurepnperanus pomaHoB benuidru kak peduiekc co3HaHU HallMOHAIbHOM Jpame
TOTAJIMTAPHOTO peXUMa.

Hay4yHasi HOBH3HA M OPHIHHAJBHOCTH DPA0OTHI 3aKIIOYAIOTCS B pa3pabOTKe HOBOM MoOJENH
aHaJIM3a POMaHa COCPEIOTOYEHO HA TEOPUU TUAIOTMYHOCTb M €ro NPUMEHEHHE B HCCIEI0BAaHUU
poMaHoB Bnanumupa benusary, npennaras HOBble IEPCIEKTUBBI HMHTEPIIPETALUN €r0 TBOPYECTBO.
Hayunas npo6Jsema, BIIBUHYTAsl M pellleHasi B IUCCEPTALMU, COCTOUT B MEPEOLICHKE POMAHOB
B. beuutsiru B 1uanoruueckoi NepcrneKkTUBe, YTO MPUBOANUT K OTKPBITHS YHUKAJIbHBIOTO B3IJIs/1a Ha
€ro TBOpYECTBO, a TAaKXKe K YCTPAHEHMH HEKOTOPhIX METOJOJIOTHYECKUX HEI0CTAaTKOB
MOHOJIOTHYECKHX TIOAXO/A0B, JJs OmpelelieHHe MecTa U poJid MHcarelst B HBOJIOLUU
6eccapabckoro pomasa.

Teopernueckoe M NPHKJIAJHOe 3HAYeHHe PadOTHI 3aKiIOYaeTcs B pa3padOTKe MOJEeNU
JIMAJIOTHYECKOT0 aHAJIM3a POMaHa ¥ B WJUTIOCTPALUU ero 3 (EeKTUBHOCTh B TEPMEHEBTUKE TEKCTA.
BHenpenue Hay4yHbIX pe3yabTaToB. OCHOBHBIE pE3yibTaThl AMCCEPTAllMM BKIIOYEHBI B
HayyHble CTaThbM M JIOKJAJbl, TPEJCTABICHHbIE Ha HAlMOHAJIbHbIE M MEXIyHapOIHbIE
KOH(epeHIuH.



ANNOTATION

Oxana Gherman: The novel of Vladimir Besleaga (artistic world, characters, narrative
techniques), thesis of Ph D, Chisiniu, 2015.

Thesis structure: introduction, three chapters with conclusion, general conclusion and remarks,
bibliography of 160 sources, 135 pages of basic text, statement of responsibility, the CV of the
author.

Thesis outcomes were reflected in 11 research papers.

Keywords: dialogical perspective, dialogic relation, conscience, voice, identity, duality, opposition
bivocal word, hybrid construction, chronotope, polyphony.

Field of study: Romanian Literature.

The aim of this paper consists in analyzing the artistic world, characters and narrative techniques
of the novel by Vladimir Besleagd from dialogical perspective, removing the monological
approaches’ confusions and demonstrating the new artistical dimensions of the novel.

The objectives of the present research are:

= [nvestigation of the critical reception of the Vladimir Besleaga’s novel in the Romanian area;

= Qutlining the historical and literary-cultural context in which appeared the most representative
novels of the writer;

= Researching of the system of characters and artistic world from dialogical perspective;

= [dentification of the original insignia from Besleaga’s novel;

= Revelation of novel’s subversive latencies in confrontation with "omnipresent censorship”;
= Typological definition of experimental novels;

= Highlighting the interdependence of poethics and ontology of the novel,

= Establishing the writer's place and role in the Bessarabian novel development;

= |Interpretation of Besleaga's as a novel reflex of the consciousness drama of national totalitarian
regime.

The scientific novelty and originality of the work lies in developing a new model of literary
analysis focused on dialogism theory and its application in research of Vladimir Besleaga’s novels,
offering new perspectives of their interpretation.

Scientific solved problem consist in critical reevaluation of the V. Besleagd's novels from a
dialogical perspective, resulting with the reveal of some unique views on the studied works and
elimination of the methodological deficiencies of traditionalist approaches, in order to establish the
writer's role and place in the Bessarabian novel’s evolution.

The theoretical and practical value of the work resides in the contribution to the development of
novel dialogical analysis grid and illustration of its effectiveness in the hermeneutics of literary text.
Implementation of research results. The research results achieved through this study have been
included in a number of scientific articles and communications at national and international
conferences.
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INTRODUCERE

Actualitatea temei investigate. Se afirma ca literatura basarabeana ar fi ,,a cincea roati la
carutd”, ca ea nu e mai mult decat o literatura regionala, ca e cantonata intr-un orizont tematic,
problematic si stilistic foarte limitat, fara nicio sansa de a intra intr-un dialog european.

Problema sincronizarii si integrarii literaturii din Republica Moldova cu literatura din
Romania ramane in continuare de stringentad actualitate. Maturitatea unei literaturi o marcheaza
romanul. Romanele Iui Ion Druta, Aureliu Busuioc, Vasile Vasilache, Vladimir Besleaga au intrat
in circuitul general romanesc si beneficiazd de un anumit prestigiu.

V. Besleaga este unul din putinii scriitori de la noi care au vocatia romanului. Opera sa
marcheaza o etapd de resurectie a spiritului creator in proza basarabeand. Cele mai reusite lucrari
ale sale reprezinta tendinta de a depasi cultul povestitorului si schematismul in roman. Redactate
intr-o perioadd de aproape jumatate de secol, romanele Zbor frant (1966), Viata si moartea
nefericitului Filimon sau anevoioasa cale a cunoasterii de sine (anul redactarii: 1970, anul
publicarii: 1987), Acasa (1976), Ignat si Ana (1979), Durere (1979), Sdinge pe zapada (1981),
Cumplite vremi (1990) si Voci sau dublul suicid din zona lacurilor (2014) ilustreaza, prin diversele
modalitati de reprezentare a omului si a lumii, atat etapele de evolutie artistica a romancierului, cat
st procesul fluctuant de dezvoltare a genului.

Interpretarile monologice ale romanului lui V. Besleagd nu au permis patrunderea in
structura lui de adancime. Doar unele aspecte importante au fost intuite si sugerate la nivel de
subtext. Iata de ce se impune o schimbare de perspectiva, care ar deschide noi piste de interpretare a
romanului. Abordarea operei ca structura dialogica reprezinta orientarea principala a acestui demers
stiintific, or rezultatele ei nu fixeaza romanul in alte limite hermeneutice, care riscd a fi depasite
peste un moment, ci deschide spre o viziune profunda asupra lumii romanesti.

Scopul si obiectivele cercetirii. Scopul lucrarii consta in analiza lumii artistice,
personajelor si tehnicilor narative ale romanului lui Vladimir Besleagd din perspectiva dialogica.
Teza are nu doar o finalitate de analiza si sistematizare informativa, ci in special una pragmatica,
interpretativa. Aplicarea conceptelor dialogisticei romanesti in re-interpretarea prozei lui V.
Besleaga schimba radical viziunile asupra acesteia, evidentiindu-i locul si rolul in procesul de
dezvoltare a genului romanesc in literatura noastra.

Obiectivele care fac posibila atingerea scopului preconizat sunt urmatoarele:

- Investigarea dosarului receptarii prozei lui V. Besleaga in spatiul roméanesc;

- Conturarea contextului cultural-istoric si literar in care au aparut cele mai reprezentative

romane ale scriitorului;



- Cercetarea sistemului de personaje si a lumii artistice a scriitorului din perspectiva

dialogica;

- Identificarea insemnelor inedite in romanul lui Begleaga;

- Relevarea latentelor subversive ale romanului in confruntarea cu ,,omniprezenta

cenzurad”;

- Definirea tipologica a romanelor experimentale;

- Evidentierea interdependentei dintre po(i)etica si ontologia romanului;

- Determinarea locului si rolului scriitorului in evolutia romanului basarabean;

- Interpretarea romanului lui Besleaga ca reflex al constiintei unei drame nationale in

regimul totalitar.

Noutatea si originalitatea stiintifica a lucrarii. Romanele Zbor frant si Viata si moartea
nefericitului Filimon... sunt cele mai reprezentative modele ale prozei de tranzitie: primul — de la
doric la ionic, al doilea — de la ionic la corintic. Lumea lor nu este una coerenta si omogena, prin
urmare, imaginea ei nu se poate elucida prin comentariul descriptivist. Specificitatea ei poate fi
intuitd doar fiind perceputd ca lume a contradictiilor/ opozitiilor si tensiunilor dialogale. Omul
acestei lumi nu este o exceptie si nu poate fi caracterizat 1n izolare, ci numai in raport continuu cu
ea 1si dezviluie esenta umana. Aceastd viziune corespunde si romanului Voci sau dublul suicid din
zona lacurilor, care presupune o sinteza artistica a prozatorului, incluzand in fictiunea artistica un
tratat metaliterar, variate tipuri de intertextualitate si elemente de carnavalesc.

Substratul ontologic al romanelor lui Besleaga, foarte putin sondat in exegeza, se elucideaza
prin utilizarea perspectivei dialogice de analiza si interpretare, prin constituirea imaginii lumii n
confruntarea, compararea, suprapunerea, completarea, asamblarea ,,fragmentelor” reflectiei acesteia
in mai multe constiinte diametral opuse. Dialogul existential si raporturile dialogice dintre retelele
de voci ale fiecarui roman reliefeaza o multitudine de optici asupra dualitatii opozitionale a fiintei,
spectrului larg al tensiunilor interioare si pozitiilor ideologice, gnostice si axiologice ale omului
etern. O particularitate imanenta a pluriperspectivismului in roman este plurilingvismul care
presupune un ansamblu eterogen de limbaje, specifice vocilor textuale. Fiecare voce este 0
manifestare a unei constiinte active, care face uz de ,,cuvantul propriu” pentru a contrazice un
»cuvant strain”, pentru a-l ironiza, nega si asimila sintetic intr-o ,,constructie hibrida”. Mai ales in
romanele Zbor frant si Viata si moartea nefericitului Filimon... constructiile hibride constituie cele
mai Incordate ,,puncte” ale contradictiilor ideologice.

Tn cadrul romanului lui V. Besleagi, imaginea lumii polifonice si a omului ca fiinta
dialogala este codificatd nu numai in subtextul interactiunilor dintre voci, constiinte, lumi textuale si
eXtratextuale, ci si in arhitectonica romanului, in principiile de functionare ale mecanismului sdu

intern. Raportul dintre constructia romanului si sistemul lui de idei este de opozitie complementara,
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acest fenomen facand din el un tot organic, dar cu cel mai inalt grad de eterogenitate interna
(stilistica, tipologicd, compozitionala etc.). Aceste aspecte ale po(i)eticii si hermeneuticii romanesti
constituie fundamentele perspectivei de abordare pe care o propune teza ,,Romanul lui Vladimir
Besleaga (lumea artistica, personaje, tehnici narative)”. Noutatea ei stiintificd rezida in aplicarea
unei metodologii de interpretare pertinentd, in concordanta intima cu natura dialogica a celor mai
reprezentative romane.

Problema stiintifici solutionata consta abordarea romanelor lui Vladimir Besleaga din
perspectiva dialogica, avand ca rezultat descoperirea unor viziuni inedite asupra acestora si
inlaturarea deficientelor metodologice ale abordarilor traditionaliste / monologice, in vederea
determinarii locului si rolului scriitorului in evolutia romanului basarabean.

Rezultatele stiintifice principale inaintate spre sustinere:

1. Lumea artistici a romanelor exponentiale ale lui Vladimir Besleaga este de esentd

polifonica si perspectiva cea mai eficienta in tratarea ei este cea dialogica.

2. Imaginea lumii romanesti tine de particularitatile structurii cronotopice, ale carei

dimensiuni artistice constituie principiile fundamentale ale fiintarii ei.

3. Romanele lui V. Besleaga au la baza structura cronotopica specifica unui spatiu dialogal.

4. Abordarea dialogica a prozei romanesti a lui Besleagd conditioneazd o noua perceptie

asupra sistemului de personaje, reliefand originalitatea autorului in transfigurarea
imaginii artistice a omului.

5. Mecanismul dialogic al romanelor devine accesibil prin perceperea si relationarea

corecta a instantelor textuale: autor-narator-personaj-cititor.

6. Viziunea integrala asupra lumii artistice a romanului lui V. Besleaga se formeaza prin

determinarea raportului dintre sistemul de idei si po(i)etica lui.

Importanta teoretica si valoarea aplicativa a lucrarii. Sub aspect teoretic, teza constituie
un suport pentru cercetarea procesului de evolutie a genului romanesc pe o perioadd de 50 de ani,
prin investigarea traiectului artistic al unui romancier reprezentativ al literaturii noastre, comparativ
cu cel al altor colegi de breasld. In special primul capitol al tezei oferd o viziune generals,
argumentata si exemplificatd prin ,,cazul” Besleaga, asupra procesului literar din perioada totalitara.
Sub un alt aspect, cercetarea noastra pune in discutie problemele ce tin de modalitatile de abordare a
romanului traditionalist vs romanul modernist, accentudnd importanta unei optici adecvate in
interpretarea fiecarui tip. Valoarea aplicativa a lucrarii consta in faptul cd oferd un model de analiza
si interpretare a textului din perspectiva dialogica, impreund cu posibilitatea de a utiliza cu acelasi
succes grila de analizd si conceptele dialogisticei romanesti (,,relatie dialogala”, ,,voce”, ,,cuvant
bivoc”, ,cuvant propriu”, ,cuvant strdin”, ,constructie hibrida”, ,cronotop artistic”,

,identitate/alteritate”, ,,plurilingvism” etc.), in procesul de cercetare a altor opere.
10



Teza este structurata in trei capitole. Primul capitol — ,,Romanul in exegeza literara (1966-
2015)”, descrie situatia temei in domeniul de cercetare, cuprinde trei subcapitole in care este
investigatd receptarea criticad a romanelor lui Besleaga si, In special, concordanta modalitatilor si
opticilor de abordare cu esenta po(i)etica, tipologicd si ideaticd a fiecarui roman. Primele
compartimente examineaza dosarul receptarii celor doua romane de rasunet: Zbor frant si Viata si
moartea nefericitului Filimon sau anevoioasa cale a cunoasterii de sine. Ultimul subcapitol
reliefeaza traiectul romanului in epoca regimului totalitar (ilustrat prin operele lui Besleaga, dar si
ale altor prozatori) si reflectarea acestui fenomen in exegeza literara. In cadrul lui se stabileste
dinamica (evolutiva/ involutiva a) genului in fiecare deceniu, ilustratd cu exemple din fiecare
roman, in raport cu criteriile de apreciere a prozei romanesti ale timpului, dar si ale actualitatii. Tot
aici se accentueaza problema deficientei metodologice a receptdrii critice si cea a denaturarii esentei
romanelor cercetate, se proiecteaza posibilele modalitati de solutionare a acestora, lansand noua
teza.

Capitolul al doilea, intitulat ,,Lumea artistica. Ontologia romanului”, este constituit din
cinci subcapitole si prezintd ampla problematicd existentiala a romanelor lui V. Besleaga, care se
dezvaluie Tn urma revizuirii hermeneutice si aplicarii teoriei si conceptelor dialogismului romanesc.
Prin sondarea miscarilor constiintei dialogale a protagonistului, are loc re-ontologizarea lumii
romanesti, care fusese invadata de etic si social. Acest fenomen este specific Zborului frant, care
transfigureaza artistic lumea totalitard. Romanul istoric Tnsa contureaza imaginea lumii ca teatru, ca
joc de masti, iluzii si aparente prin raportul creator-societate. Complexitatea imagologicd a fiintei-
in-lume este ilustratd cel mai pregnant in subcapitolul al treilea, care releva dualitatea fiintei
dialogale, identificarea sinelui ca un etern conflict de opozitii. Paragraful al patrulea trateaza
problema principiilor de fiintare a lumii polifonice reflectatd in romanul Voci.... Relatia autor-
narator-personaj-cititor este transpusa intr-o pluralitate de ipostaze, fiecare accentudnd o anumita
posibilitate de existentd prin altul a persoanei polifonice a creatorului. Ultima subdiviziune a
capitolului al doilea propune un model de interpretare dialogicd a sistemului de personaje,
evidentiind natura dialogald a fiintei umane si profilarea imaginii acesteia in raport cu lumea si cu
sine.

Capitolul al treilea este intitulat ,,Po(i)etica romanului” si are ca obiectiv verificarea
experimentala a ipotezei. In cele patru subdiviziuni pe care le contine sunt cercetate strategii si
tehnici narative ale operelor exponentiale ale romancierului si noua viziune asupra cronotopului si
personajului literar pe care o propune. Primele doua paragrafe remarca in special eterogenitatea
interna (lexicald, sintactica, stilistica, tipologica, tehnicd, compozitionala etc.) a poemului tragic,
specificitatea sa de ,,gen-hibrid” si modul cum organizeaza si imbogateste acest fenomen sistemul

de idei al romanului. In cadrul lor, sunt puse in valoare trei principii ale dialogisticei romanesti:
11



polifonia intentionald, polifonia structurald si plurilingvismul. In cel de-al treilea subcapitol este
cercetata structura cronotopicd a romanului si impactul ei asupra imaginii lumii. lar ultima parte a
capitolului reprezinta analiza relatiilor dialogale autor-narator-peronaj-cititor in romanul Zbor frant,
accentuand necesitatea unei raportari adecvate a instantelor narative in cadrul mecanismului textual,
pentru o intelegere corecta a lumii romanului. Fiecare capitol se incheie cu un sir de concluzii.
Ultimul compartiment al tezei cuprinde concluziile generale, recomandari si lista surselor
bibliografice.

Suportul metodologic si teoretico-stiintific. Baza teoretico-stiintifica a tezei cuprinde trei
categorii de studii de specialitate. Sunt folosite drept surse de referinta materiale interne si externe
referitoare la activitatea literara a lui V. Besleaga si la contextul literar, cultural, socio-politic al
epocii Tn care a aparut fiecare roman, care includ monografiile, articolele, recenziile, cronicile,
eseurile lui M. Cimpoi, I. Simut, A. Turcanu, A. Grati, A. Bantos, F. Cenusa, I. Ciocanu, A.
Hropotinschi, V. Coroban, A. Ghilas, N. Biletchi, G. Chira, M. V. Ciobanu, Al. Burlacu s.a. Pentru
conceptualizarea ipotezelor aparute in urma utilizarii noii perspective de abordare, dar si pentru
explicarea, argumentarea, exemplificarea unor fenomene literare atestate in text, au avut o valoare
deosebita un sir de studii si monografii semnate de: G. Genette, O. Ducrot, J. Ricardou, R-M.
Alberes, R. Barthes, W. Booth, J. Linvelt, U. Eco, B. McHale, N. Manolescu, P. Cornea, G.
Lazarescu, C. Parfene, C. Musat s.a. Cateva studii fundamentale din domeniul dialogisticii
romanesti care au contribuit la conceptualizarea analizei dialogice, furnizand resursele teoretice
necesare unui demers critic productiv si eficient, sunt: Problemele poeticii lui Dostoievski si
Probleme de literatura si estetica de M. Bahtin, Eu si Tu de M. Buber, Three linguistic theories of
polyphony/dialogism: an external point of view and comparison de P. Dendale, Dialogistica si
reprezentarile sociale de 1. Markova, Omul dialogal de V. Tonoiu, Polifonia persoanei de A.
Indries, Eu si Tu... de M. Sora, Dialogistica textului: aspecte hermeneutice de A.Gavrilov, Cuvantul
celuilalt. Dialogismul romanului romanesc de A. Grati, Dialogism: polifonie, carnavalesc de S.
Cogut s.a.

in procesul de cercetare au fost utilizare urmatoarele metode: analiza, sinteza, inductia,
deductia, analogia, metoda comparatisti si cea biografici. In capitolele practice au fost folosite
metoda analizei dialogale, metoda mitocriticd si metoda arhetipald, care au oferit posibilitatea
relevarii esentei ontologice a romanelor, elucidarii particularitdtilor imaginii artistice a omului si a
lumii romanesti. lar pentru determinarea esentei umane a personajelor un rezultat optim au dat
metoda psihanalitica, antropologica, sociologica si existentialista. Pentru decodarea sistemului de
simboluri si metafore a fost utilizatd metoda semiotica si cea stilistica.

Rezultatele stiintifice ale cercetarii. Concluziile si ideile de baza ale investigatiei au fost

valorificate in peste 10 lucrari. Articole la tema tezei au aparut in revistele de specialitate
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»Metaliteratura” (4 articole), ,,Revista de stiinte socioumane” (2 articole) si ,,Philologia” (1 articol).
Alte 8 materiale au fost comunicate si discutate public in cadrul mai multor conferinte nationale si
internationale.

Cuvinte-cheie: roman, lume artistica, personaj, tehnici narative, perspectiva dialogica,
relatie dialogala, constiinta, voce, identitate, dualitate, opozitie, cuvant bivoc, constructie hibrida,

cronotop, polifonie.
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I. ROMANUL iN EXEGEZA LITERARA (1966-2015)

1.1. O opera deschisa: ,,Zbor frant”

Noutatea romanului la data aparitiei era atadt de evidentd, incat chiar primele fragmente
(publicate in hebdomadarul ,,Cultura”, iulie 1966) au suscitat ecouri prompte. Mai Intdi reactia a
venit din partea prozatorilor. Vasile Vasilache, fascinat de perspectiva psihologica a scenelor, elogia
modalitatile insolite de abordare a razboiului. Colegul de breasla era entuziasmat de transfigurarea
simbolicd a evenimentului devenit fapt de constiintd. Desigur, demersul sustinea viziunea inedita,
total diferiti de alte interpretiri ale rizboiului. In legaturd directd cu aceasta, Besleagd avea
probleme cu cenzura. Asa, de exemplu, autorului i se ceruse sa micgoreze varsta protagonistului cu
doi ani, pentru a minimaliza posibilitatea lui de a fi actionat constient, deliberat, astfel ca faptele
sale s para eroice, dar totodata inocente, naive chiar. In spiritul preceptelor ideologice ale timpului,
copilul trebuia sa fie un erou. De altfel, In manualele scolare, Isai a fost vazut ca un cercetas. Nu
Intamplator, i se faceau si alte obiectii, cum ar fi: ,,eroul dumitale procedeaza mult mai matur decat
varsta ce-o are! Dar gandurile acelui baietas simpatic sunt mai curand ale unui om adult etc.” Sau 0
alta observatie si mai amenintatoare: ,,Ce-i Cu acest personaj care se tot zbate intre un mal si celalalt
mal si nu se astampara odata? Ce vrea sa spuna autorul despre tatal lui, care a fost arestat intr-o
noapte, dus de nu s-a mai stiut de el nimic? Ce apa era aceea de peste care vorbi acel tata cu sora lui
de dincolo, si inca nu asa, ci prin cantec, ca sa insele vigilenta granicerilor? Toti voi de acolo sunteti
niste nationalisti: si Busuioc, si Vasilache, si dumneata... Ce, nu pricepem noi ca in cartea dumitale
nu e vorba de Nistru, asa cum incerci sa ma convingi, de Prut este vorba, toti numai peste Prut va
uitati...” [34, p. 7-8]. Acesta era contextul asa-zisei ,,lupte ideologice”. latd de ce romanul era
conceput ca o transfigurare artisticd a razboiului.

Critica era concentratd asupra evenimentelor si efectelor acestora asupra personajului.
[lustrativa este afirmatia lui Ton Ciocanu: ,,Romanul Zbor frant de V. Besleaga e o carte izbucnita
din maduva insdsi a unui moment-cheie al Marelui Razboi pentru apararea Patriei, concretizat in
procesul de mutilare fizica si, mai ales, sufleteasca a unui copil, de pustiire a unui sat de oameni
pasnici, Nistrul devenind, la un moment dat, hotar intre sat si oamenii acestuia, evacuati pe celalalt
mal” [53, p. 6]. Ceea ce constatd exegetul este seria de probleme sociale pe care le pune romanul.
De retinut ambiguitatea din perspectiva zilei de azi, a termenilor: ,,pustiire”, ,,mutilare sufleteasca”,

,,Nistru-hotar”, ,,dezmembrarea familiilor”.
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Un critic de orientare cu adevarat estetica, Mihai Cimpoi, remarca: ,,Proza de razboi sta sub
semnul faptelor; inventia artistici apare minima, fiindcd este, de obicei, inferioard grandorii si
semnificatiei lor. (...) Pe Vladimir Besleaga nu-1 preocupa inlantuirea dramatica a faptelor...”.
Totusi, in apdrarea romanului, exegetul face urmatoarele concluzii: ,,Romanul Zbor frant, in care
Marele Razboi pentru Apararea Patriei e redat cu maiestrie de catre un contemporan (de unde si
prospetimea viziunii artistice), se inscrie printre cele mai de seama opere ale literaturii sovietice
moldovenesti” [43, p. 107]. Ideea ca Zbor frant este expresia realitatilor Marelui Razboi este
contrazisa de continutul cartii. In text, asa cum observase initial Cimpoi, sunt prea putine actiuni
militare comparativ cu densitatea acestora in proza de razboi, iar rolul lor in declansarea si
rezolvarea conflictului (care este unul interior) e minor. Dar si particularitatile protagonistului nu se
potrivesc unui erou de razboi. De aceea, consensul mai multor consideratii critice vizavi de
incadrarea romanului Zbor frant in proza de razboi si pe atunci starnea suspiciuni. Fiind foarte
vigilentd, critica moscovitd a sesizat imediat discrepantele: ,,Multe lucruri in destdinuirile lui Isai
despre destinul sdu de tanar cercetas sunt prea complicate, invaluite intr-o pacla a indefinitului de
ceva bolnavicios... in Zbor frént la fiece pas parca te ciocnesti de idei ratacite ale autorului, fapt
regretabil, deoarece dintr-o astfel de zugravire a vitejiei militare autorul, cu toatd originalitatea
aparentd a manierei sale, castigd putin, castigd in amanunte, dar pierde in esential.” (I. Kozlov,
1970) In legaturd cu aceste obiectii, Andrei Hropotinschi se intreba: ,0are critica literard din
republicd nu s-a prea Intrecut cu masura, planand prea sus deasSupra realitatii zugravite in roman?”
[97, p. 40-41]. Ca sa justifice oarecum situatia prozatorului, exegetul continua: ,,Sau poate intr-
adevar pentru criticul rus erau prea straine si neintelese acele idei pe care autorul le-a strecurat in
subtext? ...Dar progresul in literatura poate fi atins doar prin experimentari temerare. De ce n-am
accepta acest roman ca un experiment sanatos, chemat sa afirme o idee umanista?” [idem]. Ca si alti
colegi ai sai, Hropotinschi a sesizat ca romanul lui Besleagad — rezultatul unui ,,experiment sanatos”
—venea dintr-o cu totul alta conceptie decat cea umanist-socialistd, deconspirarea careia i-ar fi redus
considerabil sansele de publicare.

Interpretarea romanului ca proza de razboi a salvat aparentele in fata cenzurii, dar a fost ca o
prima verigd in lantul deformarilor. Un bun exemplu e acceptia ca Zbor frant este un roman al
aventurii. Ea a pornit de la ideea ca ,,peripetiile micului erou constituie nucleul de baza al
romanului” [153, p. 40]. Focalizarea pe actiunile personajului in contextul razboiului a dus la
interpretari eronate, cum e cea a lui A. Lupan: ,,Prin urgii, incercari si primejdii ale unui timp de
razboi, trece baietandrul de la sat Isai, eroul principal al romanului. El savarseste o faptd militara
eroica: devine cercetas, permanent strecurandu-se in tabira dusmana” [idem]. Tn viziunea altui
critic, Isai este ,,eroul pentru copii cel mai impunator si mai bine realizat pe plan artistic”, destinul

caruia ilustreaza ,,copildria mutilata de razboi” [73, p. 5]. Consideratiile exegetice se contrazic: pe
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de o parte, Isai e calificat drept model de erou pentru copii, iar pe de alta parte, el intruchipeaza
fenomenul ,,copilariei mutilate”. Pe langa acestea, critica literara accentueaza in repetate randuri
mesajul umanist-socialist/ pacifist al romanului [112, p. 121]. Cu asemenea interpretari opera lui
Besleaga a fost inclusa in manualele scolare.

Ca roman al aventurii, Zbor frant ar fi trebuit si continda mai multd imaginatie,
imprevizibilitate, hazard, motivarea personajului aflandu-se in placerea de a lua parte la intamplari
neprevizute. in realitate, implicarea lui Isai in evenimentele de razboi nu este stimulatd de dorinta
lui de a se incadra in lupta sau de setea lui de aventura, nici macar din ,,naivitatea copilareasca” [68,
p. 10], ci de necesitatea morala de a-si gasi fratele. Aflandu-se in mijlocul operatiunilor militare, ¢l
ramane preocupat de interese pur personale, intime. Romanul este o transfigurare a situatiei mitice a
cautarii. Substanta lui etica trimite la motivele folclorului nostru, la povestile populare pline de eroi
care pornesc pe drumul aventurii nu de dragul ei insasi, ci In cdutarea persoanelor apropiate.

Neintelegerea esentei romanului a dus la erori n stabilirea tipologiei acestuia. Opinia lui M.
Cimpoi, conform careia Zbor frant contine trasdturile unui roman de atmosferda devine
fundamentala: ,,Dand reactiilor eroilor (ne referim si la bunelul lui Isai) rezonante extraordinare, V.
Besleaga surprinde insdsi atmosfera razboiului fascist...” [154, p. 39]. Se remarca noua modalitate
de conturare a lumii artistice in roman — prin manifestarile, atitudinile, simturile si reactiile
personajelor. Totul e perceput prin interioritatea eroului. Senzatia este ,,0 modalitate de interceptare
a lumii”, spune V. Vasilache [150, p. 4]. Viziunea aceasta este impartasita si de G. Chira, care
remarca semnificatia amintirilor in crearea atmosferei: ,,romanul lui V. Besleagd este o opera de
atmosfera. Pe de alta parte, asistdim, compozitional vorbind, la fragmentarea unui val continuu de
amintiri. Amintirile dobandesc unei proze de atmosfera (cel putin in parte) o prezenta palpabila,
dureros de apropiata de reprezentarile noastre” [41, p. 7]. Evocarea evenimentelor intime in Zbor
frAnt se realizeaza prin flashback, prin retrdire, prin senzatie, fapt ce intensificad si implicarea
spirituald a cititorului. Dar daca esenta romanului ar fi constat, intr-adevar, in zugravirea realitatilor
din razboi, atunci s-ar fi putut vorbi, cu siguranta, de un roman de atmosfera.

S-a probat si ideeca ca Zbor frant este un roman-destin. Atunci cand adopta aceasta
perspectivia de abordare, Nicolae Biletchi se axeazi pe raportul om-timp: ,,in locul romanului
panoramic care, in forma lui de atunci, cultiva ideea trecerii omului prin timp, scriitorul prefera
romanul-destin care da senzatia adevaratei treceri a timpului prin om” [24, p. 495]. Ceea ce vrea sa
spuna criticul, si aici are dreptate, este faptul ca timpul in Zbor frAnt nu mai este unul istoric,
obiectiv, al evenimentelor de razboi, ci este un timp subiectiv, al evenimentelor de constiinta.
Protagonistul nu este un personaj-pacient, care sufera modificari rezultate de evenimente exterioare,
ci mai degraba un agent care le asimileaza, le traieste si le exteriorizeaza (intr-un discurs subiectiv).

Daca romanul-destin este unul obiectiv, ce desfasoara masiv, cronologic evenimentele cruciale
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(exterioare) ale existentei unui personaj, atunci prin factura lui, Zbor frant nu confirma acest statut
tipologic. De fapt, el este mai mult decat un roman-destin: ,,Zbor frant e in linii mari cartea unui
destin. Dar destinul eroului e conceput ca un magistral studiu moral si sociologic” [41, p. 7].

Denaturarile vin si din confundarea categoriilor naratologice: naratorul-autor si naratorul-
personaj. Confuzia conceptelor ,,autor” si ,,narator” apare frecvent in aprecierile critice ale timpului:
,»Pe alocuri e evident ca vocea lui Isai e de-a dreptul substituitd prin cea a autorului, sau, cel putin,
nu ¢ fireascd pentru erou si, mai ales, pentru momentul dat al biografiei lui. (...) Interventia —
directa, frontald — a autorului si substituirea pe aceasta cale a adevaratei forme a gandurilor eroului
nu e o raritate in romanul lui V. Besleaga” [54, p. 6]. Critica a supraestimat si raportul dintre autor
si personaj. S-a insistat pe modalitatile de exprimare, conceptiile existentiale, tendintele, aspiratiile,
obiectivele autorului. In esentd, observatiile se reduceau la afirmatia (lui 1. Ciocanu): ,,romanul in
intregime e un strigat de durere al autorului” [154, p. 28]. ,,Strigatul”, ca sa fie clar, ori e cauzat de
razboi, ori — indreptat contra acestuia. Acceptia datd reprezintd un ,,loc comun” al autorului si
personajului siu. In contextul ei, unii exegeti au identificat date autobiografice in roman, incercand
si-l interpreteze din perspectiva falsa. In acest sens, V. Besleagi ficea urmitoarea replici:
,...aceastd carte s-a nascut dintr-o mare durere, fara ca eu ulterior sd-mi pot explica totusi cum a
aparut ea. Uite, nu stiu. Incerc si rememorez, s fac traseul plasmuirii ei, si nu reusesc... Este o carte
de imaginatie. Nu este o naratiune autobiografica” [153, p. 123].

O problema discutata in contradictoriu {ine de natura complexa a protagonistului. Interesant
e cd Mihai Cimpoi vede prin intermediul destinului lui Isai o lupta pentru demnitatea si frumusetea
omului: ,,Eroul romanului subliniazd mandria de a fi om. Este in Zbor frant un patos gorkian cu linii
pronuntate: totul e raportat la om intru afirmarea demnitatii si frumusetii lui” [43, p. 104]. Cu un
deceniu mai tarziu, Andrei Lupan insa vede Tn destinul protagonistului prabusirea personalitatii:
»Reinviind trecutul din fardme/ crampeie de amintiri, rasarite haotic Tn memoria lui Isai, povestind
despre Isai cel de azi, autorul creeaza o imagine profund dramatica a prabusirii/ decaderii
personalitatii” [152, p. 41]. Paradoxal, dar ambele opinii sustin ideea unui ,,tulburator mesaj social”.
In realitate, Isai nu are nimic comun cu eroismul, el este un om care triieste profund in lumea lui,
diferitd de a razboiului. In romanul lui Besleagd omul nu mai este vdzut ca un ,surub al
mecanismului social”, ci mai degraba ca o fortd de opozitie fata de societatea care tinde sa-1 supuna
omogenizarii. E vorba de rasturnarea raportului om-individ/ om-personalitate. Asa cum
mentioneaza A. Burlacu, ,,e o contrapunere a individului unei societati total ostile si agresive” [35,
p. 41]. Prin psihologizare si interiorizare a conflictului, omul in Zbor frant devine ,,un univers”
aparte. El are virtuti si vicii, nu este numai pozitiv. De aceea, critica moscovita a deformat natura

protagonistului, afirmand ca acesta pare a fi un caracter sters, purtator a ceva ,,bolnavicios”.
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Besleaga nu a prezentat personajele sale de pe pozifii opuse, asa cum doreau sa vada
ideologii sovietici. Chiar ofiterul german nu apare in opera ca dusman, dar ca om. Aceste lucruri
veneau in contrasens cu multe poncife ale criticii sociologizate, care supraestima lupta dintre doua
sisteme social-politice.

Critica, dezorientatd de noutatile modalitatilor de psihologizare, polemiza la modul serios
despre concepte elementare. Confuziile cele mai grave se refereau la termenii: monolog, soliloc,
fluxul constiintei. Nu se observau chiar lucruri la vedere. Naratiunea in memoria involuntara se
efectueaza la timpul trecut, fluxul constiintei la timpul prezent. In memoria involuntard fraza
urmeaza o sintaxa fireasca, In timp ce fluxul constiintei e o insiruire de cuvinte fara logica si sens la
prima vedere. Tntr-un articol din 1967, I. Ciocanu noteazi anume ,,recurgerea lui V. Besleagi la
monologul interior, care Tn atatea cazuri se confunda cu fluxul memoriei” [153, p. 29].

Monologul, ca procedeu de baza al romanului, este o idee suprasolicitatd mai cu seama de
catre criticii tineri. Vasile Coroban, in schimb, este cu mult mai atent si exact, insistand ca romanul
este un lung soliloc. Animozitatile erau generate nu numai de complexitatea fenomenului, dar si de
confuzia conceptelor, pentru ca solilocul nu e decat o variantd a monologului interior.
Experimentatul critic, Tntr-un stil deliberat didacticist, nota: ,,Zbor frant e scris in forma de soliloc,
procedeu literar care se deosebeste de monologul interior prin aceea ca eroul nu gandeste, ci
vorbeste cu sine insusi, adresandu-se unui auditoriu imaginar. Tn soliloc gandul nu e elaborat pe cale
literard; eroul il tatoneaza pe cale vorbita...” [66, p. 211]. Tn dezacord cu V. Coroban, Anatol
Gavrilov 1si argumenta observatiile apeland la structura si sintaxa frazei, care ar fi, In opinia
oponentului, nespecifica solilocului: ,,structura frazei ramificata, incarcatd de amanunte, nu este
deloc Tn stilul vorbirii adresate unui conlocutor, ci reflectd procesul amintirii si gandirii in Sine a
eroului” [84, p. 100-135]. De remarcat ca la V. Coroban solilocul nu este inteles ca ,,stilul vorbirii
adresate unui conlocutor”. Desigur, romanul abunda atat in elemente de monolog, cat si in cele de
soliloc. Alta este problema: importanta acestora e supraestimatd. Noutatea poeticd a romanului e
reductibild, in fond, la utilizarea solilocului sau monologului. Pentru contextul basarabean, lucrurile
acestea erau oarecum neobisnuite, ca si celelalte doud romane Singur in fata dragostei de A.
Busuioc si Povestea cu cocosul rosu de V. Vasilache. (Nu intamplator, anul 1965 a fost calificat
mai tarziu drept Anno Domini).

Pana la data aparitiei Zborului frant, accentul era pus pe eveniment, conflict, tipicitatea
personajului, naratiunea obiectiva etc. Nu se putea vorbi de existenta unui roman basarabean. lacob
Cutcovetchi, Lev Barschi, Samson Sleahu, Emilian Bucov, Ion C. Ciobanu nu s-au ridicat la
conditia genului romanesc, scrierile lor sunt foarte schematice, defectul esential al carora e in
constructia lor. Un roman fara constructie e ca si o casa fara fundament, chiar si substanta

romanescd din Balade din campie (1963) e structurata in nuvele. Proza lui Druta poarta marca
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lirismului. Elementul liric pune in valoare esenta omenescului. Modalitatile psihologice sunt
asimilate elementar. La Besleaga lirismul rdamane doar un atribut al descrierilor, avand functia de
generare a imaginii artistice, pe cand omenescul este reliefat de elementul psihologic: ,,Omenescul e
vazut in dimensiunile lui autentice, adevarul psihologic nefiind exagerat sau denaturat — eroul e
incercat, fireste, de spaima, dar intretine in sine, netulburata, chemarea vietii” [43, p. 103]. Anume
din ,,interiorizarea” evenimentelor se constituie textul narativ in cazul romanului Zbor frant.

In noul roman conteazi nu atit evenimentul ca fapt obiectiv, cit evenimentul ca fapt de
constiinta. Iar critica, dintr-o inertie, era interesata de tesdtura evenimentiala: ,,Roman psihologic,
dintre cele mai captivante scrise la noi, replicd intr-un fel la multe din lucrarile aparute pe tema
razboiului, Zbor frant e o carte a obsesiilor, a incatusarilor si incercarilor de descatusare, a dorurilor
si neimplinirilor” [154, p. 34] considera G. Chira. Perspectiva interioara psihologizata, atribuitd
fragmentar personajului, a dus Tn eroare critica. Pe langa naratiunea subiectiva la persoana I,
romanul mai contine si naratiune obiectivd, cu un narator omniprezent (chiar daca indoielnic). lar
problemele sunt mai degrabi de ordin moral, decat psihic. in plus, totul este limitat la zona
constientului, fara a cobori in inconstient sau in subconstient, asa cum se procedeaza in romanele
psihologice de succes. Tn Zbor frant nu se atesti tehnica fluxului constiintei, o tehnica ce confera
autenticitate trdirilor interioare si o primd marcd a romanelor psihologice. Deci, viziunea
interiorizata, care la Besleaga nu este total psihologizata, e cu adevarat esentiala in Zbor frant, dar
nu e decisiva pentru calificarea acestuia drept roman psihologic.

O alta dificultate la analiza romanului o crea sintaxa neobisnuiti a frazei. In privinta
enunturilor aparent dezorganizate, suspendate sau brusc intrerupte, autorului i1 s-au facut diferite
obiectii. In acest sens, M. Cimpoi remarca: ,,fraza greoaie si stufoasi ne creeaza impresia c¢a autorul
nu este un stilist. Totusi, la Besleaga, fraza, aparent neascultatoare, haotica, vine sa stea sub semnul
grijii stilistice” [idem, p.40]. Cu alte cuvinte, sintaxa Sinuoasa este un aspect inerent prozei
analitice exersatd de V. Besleaga.

Orientat catre identificarea elementelor proustiene, A. Gavrilov incearca sa explice
complexitatea sintacticd prin utilizarea tehnicii memoriei involuntare: ,,Fraza romanului aminteste
de asemenea de fraza specificd proustiand, care urmareste meticulos meandrele memoriei
involuntare. Incetinita, la prima vedere, greoaie la citit, ea pare ca bate pasul pe loc, insa, de fapt, ea
fixeaza diferite nuante, pipdie cercetator toate aspectele, acumuleaza treptat amanunte, pana cand
intr-un moment, printr-un salt imperceptibil, apare intregul” [81, p. 3]. Ca si A. Gavrilov, criticul
literar 1. Ciocanu motiveaza complexitatea frazei prin modalitatea autentica de exprimare a
fenomenelor si proceselor psihice ale eroului: ,,Fraza intortocheata, zigzagurile exprimarii (forma) e
cerutd imperios de gandirea intortocheatd, de zigzagurile aducerilor aminte ale eroului (continutul).

Insusi momentul concret, care dd nastere aducerilor aminte ale lui Isai, starea psihologica a eroului
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,cer” aceasta forma (expresie), in atdtea randuri halucinanta, obsedanta” [54, p. 6]. Dar remarca se
referd mai degraba la fragmentele de text la persoana I, naratiune subiectiva la timpul prezent
(introspectie) sau trecut (evocare), facand abstractie de pasajele de descriere sau de naratiune la
persoana a lll-a, in care fraza este nu mai putin complicatd. Ion Simut sustine ca ,,nimeni in
literatura basarabeanad nu are fraza arborescentd a lui Vladimir Besleaga, o fraza cu numeroase
ramificatii, interogativa, tatonanti si cercetitoare ca bratele unei caracatite... In complexitatea
sintactica a frazei narative, Vladimir Besleagd concureaza cu D.R. Popescu, N. Breban sau Aug.
Buzura. E parca mai apropiat de cel dintai, in caracterul difuz si oral al exprimarii, in amestecul de
timpuri si senzatii, avand in comun, fara indoiala, o origine faulkneriana” [137]. Criticul observa in
naratiunea lui Besleagd o multiplicare si o ,,dinamica” a sensurilor potentatd de densitatea verbala a
frazei.

Grigore Chiper, intr-o analogie inspirata, constata c¢d modul de exprimare in roman permite
diverse tdlmaciri: ,,limbajul sau aminteste mult de Biblie. De aceea din cauza acestui limbaj aburit,
faptele sunt invaluite si ele de o aura, tind sa se relativizeze ca notiunea de timp in viziunea lui
Einstein” [40, p. 58] De altfel, romanul lui Besleaga intruneste toate trasaturile unei adevarate opera
aperta, asemenea Bibliei. Interpretarile lui sunt relative, instabile, depind de cine intra in text, pe ce
pozitii se afla si ce reactii manifesta la diferite provocari dialogice.

O cu totul alta explicatie ofera Aliona Grati. In opinia ei, arborescenta discursului din roman
este efectul crizei de identitate de care suferda naratorul: ,,Ricoeur considerd cad iIntre identitatea
naratorului si povestea pe care o construieste acesta exista o interdependenta directd, de aceea ,,criza
identitdfii” lui nu putea rdmane fara urmari la nivelul elabordrii naratiunii. Fraza labirintica,
ramificata, semnaleaza chestionarea permanenta a sinelui, imperativul definirii identitatii neamului
in deriva” [88, p. 75-76]. Complexitatea starilor de constiintd iau amploare si vitalitate din
modalitatile sintactice ale discursului narativ. Iar intr-un alt studiu, autoarea afirma: ,,Remarcabila
frazd lunga si torsionata — elementul principal in blazonul scrisului lui Vladimir Begsleagda —
constituie §1 marturia unei gandiri potrivnice, care te cucereste nu prin inldturarea simpla a
ideologiei sovietice, ci prin lenta lor metabolizare, diluare in ezitari, combateri lduntrice si tendinte
divergente” [91, p. 4].

Besleagd vede in sintaxa neobisnuitd o dovada a spontaneitatii, a libertdtii in creatie:
,»Primele mele povestiri le consider incercari, inceputuri. Acolo fraza e ciocanita, ajustata. Este o
etapad necesara pentru orice autor, dar numai o etapd. Am simfit cad-mi scdpa momentul
spontaneitatii, al liberei izbucniri, totul urma sa fie supus unei logici, unei gramatici, unei reguli
stricte intr-o fraza si lucrul acesta a inceput la un moment dat s ma impiedice, sd ma incorseteze.
(...) In timpul elaborarii cartii Zbor frAnt am dat libera cale a ceea ce se numeste spontaneitate.

Spontaneitatea, cred, este respectarea ritmului interior al vietii” [152, p. 53]. Specificitatea narativa
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a Zborului frant este atat o ,,verbalizare” a necesitatii de libertate in artd pe care a simtit-0 atat de
acut prozatorul in perioada hruscioviana, cat si rezultatul tehnicilor subiectivizarii si psihologizarii
n roman.

Intr-un eseu din 1986, Nicolae Vieru afirma: ,,Zbor frant este o carte de viitor. Nu Tn sensul
ca nu e inteleasa de cititorii de azi, ci pentru ca importanta ei, ca una dintre ,,pietrele de temelie” ale
literaturii moderne la noi, va putea fi determinata mai tarziu” [151, p. 2]. Prozatorul anticipase cu o
extraordinard precizie soarta primului roman al lui Besleagd, pentru ca revalorizarea lui a inceput
odata cu descoperirea poeticii lui hibride.

Abia mult mai tarziu s-a inteles: ,,Critica nu a cOnstientizat noutatea intima, autentica a
romanului, pentru ca s-a apropiat de acesta cu instrumente inadecvate, straine naturii unei literaturi
a cazurilor” [35, p. 56]. Astazi exegeza vede romanul Zbor frant ca specie reprezentativd a
literaturii de tranzitie, purtitoarea insemnelor dorice si ionice. Intr-0 micromonografie dedicata
poeticii romanului lui Besleaga, Alexandru Burlacu atestd in text trasaturi ale tipului de roman
traditional: inelul compozitional, comentariul, tehnica teleologicd, rezumatul, modelul lumii
rasturnate s.a., dar si elemente de roman modern, ionic: ,multiplicarea punctelor de vedere,
discontinuitatea si esafodajul subiectului care nu coincide cu fabula, selectarea si ordonarea
materialului romanesc” [idem, p. 42-43]. Vizavi de tehnicile dorice in Zbor frant, in criticd s-a
vorbit Tn repetate randuri despre modelul Rebreanu pe care I-ar fi asimilat creator Besleaga, lucru
contrazis si de autor, si de unii exegeti.

Tot in studiul dat este initiata si o abordare a romanului din perspectiva dialogica. Mai exact,
criticul urmareste relatiile dialogale la nivel de autor-narator-personaj-cititor. In acelasi sens, Aliona
Grati interpreteaza romanul ca expresie a crizei de identitate nationald, specificd nu numai prozei
basarabene, dar si intregii literaturi a sec. al XX-lea (Proust, Woolf, Joyce, Kafka, Faulkner s.a.):
»Dincolo de partea vazuta: tema razboiului si a traumelor psihologice pe care aceastd experientd o
poate aduce chiar si celor neimplicati in campul de lupta, romanul lui Vladimir Begsleaga, intitulat
sugestiv Zbor frant, reflecti o reflectie staruitoare despre identitate” [88, p. 245]. In opinia ei,
termenii lui P. Ricoeur — idem-identitate (capacitatea constiintei de a-si pastra permanenta si esenta)
si identitate-ipse (variatiile, transformarile identitatii in contact cu realitatea) sunt specifici
personajului principal al romanului Zbor frant. Dezvoltand ideea crizei de identitate in raport cu
teoria relatiilor dialogale si a polifoniei in roman, Aliona Grati ajunge la concluzia ca
»subiectivitatea conceputd narativ permite a contura identitatea in raporturile dialogice cu altul. (...)
Debutand cu o partitura pe cel putin doud voci (a naratorului si a lui Isai), enuntul etaleaza, spre
sfarsit, o orchestrare polifonica (vocea femeii, a mamei, a satului...)” [idem, p. 251]. Perspectiva

dialogica in abordarea romanului Zbor frant raimane un imperativ stringent. E surprinzator faptul ca
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prin anii 80, autorul nsusi a insistat asupra unei abordari dialogice a romanului sau: ,,Lucrarea nu
pune o problema strict militard. Ea se prezinta ca un fel de dialog intre cele doud lumi. Dialog-
disputa care continud astazi si va continua mereu: intre lumea dreptatii, lumea adevarului si lumea
mortii, lumea crimelor” [153, p. 24].

Ceea ce observa exegeza astdzi este procesul evident de evolutie artistica survenit in creatia
lui Besleagd odatda cu aparitia romanului Zbor frant: ,,Din rigida si formala, mentinandu-se la
suprafata opacd a cuvantului precis si a frazei articulate pe singura dimensiune, a sensului
gramatical imediat, univoc, creatia sa a devenit ontologicd si polifonica” [147, p. 27]. Tn acest
context, devine si mai evident faptul cd perspectiva monologica de abordare a denaturat esenta
intima a romanului.

Asadar, primele interpretari critice ale romanului Zbor frént sunt (in mare parte intentionat)
orientate spre evidentierea mesajului etic si umanist-socialist. Lipsitd de libertatea exprimarii, dar
nu si de constiinta valorii, exegeza apreciazd noua modalitate de expresie, evitdnd insd problema
delicata a subtextului. In acest context, receptarea romanului este directionati pe o pisti gresita. Cu
argumente cliseizate si exemple vagi, Zbor frant este incadrat in tipologii improprii, esenta lui fiind
denaturatd. Pe de altd parte, complexitatea tehnica si sintacticd a romanului a stirnit polemici
interminabile. Cu privire la acestea, critica a ajuns la consens abia atunci cand, prin prisma unor noi
concepte literare, au fost intuite adevaratele latente ale romanului. Este remarcabil faptul ca, avand
abordare. Deseori acestea duc la interpretari si concluzii contradictorii. In ultima instanti, in
exegeza se ajunge la ideea ca natura fiintiala a eroului, relatia sa cu sine si cu altul, raportul autor-
narator-personaj-cititor si, in general, dimensiunile artistice ale imaginii omului si lumii romanului

pot fi dezvaluite deplin in lumina gindirii dialogice.
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1.2. ,Viata si moartea nefericitului Filimon...”: dosarul receptarii

Romanul Viata si moartea nefericitului Filimon sau anevoioasa cale a cunoasterii de sine
face parte din ,,literatura de sertar”, un fenomen aproape inexistent in spatiul dintre Nistru si Prut in
anii regimului totalitar. Modernitatea romanului era atat de neasteptata si inedita pentru literatura de
comanda, incat aparitia lui ar fi pus in situatie penibild pe prietenii si colegii de breasla ai
prozatorului. In fata ,,omniprezentei cenzuri”, el a avut parte de mai multe surprize putin plicute,
chiar daca avansase in ierarhia conducerii Uniunii Scriitorilor.

Odata cu ,,perestroika” lui Gorbaciov, 1n revista ,,Nistru” (1987, nr. 8) apare romanul dupa
18 ani de suplicii si umilinte. In ontologia romanului, Mihai Cimpoi intuia o ,,spargere a tiparului
inert al alb-negrului” din literatura vremii. Criticul, polemizand subtextual cu ideea ,,omului nou”,
remarca exact: ,,Numai omul care se autoobserva si se intreaba asupra faptelor este un om deplin.
Nevoia de a-ti examina faptele este un imperativ etic al timpului nostru” [48, p. 65]. O analogie
interesanta stabileste criticul intre Viafa si moartea nefericitului Filimon... si mitul despre Mesterul
Manole, fiind sigur ca la baza romanului sta motivul cunoasterii si al jertfei pentru cunoastere/
creatie: ,,Cunoasterea se cere platita: cu trairi, framantari, cu pretul — chiar — al propriei vieti. Ca sa
obtii implinirea (ca om, muncitor, creator), € nevoie de jertfd, si in acest sens ni se pare
indiscutabila retopirea in substanta cértii a mitului Mesterului Manole” [idem].

Existd o interdependentd intre notiunile cunoastere-identitate-creatie-jertfa. In primul rand,
conceptia scriitorului despre creatie este perceputd ca o descoperire a propriei identitati: ,,De ce
scriu? Cel mai scurt raspuns ar fi: pentru ¢ nu sunt in stare sa spun altfel ce simt si gandesc, dar dat
fiind cd actul scrisului este pentru mine o conditie a existentei — si, indrdznesc a crede, una
fundamentald — voi Incerca sa fiu mai explicit. Desi... e ca §i cum ai vrea sa Intelegi pana la capat
de ce esti asa cum esti (nosce te ipsum!) sau dintr-o mie de voci s-o identifici pe a ta” [153, p. 59].
Si apoi, ca si pe Filimon, pe creatorul acestuia cunoasterea 1-a costat scump; mitul sacrificiului
capitd, in cazul dat, o valoare integratoare despre care meritd a se discuta. Insa aceasti abordare
mitocritica devine posibild abia dupa 1987, pe cand romanul fusese scris Intre 1969 si 1970.

Complex, ambiguu, cu o sintaxd capricioasd si un continut dens, aparifia pe atunci a
romanului ar fi fost de mare efect, cu impact benefic nu numai asupra destinului de creatie al
scriitorului, dar si asupra prozei basarabene. Din pacate, In acel context politic al opresiunii §i
restrictiilor, sansele lui erau egale cu zero. Daca Zbor frant a depasit oarecum obstacolele cenzurii,
ajungand tn méana cititorului la scurt timp de la redactarea lui, apoi Viata si moartea nefericitului

Filimon... a avut o cu totul alta soartd. De remarcat ca aceste doud romane au fost concepute ca un
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intreg. Titlul initial al romanului era Noaptea a treia, adica, o continuare a celor doud ,,nopti de
groaza” traite de protagonistul din Zbor frant. Coeziunea lor consta in aceeasi imagine asupra lumii
si existentei umane; Tn modul in care ,,poemul tragic” vine sd completeze suspensiile lasate de
metafora zborului frant. ,,Si In cazul primului roman, afirma Al. Burlacu, si in cazul celui de al
doilea Besleaga incearca sa ridice un pic valul de pe aceasta taina, care se cheama focul sacru al
creatiei” [34, p. 11]. Astdzi realizam c4, prin esenta lui, primul roman a anuntat fatalitatea celui de-
al doilea. Cel putin, autorul prevazuse o asemenea situatie: ,,...la un moment dat am avut intuitia
clara: cartea aceasta nu se va publica, cartea aceasta nu are sorti de a vedea lumina tiparului. Parca
as fi vazut acest verdict al destinului scris cu majuscule pe ecranul mintii mele” [153, p. 264]. Nici
nu putea sa fie altfel. Zbor frant este unul din seria de romane aluziv-evazive, poate chiar
subversive, pe cand Viata si moartea nefericitului Filimon... € o opera de disidenta.

Unii s-au vazut neputinciosi in fata textului impenetrabil, declarandu-1 ,,0 taina incuiatd cu
sapte lacati” [154, p. 267]. Si pentru a evita orice risc, au respins romanul fara prea multe explicatii.
»Sentinta” a fost urmatoarea: ,,Eroii romanului... niste masti sau hiperbole... sunt scosi in afara
timpului si spatiului, iar reflectiile lor iau forma unor cogsmaruri de proportii uriase... Autorul se lasa
in asa masura dus de valurile hiperbolei si cosmarului... naratiunea luneca... spre un fel de aberatie
deliranta. Tendinta autorului spre o totala... renuntare... de a crea chipuri artistice... individualizate
tine de domeniul experientelor inguste de laborator” [idem]. ,,Experimentele” din laboratorul artistic
al lui Besleaga nu incanta recenzentii oficiali ai regimului. In conceptia lor, ,.eroi” puteau fi doar
muncitorii demni de medalii si onoruri, iar nu cei care se¢ considera ratati si isi cauta cauzele
esecului; literatura nu poate constitui o realitate plina de ,,cogsmaruri”.

Haralambie Corbu sugera autorului ,,spargerea inchistarii” romanului prin introducerea ,,cu
mai multd indrazneald” a ,,realismului psihologic, a realelor raporturi dintre cauza si efect... caci nu
pot fi discutabile probleme mari umane fara cursul istoriei si cursul vremii” [ibidem]. Cu alte
cuvinte, criticul solicita romancierului o literatura de canon, o prosopografie a omului in mijlocul
fenomenelor sociale. Aceste limite impuse nu erau decat niste reguli de joc pe care romancierul n-a
putut sa le accepte: jocul de-a societatea ideala.

Cazul a avut consecinte regretabile asupra evolutiei artistice a lui V. Begleaga. Cu multi ani
mai tarziu scriitorul declara cu ironie, dar si cu durere, ca posibilitatea sa de ascensiune in creatie ,,a
fost distrusa de catre satrapii ideologiei totalitare, distrusa prin respingerea cartii Noaptea a treia n
cadrul revistei Nistru, in frunte cu ,,marele” poet sovietic Emilian Bucov, si prin impingerea ei
definitiva in afara publicitatii pentru multi ani...” [87, p. 140]. ,,Dupa aceasta carte, care era a patra
la rand dupa Zbor frant, s-a produs o schimbare, o mutatie in felul meu de a scrie, de a ma exprima.
Cred ca a fost rezultatul unui soc, al unui soc foarte puternic. Am trecut prin momente atat de grele,

incat am ajuns sa consider cd existenta mea nu mai are rost, fiind lipsit de libertatea interioard, de
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dreptul de a alege expresia, ideea, mesajul... Astea s-au intamplat in anul 1971...” [idem, p. 87].
Astfel, romanul Viata si moartea nefericitului Filimon..., creat pentru a deschide noi orizonturi in
literatura basarabeana, a Inchis perspectivele propriului autor. Si Besleaga, dar si critica literara, au
vorbit despre un oarecare caracter profetic al acestei opere. Unor exegeti le-a placut sa considere
romanul drept carte de sertar, dar s-a impus si opinia mult mai plauzibila, ca ,,romanul nu a fost
scris pentru sertar” i ca ,,nici nu am avut cu adevarat o literatura de sertar” [35, p.77].

Chiar si peste 18 ani, specificitatea romanului Viata si moartea nefericitului Filimon... a
creat dificultati in analiza si interpretare. Prima problema in receptarea lui a fost imposibilitatea de
a-l incadra intr-una din categoriile cunoscute. Cele dintdi mentiuni in acest sens le face tot Mihai
Cimpoi, care considerd cd avem de a face cu o variantd a romanului de analiza. n opinia lui, textul
romanului nu presupune o analizad obisnuita a faptelor, c¢i una psihologica, una care poarta,
concomitent, trisiturile unui proces judiciar: ,In cazul singular la noi, al Viefii si mortii
nefericitului Filimon... romanul de analiza erupe, se impune, isi creeaza fagasul in mod autoritar.
(...) Prozatorul renunta la descrierea faptelor in favoarea analizei, inteleasa ca proiectarea agitata a
lor pe ecranul intens luminat al constiintei” [154, p. 147]. Intrebarile care riascolesc constientul si
patrund in inconstient transforma naratiunea intr-un ,,proces cvasijudiciar”, prin care se scruteaza
imprejurdrile care au cauzat situatia dificila a protagonistului. Analiza ia forma unui ,,examen etic”,
care vizeazd mai mult relatiile lui Filimon cu celelalte personaje, decat actiunile lui. Detaliile
remarcate de Cimpoi vadesc aparitia unui nou tip de roman in proza basarabeana.

Tot in acest sens, lon Simut afirmd cd romanul ,,e de o virtuozitate a analizei psihologice,
din categoria manolesciand a ionicului. Regédsim in constructia lui aproape toate elementele care
definesc specia: autoscopia, subiectivitatea explorarii interioare, fragmentarismul confesiunii,
identificarea dintre narator §i personaj, relativismul psihologic, frustrarea sociald, dependenta
dezvaluirilor de meandrele de adversitate dintre personaje, reflectia staruitoare despre identitate”
[136, p. 10]. Criticul recunoaste in particularitatile romanului ,,un foarte bun exemplu al ionicului
basarabean”.

Interiorizarea actiunilor si conflictului, analiza variatelor fapte de constiinta, a determinat pe
unii cercetatori sa considere ca Viata si moartea nefericitului Filimon... este un roman psihologic.
Argumentele sunt diferite. Spre exemplu, Ana Ghilas ajunge la urmitoarea constatare: ,.In acest
roman al lui Vladimir Besleaga se manifestd conceptul psihanalitic freudist privind personalitatea
umanda ca rezultantd dinamica a celor trei niveluri psihice dispuse pe verticala: sinele
(inconstientul), eul (constientul) si supraeul (cenzura morald, moralitatea, gandirea abstracta,
logicd). Autorul insa nu se limiteaza doar la psihologia abisurilor descoperitda de psihanalistul
vienez inca 1n anii 20 ai secolului trecut, ci valorifica si conceptiile psihanalistului C. G. Jung

privind inconstientul personal, inconstientul colectiv si psihologia totalitarismului” [87, p. 97].
25



Aplicand aceste concepte, A. Ghilas incearca sa demonstreze ca Viata si moartea... €ste un veritabil
roman psihologic. Ea 1si repereaza opinia pe prezenta simbolurilor specifice (labirintul, patratul,
cubul, nervul, ochiul, culorile albastru, rosu, alb, cenusiu), a arhetipurilor psihologice (al mamei, al
umbrei, motivului oniric al beznei si al caderii, gropii), care ,,denota coborarea in sine a individului
pentru a-si cunoaste eul sau” [idem]. Elementul psihologic este, fara indoialda, fundamental in
roman. El potenteaza perceperea diferitelor straturi hermeneutice ale romanului prin prisma
realitatii reprezentate in procesele si fenomenele de constiinta ale eroilor. Totusi, Viata si moartea
nefericitului Filimon... e mult mai mult decat un roman psihologic.

Cercetatoarea Felicia Cenusa considera romanul drept o ,,ipostaza polard a romanului
psihologic”. Argumentul sdu este cad opera ,,ilustreaza deformator conventiile acestuia prin opulentd
arborescenta pe linia de aiurari netdlmacite si fantezism oniric de cogsmar, asemanatoare practicilor
textuale ale lui Faulkner si Beckett” [39, p. 173]. Autoarea vrea sa ilustreze ca Viafa si moartea...
poate fi interpretat, de fapt, ca un roman de idei (facand analogie cu romanele lui Dostoievski) sau
Cu un roman-parabola. Iatd argumentele pe care le aduce: ,,Ideca se identifica cu personajul si e
absorbita in spatiul textului in forma parabolei. Astfel, vom depista in romanul lui Vladimir
Besleaga parabola fiului ratacitor in lume, care si-a pierdut identitatea devenind criminal, parabola
copiilor despartiti de parin{i i ameningati, din necunoastere, cu incest; parabola tatalui amoral care
isi pierde pe rand copiii” [154, p. 152]. Tendinta de infiltrare a parabolei in roman este caracteristica
si operelor altor autori basarabeni ai timpului, cum sunt V. Vasilache si A. Busuioc. Este vorba de o
trasatura a prozei moderniste, care utilizeazd ironia, sarcasmul si alegoria pentru a evidentia
anumite aspecte de ordin etic, moral. Totusi, la Besleaga, parabola nu este mai mult decat un
procedeu. Moralul este conturat mai clar de analiza realitd{ii oglindite in procesele constiintei.

In acelasi sens, Nicolae Popa identifica alte elemente ce tin de canonul modernist ilustrat in
Viata si moartea nefericitului Filimon...: ,,Romanul (totusi roman), citit si inteles ca atare, are
valoare de unicat in literatura noastra dintre Nistru si Prut, fiind conceput si scris dupa toate regulile
romanului modern. Cel putin ezotericul, metaforicul, dubla functionalitate a frazei, fragmentarismul
epic, imaginea ca pretext simbolic, oniricul, amintesc cele mai rasundtoare modele — Sarraute,
Joyce, Stefan Banulescu” [idem, p. 149]. Remarcand relevanta in text a motivelor cautarii,
urmaririi, crimei, violentei, recenzentul semnala trasdturile unui roman de tip politist. Pe langa
aceasta, obsedantele intrebari ,,Cine sunt? De unde vin? Ce datorii am de implinit pe acest pamant?”
il determina pe N. Popa sa ia in consideratie si natura profund filosofica a operei la interpretarea ei.

Cu referire la tiparul modelelor universale, existd si opinia precum ca romanul Viata si
moartea... insumeaza caracteristici ale prozei faulkneriene: ,,Ca si Faulkner in romanul Zgomotul si
furia, Vladimir Besleaga prezintd cinematografic banda dubla a gandirii, sesizand atat gandurile

constiente, cit si cele secundare prezente in text in cadrul parantezelor” [ibidem, p. 157]. In acceptia
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data, romanul este un stoc al starilor de constiinta, al trairilor interioare in raport cu realitatea
extrem de confuza.

Succesiunea diferitor fenomene si stiri psihice fragmenteaza si refracta linia de subiect. In
toate acestea este ceva ce aminteste de ,,constructia fractald” a romanului. Fabula pulverizata in
franturi de discurs, in sintagme suspendate, in interjectii si replici reluate deschide spre o
(inclusiv versiunea autorului) ofera monografia Viadimir Besleaga, po(i)etica romanului de
Alexandru Burlacu. Pentru inceput, criticul comenteazd modalitatea de interpretare a lui Vlad
Neagoe, una dintre primele aparute la momentul publicarii. In reconstituirea istoriei, V. Neagoe
porneste de la copilaria infirma a lui Filimon — ,,mar al discordiei intre parinti”, pentru a ajunge la
ideea cd ,,in roman e punctat i un proces istoric concret si consecintele lui asupra oamenilor.
Concomitent, e si 0 cronicd a epocii de stagnare cu o etica justifiard, cu o participare dureroasa la
caderile noastre” [35, p. 92]. Pentru el, aspectul sociologic este determinant in abordarea textului.

Nicolae Popa prezinta fabula din alta perspectiva: ,,S-o ludm de la inceput. Filimon zace fara
cunostinta la spital. Se dedubleaza. Dublura porneste in Satul Amintirilor. Mai exact, e o inaintare
in paralel. Unul din el se vede inaintand pe sub pamant, prin galeriile carierei de piatra in care a
lucrat el mai inainte si care duc sub casa Copilariei lui...” [154, p. 150]. El remarca insemnatatea
procesului de urmarire/ cautare, a crimei, a incalcarii de lege, a violentei etc., in reconstituirea unui
posibil fir epic, elemente care provoaca, intr-o lecturd atenta, senzatia de roman politist.

Felicia Cenusa Incepe rezumatul fabulei cu relatiile dintre tata si fiu, n jurul carora ar putea
fi depanat firul epic. Al treilea personaj important este Cristina, considera exegeta. Comportamentul
si atitudinile acestor trei ,,epicentri narativi”, interdependenta actiunilor, consecintele lor, sunt traite
si retraite de catre Filimon. Astfel, in viziunea ei, ,romanul € o comunicare din interior, din
arheologia interioara a traitului” [38, p. 5]. Aceasta constatare o face pe cercetatoare sa conchida ca
,autorul nu lucreaza cu caractere ca in romanul traditional, ci cu constiinte — Tn care se oglindesc
caractere” [idem], asa cum procedeaza si William Faulkner.

Interesant e cd V. Besleaga, atunci cand relateaza fabula propriului roman, nu pune accent
pe sociologie, dedublare, relatia tatd-fiu, sau alte aspecte cdrora critica le-a acordat atentie, ci pe
defectul interior sesizat de protagonist: ,,Eroul central, Filimon, ajuns la un moment crucial din
viata lui, dragostea si casatoria, i1 da seama cd nu e ,,om intreg”. Aceasta descoperire il duce la
concluzia ca nu mai are rost sa trdiasca. Accepta sa moara. Dar mai intai vrea sa clarifice: de ce sunt
asa cu sunt? Si atunci isi aminteste taina ce i-a sSpus-0 acel Dionisie Oprea, studentul care a citit
atatea carti, ca ,,nervul cel mare pe care il are fiecare om... te leagd de centrul pamantului si de
varful cerului”, iar el brusc descoperi ca in el, acel nerv mare este rupt! De aici zbaterile sale

tragice: de a afla cand, cum, in ce imprejurari s-a intdmplat nenorocirea lui” [35, p. 95]. Imaginea
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,hervului rupt” este substantiald in interpretareca textului, fiindca pune accente filosofice,
sociologice, politice etc., adica deschide diverse perspective. ,,Nervul rupt” este o metafora
obsedanta si revelatorie, asemenea celei a ,,zborului frant” din primul roman al lui Besleaga. Totusi,
perspectiva autorului rdméane a fi una din multitudinea celor potentiale, nicidecum unica sau cea
absoluta.

De fapt, fiecare situatie creatd de realitatile textului are o anumita Incarcatura hermeneutica
ce contribuie la formarea unei viziuni de ansamblu. Critica s-a apropiat cu intermitentd de unele
aspecte ale ,,mecanismului de simbolizare”. S-a afirmat ca studentul exmatriculat, ,,dar atat de
informat”, ¢ un exponent al ,intelectualitatii esuate”, imaginea ,,cu lacatul la gurd” — foarte
sugestiva cu referire la anumite momente istorice ale Basarabiei, dar si alte scene, ar face din Viata
si moartea nefericitului Filimon... ,,un roman politic”, ,,0 antiutopie despre tara cea mai fericita”
[idem, p. 96]. Multitudinea enunturilor aluzive, cu tentd politicd, dau dreptate unei asemenea
perceptii. Protagonistul, pornit in cautarea identitatii, e in conflict cu propriul parinte, adept al
ocarmuirii, reprezentant al sefimii lipsite de scrupule si pline de importantd. Pozitiile lor sunt
simbolice. Semnificatia actiunilor lui Fatu (schimba numele lui Filimon, i taie limba, banuieste pe
studentul exmatriculat care imparte carti tinerilor etc.) este, deci, usor de presupus. In acest context,
se contureaza imaginea unei constiinte crizate in cadrul lumii totalitare — o perspectiva eclipsata, de
la bun inceput, de elementele etice si morale.

Cu referire la trasaturile de roman politic ale operei, s-a pronuntat si I. Simut, dar cu mai
multa rezerva: ,,Vladimir Besleaga estompeaza politicul si privilegiaza existentialul, atenueaza stilul
de anchetd judiciard, in care existau roluri clare de anchetatori, naratori si victime, pentru a evita
cliseele justitiarismului (vinovatia nu e de-o singurd parte) si pentru a da astfel castig de cauza
scrutdrii interioare plutind printre cele mai nelinistitoare incertitudini” [136, p. 13]. Pe buna
dreptate, interioritatea este elementul din perspectiva cdruia se pot revela semnificatiile textului in
profunzime. Dar, luand in consideratie geneza romanului, adicd impactul frontal al lui cu realitatea
istoricd, pistele ideologice ale unor secvente narative, dar si orientarea nationalista (in sens pozitiv)
a autorului, aspectul politic devine imposibil de evitat in interpretarea textului. De altfel, politicul
este un criteriu care a condus spre intelegerea operei ca expresie a dramei basarabene: ,,Romanul, in
latentele sale esentiale, e o opera de anticipatie, o anticipare a filimonizarii neamului, aflat n
cautarea identitatii, a istoriei sale adevarate, o punere in abis a destinului nostru de instrainati” [35,
p. 116]. Despre o asemenea interpretare a romanului vorbeste insusi Besleaga intr-unul din
»dialogurile literare”.

Din cauza eterogenitdtii lui interioare, romanul nu poate fi incadrat intr-o tipologie, daca
facem abstractie de modalitatea manolesciana de clasificare. Opiniile critice sunt influentate de una

din posibilele perspective de abordare, cea consideratd dominanti, totusi de fiecare data diferiti. In
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acest caz, cea mai rezonabild este acceptia totalizatoare, care impaca toate contradictiile, conform
careia Viata si moartea nefericitului Filimon... ,,e un roman total ce inglobeaza elemente ale
conventiilor de diferit ordin intr-un melanj baroc. Noul continut de viata isi cauta o forma noua de
expresie ce implica, la inceputuri, o ars combinatoria a diferitelor elemente din diverse metode
artistice” [idem, p. 99]. Complexitatea tipologica deriva din proprietatea cuprinzatoare a textului, el
insumeaza intr-un sistem fictional diverse straturi ale realitatii.

Un alt aspect care a atras atentia criticii este specificul tesaturii narative. Dacd pana la
Besleaga, naratiunea romanesca era patrunsa peste masura de lirism, apoi el e cel ce aduce un
roman céazut in cealaltd extrema, in tragism. E iarasi din cauza unei divergente de imagini asupra
existentei: cea liricd e una optimistd, cu exces de afectivitate, cea tragicd — realistd sau chiar
pesimista, obscurd, in negativ, cea din care Vladimir Besleaga si-a format un credo. Tragismul in
romanul Viata si moartea nefericitului Filimon..., anuntat de titlu si subtitlu, se amplifica in
brutalitatea relatiilor dintre personaje, in comportamentele si situatiile violente, suferintele fizice si
psihice ale protagonistului, tangenta dintre destinul lui Filimon si destinul basarabenilor, societatea
(cat de actual) In decadere si viziunea labirintica asupra existentei pe care le comportd hermeneutica
textului, etc. Particularitatile si procedeele tragicului, impreuna cu cele ale liricului constituie
fundamentele constructiei hibride, potentand diverse perceptii asupra lumii romanului. Fenomenul
po(i)eticii hibride este revelator in sensul stabilirii sistemului de semnificatii.

Natura fiintiala a protagonistului este neobisnuitd, socantd chiar, in comparatie cu toti eroii
(cu adevarat ,,eroi”) din literatura perioadei. Tragismul existentei lui este dus pana la limita dintre
viata si moarte. Realitatea in care traieste este intunecoasd, de cogsmar. Filimon pare a fi o suma de
consecinte, o intrupare a unei serii de probleme si conflicte. Dedublarea ,,eului” sau da senzatia
unor proiectii de actiuni si stdri, unor imagini virtuale, care existd doar ca potentiale, fara a se
produce in realitate, In fapt. lar faptul real (evenimentul) e baza literaturii traditionale. Factura
acestui personaj contrazice conceptul de ,literaturd” a timpului. Nu degeaba, cand a recenzat
romanul, H. Corbu 1l invinuia pe autor de falsitate si exagerare: ,,Eroii romanului... niste masti sau
hiperbole... sunt scosi in afara timpului si spatiului, iar reflectiile lor iau forma unor cogsmaruri de
proportii uriase...”[153, p. 267]. Astazi lucrurile se vad cu totul invers, literatura este mai aproape
de realitate decat oricand. Artificiale (,,masti”’) nu sunt personajele inadaptate, crizate, ratate,
tragice, ci mai degraba cele ce ilustreazd unilateral, ingust, doar unele aspecte ale existentei.
Protagonistul poemului tragic pune punct personajelor de romane ,.,eroice” si didacticiste. Privit ca
exponent al unei colectivitati, el contrazice ,,Juminoasa” imagine a societatii timpului. Critica a fost
receptiva la acest fenomen: ,,cu un erou ca Filimon, un ins anodin si insignifiant, Besleagd dez-
eroizeaza nu numai clasa muncitoare... el dezminte mitul despre fericirea unei societdti a noii

oranduiri” [35, p. 114]. Acesta este efectul invers al unei literaturi constranse politic.
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Critica a identificat anumite substraturi mitologice in constructia personajului principal. De
observat ca tragismul existential marcheaza cele patru mituri fundamentale ale literaturii romane.
M. Cimpoi vede 1n conditia lui Filimon o ipostaza a mitului cu Mesterul Manole, al suferintei, al
jertfei pentru cunoastere/ creatie. lar Al. Burlacu face analogii intre factura protagonistului din
roman §i personajul mioritic, considerand ca Filimon, ,,0 fire mioritica, supus unui fatum al
destinului, are ceva obscur in matricea fiintei sale, dar, desi crescut ca un mankurt, 1si sacrifica viata
doar pentru a afla cine este el si de ce nu este un ,,om intreg” [idem, p. 101]. In prima perceptie
tragismul deriva din sacrificiul lui Filimon pentru a-si cunoaste adevarata identitate si cauza
,hervului rupt”, iar in cea de-a doua — din imposibilitatea de a schimba ceva in mersul lucrurilor si
in trecutul defectuos. Proprietatea elementelor romanului de a fixa conexiuni intertextuale este
remarcabila.

In Viata si moartea nefericitului Filimon se aprofundeaza conceptia despre om din Zbor
frant. Isai e personajul care incearca sa se opuna situatiei de a trai fara persoanele dragi si porneste
in cautarea lor. Intr-o lume a rizboiului el isi are lumea lui, creatd din tendinta de a intiri relatii
sandtoase n familie (are o atitudine aparte fatd de mama si bunel, porneste in cautarea fratelui
disparut). Dar peste un timp intelege ca aceste valori i-au fost expropriate. El raimane un ratat, un
inadaptat, cu o existentd in suspans. La Filimon gravitatea situatiei se amplificd. Aceeasi tendinta de
a reveni la familie (casa Cristinei) este irealizabild. Relatia cu tatal este mai ostild decat cu un strain,
iar mama este doar o voce a constiintei. El insusi nu este un ,,om intreg”. Unicul lucru la care mai
poate spera este de a afla cauza starii lucrurilor. In aceastd ordine de idei, N. Popa [127, p.4]
contrazice opinia conform careia romanul Viata si moartea nefericitului Filimon pune problema
cunoasterii de sine (asa cum este intitulat), fiindca, de fapt, in roman se elucideaza mai mult
imprejurarile, faptele care au conditionat nefericirea protagonistului. Si in tot acest amalgam
narativ, considera N. Popa, nici nu conteaza atdt raspunsul (care nu este nicdieri in text), cat
procesul cautarii.

Criza identitatii este consecinta relatiilor nesdanatoase in familie si societate, care au cauzat
degradarea personalitdtii. Ana Bantos releva ideea revenirii la trecut: ,,aflat in stare de decadere,
omul trebuie sd puna ,,0s la 0s” si sd se adune din patru colturi ale fiintei sale Imprastiate pentru a
renaste. Personajele lui Begsleaga se recladesc din aschiile trecutului la care revin pentru a se
intelege pe ele insele” [154, p. 103]. In acest mod, in roman nu conteazi atit faptele, cat
cauzalitatea lor morala, fiecare personaj reprezentand un spectru de probleme de constiinta.

Celelalte personaje, la fel, au o soarta pe cat de stranie, pe atat de complicatd. Nichifor Fatu
este o fiintd jalnica, care isi duce viata conform instinctelor si principiilor de supravietuire. El
traieste mai in ,,exterior” decét ceilalti. Intr-una din acceptii, el e un ,,model” al demnitarilor fals
eroizati ai societafii. Lipsit de morala, isi face propriile reguli de existentd. Chiar si fiul lui este un
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rezultat al propriilor vicii. Cristina, sora lui Filimon, este presata si ea de obsesii, chinuita (simbolic)
de surparea casei in care traieste. Dionisie Oprea este un student exmatriculat, dar in puterea caruia
a fost sd schimbe radical viata lui Filimon. Toate aceste situatii cer o explicatie pe care trebuie s-0
gaseasca, de fapt, cititorul. I. Simuf se expune asupra naturii specifice a personajelor lui Besleaga in
felul urmator: ,,individualitatile lui Vladimir Besleaga, exceptii insolite, personaje labirintice in
naratiuni labirintice, strabat anevoios un proces de constiintd morala si existentiald pentru a iesi la
limanul esecului si pentru a accede Tn zona tragicului modern” [136, p. 12]. Dincolo de parametrii
conventiei, insd, pentru a fi abordate in esentd, personajele trebuie excluse din limitele fictive ale
unor structuri spirituale finite, fixe si inchise.

Procesul de analizi a trairilor lumii interioare este fundamental in constructia operei. In
criticd se ajunge la ideea cd in roman nu conteazi att personajele, cat interioritatea lor: ,.in mod
paradoxal, interioritatea hartuita, fragila, care de la un moment dat, este ea insdsi protagonista
creatiei lui Vladimir Besleagi, e, de fapt, un taram al rezistentei...” [6, p. 138]. In acelasi sens,
Felicia Cenusa afirma ca nu exista personaje in Viata si moartea nefericitului Filimon..., ci doar
congtiinte. Romanul lui Besleagd 1Inregistreazd miscarile constiintei eroului, ,,prezintd
cinematografic banda dubla a gandirii” si patrunde in ,,arheologia traitului” sau. Aceasta este o alta
tendintd specifica prozei moderniste: ,,intr-un autentic roman modernist, personajul e mai mult o
stare de constiinta, o constiinta in conflict cu constiinta de sine sau cu constiinta lumii” [35, p. 100].

Astfel, in interpretarea romanului lui Besleaga, critica actuala renunta la ideea de personaj,
intelegand discursul ca o pluralitate de nepatruns a unor voci: ,,ca si in romanul dostoievskian (in
lectura lui Mihail Bahtin) si in Viafa si moartea nefericitului Filimon sau anevoioasa cale a
cunoasterii de sine se aud voci la tot pasul. Polifonia romanului rezulta din confruntarea subtextuala
a perspectivelor, a vocilor, a relatiilor dintre personaje, narator si autor” [idem, p. 117]. Abordat
dintr-o asemenea perspectiva, romanul devine un ,,spatiu dialogal” prolific.

Fenomenul dialogismului este cu atit mai interesant, cu cat constientizam ca el implica
vocile dedublate ale aceluiasi ,,eu” in toate romanele lui Begleaga. Vocile se manifesta cu o
intensitate acutd in cazul contradictiilor ideologice, iar adevarul, dupd o lege a existentei, apare
numai din confruntarea dintre parti. De altfel, Besleaga recunoaste intr-unul din interviuri ca ceea ce
l-a motivat mai mult sa scrie in felul poemului tragic, este dorinta de a dezvilui adevirul. In acest
sens, prozatorul s-a pus in opozitie cu propriul eu, pentru a se verifica, certifica si autoconvinge. De
aici i complexitatea ,,relatiilor dialogice mai ales dintre Eu-Acesta si Eu-Acela, dintre Eu si Tu,
relatii fard de care un om normal nu poate trai” [ibidem, p. 76]. In plus, dialogul provoaci, atrage
voci si puncte de vedere ale timpului trecut si ale actualitatii. Procesul de hibridizare, pe care I-a
remarcat si Felicia Cenusa, meritd toatd atentia exegezei: ,,in ,,vocile” personajelor apar cuvinte

reminiscente din alte voci. Din cand in cand ele se limpezesc, cititorul avand acces la decelarea unor
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franturi de subiect, pentru ca mai apoi sa intre iarasi intr-un labirint de nestrabatut” [154, p. 158].
Din pacate, pana la moment in criticd se atestd doar cateva incercari de a interpreta romanul dintr-o
asemenea perspectiva productiva.

Ca efect al bivocitatii, sau chiar al plurivocitatii, in poemul tragic enuntul nu mai apartine in
exclusivitate naratorului, sau personajului, ci coboara in straturile constiintei protagonistului, acolo
de unde se aud vocile si ecourile acestora. Acest fapt explica disproportionalitatea topicii si
inconsecventa discursului narativ. Sintaxa romanului este comentatd de citre Ion Simut in felul
urmator: ,,romanul transcrie procesul obscur de constiinta al lui Filimon din ultimele sale trei zile de
viata. E inevitabil ca scriitura unei agonii sd se transforme intr-un discurs narativ agonal, greu de
suportat, greu de parcurs si la fel de greu de inteles” [136, p. 12]. Doar un cititor ce dispune de
flexibilitate Tn gandire va putea recepta cu succes textul romanului, operatiunea intelectuald cea mai
eficace fiind Intelegerea elementelor dislocate prin asociere. Textul este foarte bogat in semne si
simboluri, care fac posibila stabilirea mai multor piste de lectura.

Asadar, conceput pentru a continua ,calea cunoasterii de sine” a literaturii, istoriei,
identitatii nationale, poemul tragic este amanat (odatd cu procesul) pentru aproape doud decenii.
Fenomenul are loc, in primul rand, din cauza elementelor lui subversive, iar in al doilea rand, din
pricina impasului metodologic in care a gasit exegeza, formula lui neasteptata si neprevazuta. Dar si
dupa aparitia romanului lucrurile nu s-au schimbat mult. Mai ales 1n ceea ce priveste specificitatea
tipologicd a romanului, parerile raman impartite. Insistind pe anumite trasaturi reprezentative
canonului modernist, interpretarile exegetice sunt unilaterale, iar esenta romanului se obscurizeaza
in detalii mai putin relevante. Critica se concentreaza asupra planului ontologic, filosofic,
psihologic, social, politic, politist etc., scapand din vedere fenomenul cel mai important: modul Tn
care acestea interactioneaza in roman, miezul romanului reflectat ca intr-un sistem de oglinzi.
Viziunea intregului se profileaza abia atunci cand poemul tragic e declarat ,,0 ars combinatoria” (Al.
Burlacu), fiind scoasd in evidentd po(i)etica lui hibridd. Pornind de la aceasta, se face posibila

delimitarea particularitatilor esentiale ale lumii polifonice a romanului.
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1.3. Traiectul romanului Tn exegeza literara

Romanul de debut al Iui V. Besleagd a fost intampinat cu fascinatie in critica literara.
Elementele moderniste au fost apreciate cu precadere. Dupa el ar fi urmat romanul Viata si moartea
nefericitului Filimon.., al carui impact in literatura timpului ni-l putem doar imagina. Romanele
aparute dupa respingerea lui se intorc insa la tiparul doric, adicd evenimential, cu un conflict
exteriorizat. Poetica lor e o trecere vizibila de la reprezentare la naratiune, de la analiza la subiect
epic, de la psihologie la simpla reflectie morala. Omul cu grave probleme ontologice este inlocuit
cu insul cu biografie tipica, desfasurata intr-un cadru social definit. Viziunea unitara ia locul celei
faramitate, iar continutul ideatic este de suprafata, cu acces elementar. Lumea romanului nu-i decét
o copie documentara a lumii reale, urmand o schema cronologica a evenimentului epic, prezentat de
un narator supraindividual, incontestabil (chiar si atunci cand coincide cu protagonistul, cand el este
egal cu eu). Critica 1nsa, ca din reflex, trateaza romanele in acelasi mod apologetic.

Besleagi a avut constiinta lucida asupra involutiei romanului in anii saptezeci. Intr-un articol
din 1979 (revista Nistru, nr. 11), prozatorul initiaza o disputa in jurul romanelor din anii saizeci in
comparatie cu cele din anii saptezeci, demonstrand cu lux de argumente criza genului: ,,autorii
nostri de proza si-au creat o atmosfera de euforie, de frumoasa autoamagire, in timp ce genul ca
atare a intrat, fara doar si poate, intr-un grav impas” [16, p. 111]. Drept exemple sunt aduse
romanele Cucoara de I. C. Ciobanu, Mesagerii de A. Marinat, Unchiul din Paris de A. Busuioc,
Acasa de V. Besleaga s.a., in comparatie cu cele aparute in deceniul precedent: Singur in fata
dragostei de A. Busuioc, Disc de G. Meniuc, Balade de campie de 1. Druta, Zbor frant de V.
Besleaga, Povestea cu cocosul rogu de V. Vasilache s.a. — adevarate modele ale formei si expresiei
artistice. In acelasi articol, Besleaga pune in discutie si activitatea criticii literare, care ,,s-a oprit
undeva 1n pragul ultimului deceniu §i nu se apropie de fenomenul literar cu toatd
raspunderea’[idem]. Asa cum remarcase, pe bund dreptate, Gh. Mazilu, V. Besleaga incearca a
,»tine treaza constiinta valorilor artistice” [109, p. 4].

Asemenea afirmatii trebuiau sa pund in gardd lumea literara, mai ales ca veneau din partea
unui prozator, insa nici de aceasta datd Besleaga nu a fost inteles (a se vedea: Nistru, nr. 11, 1979
[28, p.128] si nr. 3, 1980 [85, p. 133]). Doar M. Cimpoi afirma cu mult curaj ca proza romanesca a
timpului este intr-adevar invadata de documentar, factologic si liric, incercand a aduce anumite
justificari si de a invita spre o perspectiva inedita [45, p. 141-148]. Primul exemplu pe care il ofera
Besleagd e propria carte — cronica autobiografici Nepotul (apirutd in 1976 cu titlul Acasd). In
comparatie cu romanul Zbor frant, aceasta este mult inferioard. Lucrarea incepe cu un conflict

interior (senzatia de ,,neimplinit” a lui Marian, care se reintoarce la bastind sd se restabileasca) si
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trece la un conflict exterior (Marian-Andron). ,,Daca autorul, ramanand credincios conflictului de
baza, Alexandru Marian — Alexandru Marian, ne-ar fi prezentat in mod analitic cum a avut loc
procesul destramarii sale, am fi avut, de bund seama, o carte mare. Asa insa, e o carte descriptiva...”
[16, p. 117], argumenteaza Besleaga. Insi articolele critice care au aparut in numerele urmétoare au

incercat sa dezminta cumva afirmatiile prozatorului.

Despre natura personajului critica s-a expus in primul rand. Protagonistul este perceput prin
falsa perspectiva a functiei lui sociale si etice in roman: ,,cu sentimentul dezvoltat al demnitatii, al
cautarii de sine, al legaturii adanci cu viata poporului, cu spiritul activ cetdtenesc §i partinic,
manifestat inca din tinerete, cu simtul acut al istoriei si prezentului, cu setea si tendinta spre
implinire a idealurilor inaltatoare — asa apare Marian — erou de o profunda semnificatie sociala si
umana” [80, p. 121]. Acest fragment apare in nr. 12 al revistei Nistru (1979), atunci cand in nr. 11,
Besleaga acuza frontal critica de opacitate n intelegerea esentei romanului i a protagonistului in
special: ,,Critica, vorbind despre carte, a operat cu cele enuntate in favoarea eroului si nu a analizat
actiunile de fapt ale acestuia. (...) Singurul chip viu, complex, viabil in carte este Andron. Ceilalti
sunt anemici, aproape scheme, demult cunoscuti si intalniti in alte carti si la alti scriitori” [16, p.
117]. Schematismul este prima mare deficientd a prozei anilor 80.

In altd recenzie a romanului Acasd se afirma: ,,noutatea ce-o aduce autorul Tn maniera
narativa provine din acele nastrusnic de interesante si aproape de nesesizat elemente de fabulos, de
detectiv, Tmbinate cu realul. Ceea ce leagd aceste realitdti este pietatea pentru trecut, este memoria
omului care pastreaza totul...” [96, p. 6]. Reproducénd fragmentul de roman in care fiica
protagonistului monologheaza despre memorie ca act de reactualizare a trecutului, a istoriei, a vietii
parintilor si buneilor si rolul ei in continuitatea dintre generatii, pe de o parte, Hropotinschi declara
ca aceasta e ,,axa care sprijind intreg romanul”, iar pe de alta parte, evita a o cerceta in profunzime,
eschivandu-se de la subtextul ei. De altfel, peste cativa ani Mihai Cimpoi va afirma ca, de fapt,
»eroul principal al cartilor lui Besleaga este memoria. Actiunea principald e investirea cu memorie.
E vorba, adicd, de o intemeiere a realului prin amintire. In asta consta originalitatea scriitorului.”
[47, p.5]. Tn aceeasi ordine de idei, I. Ciocanu analizeaza cu precadere procedeele rememoririi [56,
p. 111]. Abilitatea utilizdrii acestor elemente simbolice si tehnice, la fel ca si efectele lor artistice in
romanul Acasa au fost, evident, supraapreciate.

La data aparitiei trebuiau mentionate in primul rand insemnele ideologice in acest roman.
Astfel, cel dintéi criteriu de valoare devine ,,actualitatea tematica” a romanului Acasd, care prezinta
contrastiv viata satului in trecutul mizer si prezentul prosper: ,,Prima etapd a vietii eroilor se
desfasoara timp de un an; ei traiesc la limitd un an fometos postbelic, pana ajung sa adune o roada
bogata, ce urmeazd dupad secetd. Faza a doua a vietii satului e cea de azi, oamenii trdind In

indestulare si voie buna...” [67, p. 4]. Se apreciaza caracterul instructiv, referit realismului socialist
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si obiectivitatea expunerii fabulei: ,,Valoarea romanului constd in adevarul sau, intr-un adevar ce
respecta caracterul obiectiv al faptelor omenesti. (...) Confruntat cu realitatea istorica si psihologica
a lumii, romanul se dovedeste si veridic, si poetic” [idem]. In acelasi spirit umanist, sunt relevate
toate aspectele morale, etice ale protagonistului romanului [52, p. 4]. Printre toate acestea, se
mentioneaza foarte vag si despre cel mai important motiv al romanului. Receptarea lui drept
»~expresie a continuitatii generatiilor si a legaturilor cu pamantul natal” [idem] va capata rezonante
clare multi ani mai tarziu.

Aprecierile elogioase ale romanului Acasa se fondau pe conceptul de literatura al timpului.
Din aceastd cauza, in critica s-a ajuns la exagerari, contradictii si denaturari. Asa, de exemplu, s-a
mizat pe ideea ca protagonistul revine din mediu urban (care 1-a civilizat, |-a facut ,,om”) ca sa vada
cat de Tnapoiati sunt cei care au ramas in sat si cat de mult a evoluat el 1n acesti 20 de ani de trai in
oras. Fragmentar, romanul oferd probe si pentru o asemenea interpretare. insa, in esentd, el este o
»elegie” ce exprima ,,nevoia de radacini a omului contemporan, care nu-si imagineaza existenta
plenarad 1nafara legaturii permanente si trainice cu bastina, cu parintii si bunicii, cu oamenii din
mijlocul carora a pornit in lume. Casa parinteasca e o parte a sufletului lui Alexandru Marian,
intoarcerea personajului la vatra copilariei si adolescentei inseamnd o revenire a acestuia la sine
insusi, o regasire, o redescoperire, o intregire sau reintregire a propriului sdu eu” [58, p. 27].
Metafora ciutirii radacinilor nu este intdmplator reluatd in text. in aceeasi cheie, Gh. Mazilu
evidentiaza n roman o altd nuantd a problemei: ,,paternitatea ca reazem psihologic si sorginte
arhetipala” [110, p. 4]. Unii exegeti revin la ideea ca cel mai important in roman este, totusi,
conflictul exterior: ,,pe planul din fata al romanului se infatiseaza relatiile lui Alexandru Marian cu
un consdtean, Andron, banuit ca ar fi fost ucigasul tatalui celui dintai. Anume in dezvaluirea acestui
conflict isi manifestd scriitorul potentele sale creatoare demne de perioada contemporana” [53, p.
6]. Relatia conflictuala insa e foarte putin nuantata, or autorul apeleaza preponderent la evocare si
monolog interior, la povestirea la persoana I, dezacordul fiind mai mult trait, decat manifestat prin
replici si actiuni concrete.

A. Hropotinschi observa ca ,,in romanul Acasd, desi prozatorul utilizeaza acelasi procedeu al
rememorarii (ca in Zbor frant — n.a.), compozitia e mai organizata, e mai proportional dozata.” [97,
p. 155]. Punand aceste diferente pe seama maturizarii artistice a lui V. Besleagd, exegetul se
intreaba: ,,poate ca autorul a pierdut ceva din spontaneitatea si tumultul navalnic al anilor de
tinerete, caci de la Zbor frant pana la romanul Acasa el n-a mai publicat lucrari de proportie?”
[idem]. Raspunsul este foarte sugestiv: ,,pare-mi-se, romanul Acasa acumuleaza in sine o experienta
autoriceasca cu urcusuri si caderi...” [ibidem]. Tntr-adevar, la nivel poetic, cel de-al doilea roman
este rudimentar. Chiar daca foloseste fragmentar naratiunea la persoana I (in termenii lui Genette:

extradiegeticd-homodiegetica), naratorul ramane a fi omniscient si creditabil, el povesteste Tntr-un
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mod ordonat propriul trecut. Confesiunea e marcata de sentimente exprimate direct si, pe alocuri,
liric. In legatura cu aceasta, N. Biletchi observa caracterul eseistic al romanului acasa: ,,4casd este 0
meditatie lirico-epica, asezata pe un bogat substrat eseistic, despre destinul omului si rostul omului
pe pamant” [25, p. 4]. Tn text se resimte efortul auctorial de a surprinde, chiar daci evenimentele
biografice sunt ordinare, iar ,,aventurile” adolescentului Marian nu ies din rama preceptelor etice ale
societatii timpului. Pana si jocul hazardului (spre exemplu: cochetaria dintre fiul Panutei, Victor, si
fiica lui Marian, Vica) este banal.

Drama protagonistilor este conceputd eronat de critica si in romanul Ignat si Ana (1979).
Eticul are intaietate asupra esteticului. Pe fundalul constructiei noilor case, al prosperarii satului,
eroii manifesta emotivitate excesiva in situatii banale, creand o iluzie denaturata a vietii. Conflictele
capata ecouri interioare, prin lungi reflectii morale, pe care naratorul le expune detaliat Tn cheia unui
sentimentalism nefiresc.

A. Hropotinschi conchide ca ,,Vladimir Besleaga creeaza niste eroi, caractere sensibile, care
lupta pentru adevir, sunt receptivi la durerile umane” [97, p. 133], intelegdnd romanul drept
eroilor din romanul Ignat si Ana este slabiciunea, neputinta. De aici si acel ,,dramatism diluat”,
sesizat de N. Biletchi. El critica in roman situatiile excesiv de dramatizate si tipizarea personajelor:
,dramatizarea fortatd a conflictului n-a putut sa nu soldeze cu o deformare a caracterelor eroilor, cu
o diminuare a pasiunilor lor, cu o coborére a patosului stilistic al lucrarii” [28, p. 4]. Eroii nu mai
starnesc admiratie cititorului, nici compdtimire, ci dezgust. Poate de aceea si la data aparitiei
exegeza conchisese: ,,romanul Ignat si Ana produce pana la urma impresia a ceva ca si cum
neterminat, sau n orice caz, neconcludent” [55, p. 4].

Evenimentul epic este referit realitatii. Fictiunea artistica ia contururi doar atunci cand
obsesiile protagonistului devin reverii: ,,Permutarea vinovatiei de la un erou la altul pe aceasta axa a
cautarii echilibrului sufletesc se dezvoltd de la aceastd poveste... la realitate si de la realitate la
poveste” [97, p. 181]. Insd hotarul dintre realitate si reverie este bine fixat, asa incit scenele
imaginare is1 autodiminueaza efectele. Se observa o tendintd de obiectivizare forfatd a naratiunii.
Naratorul omniscient expune laconic, In enunturi scurte, realitatile exterioare si cele interioare,
renuntand la analiza si comentariu. Aprecierea evenimentelor se face doar prin adoptarea strategica
a perspectivei unui personaj. Astfel, se creeaza senzatia unei realitdti istorice, unei cronologii
evenimentiale. Sunt narate doar faptele semnificative pentru conflict, pentru viata personajelor,
relatia cauza-efect a acestora fiind foarte clara.

Exegeza intentionat vede drama eroilor in albia fenomenelor sociale: ,,Prozatorul pune si o
problema sociala importantd — reformele si arhitectonica satului, care pot avea repercusiuni

nedorite, daca nu sunt chibzuite bine si de la bun inceput” [idem, p. 179]. Lipsa urmasilor in tanara
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familie e pusa pe seama ,,reinnoirii materiale a satului”, care a dus la ,,materializarea spiritului” [24,
p. 128], adica la prevalarea valorilor materiale asupra celor spirituale. Cea care cedeaza
schimbarilor defavorabile este femeia. Odatd cu imbunatatirea vietii materiale, din lacomie, ea isi
expune riscului sanatatea, lipsindu-se de posibilitatea de a da nastere urmasilor. Aceasta e ideea de
suprafatd remarcata de critica literara. Pe cand, in profunzimea semnificatiilor, sterilitatea Anei
rezultd nu numai din aviditatea ei, ci din lipsa mai multor virtuti feminine care ar fi ajutat-o sa
depaseasca orice obstacol pentru bundstarea familiei. Ea este o fiintd foarte slaba, manipulata cu
usurintd de personaje si situatii. Mai mult o suferindd umild, decat o luptatoare, pare a fi o
rasturnare a Anei mitologice, atotputernice, forta supraumana a lui Manole.

Pe aceeasi linie mitocritica, Ignat este un creator nerealizat, lipsit de vigoare morala si fizica.
Un fel de Manole care nu se poate determina ce si aleagd: prezentul sau viitorul. ,.In ciutarea
echilibrului se afla intre doua sentimente: dragostea fatd de Ana si visul de a avea un copil.
Prozatorul tine mereu in obiectiv acest conflict, revenind prin contrapunct la aceste doua antipoduri
ale echilibrului eroului” [97, p. 179]. Conflictul are impact interiorizat, in sufletul eroului se da o
lupta cu sine, din incapacitatea de a se lupta cu celalalt (Societatea, mediul care i-a ,,furat”
consoarta).

Supraestimand functia educativa a literaturii, romanul Durere (1979) urmeaza un
schematism de intrigd dramaticd greu de imaginat la un scriitor care avea in sertar manuscrisul
romanului cu Filimon. Naratorul-autor impleteste manifestarile interioare ale doua personaje (mama
si fiul), marcate de un eveniment tragic (pierderea din viatd a sotului/ tatalui). Mama lui Emil se
aventureaza intr-o altd relatie, insuportabila pentru el, cel care pastreaza cu sfintenie memoria
tatalui. El pleaca de acasa si nimereste intr-un grup de adolescenti care duc o viatd depravata in
galeriile si ruinele urbane. Dupa o serie de ,,peripetii”, eroul ajunge a reflecta despre sfarsitul tragic
al persoanelor care cad prada alcoolului. latd de ce romanul este inteles ca un act de instruire sociala
a adolescentilor.

Critica literara apeleaza din nou la perspectiva-cliseu ca ,,sporirea bunurilor materiale uneori
e Insotita de Tmputinarea valorilor morale” [28, p. 4]. Decaderea morala e referita iar femeii. Din
greseala ei, ,,cele mai nobile sentimente de dragoste degenereaza in fapte josnice de comportament”
[idem]. Dovada ar fi casatoria ei cu barbatul pe care nu-l iubeste. Chiar daca aceastd interpretare
este contrazisd de manifestarile protagonistei (pentru ca Lucica nu-i preocupatd deloc de starea ei
materiald), ea este incorecta fatd de sot, care ia calea betiei si se sinucide. Pe de alta parte, exegeza o
incadreaza in categoria femeii frivole, a mamei care uitd de responsabilitatea, de datoria pe care o
are fatd de copil, incercand recuperarea visurilor neimplinite in tinerete. Procesele ei morale se
manifestd in dialogul imaginar cu umbra sotului decedat, in ,,gura” caruia sunt puse careva filosofii

de viata, instructive pentru tanarul cititor. Comportamentul eroinei este condamnat: ,,conflictul
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principal al romanului Durere provine din discrepanta dintre ,libertatea fiintei si a sufletului”
Lucicai si regulile si legile de convietuire 1n familie si in societate” [97, p.199]. Radacinile viciilor
sociale se afla, deci, In problemele de familie. Substratul etic al romanului se face sesizat.

O abordare mai deosebita ne ofera Nicolae Vieru. El considera ca tragismul este rezultatul
incercarilor inutile ale femeii de ,,a domina” si, prin aceasta conditie, Lucica este ,,0 femeie unica in
literaturda”. Ea se vrea stipana pe situatie, pe destin, ,.calculeazd la rece sentimentele, deci, se
automodeleaza... alege pe cel mai slab dintre barbati, desi nu-l iubeste. Nu dintr-un sentiment de
mama, cum ar fi fost firesc” [152, p. 2]. Desi il iubeste pe Misu Neagu, ca-i ,,mai barbat”, nu-I
accepta pentru ca o maltrateaza, o bate, o face sa se simta inferioara si neinsemnata. Tudorel e mai
»moale” si mai ,,bland”, fapt care tot n-o satisface. Indeterminismul acesta o face insensibila fata de
fiu. Drept urmare, ea pierde totul. Astfel, N. Vieru conchide ca ,,anume Lucica este personajul
central al romanului, $i anume ea este cu adevarat tragica. Vina Insd nu este a ei, ci a epocii.
Femeile se pot emancipa cat vor, le priveste, atunci insa cand calca peste conditia lor umana, nu pot
avea o altd viatd decat tragica” [idem]. Astfel, in abordarile initiale imaginea femeii in romanul
Durere era tratata drept expresie a imoralitatii conjugale, iar mai apoi, actiunile ei sunt justificate
prin tendinta emancipdrii femeii timpului. Deci, fiind calificat la inceput drept roman pentru
adolescenti (sau despre adolescentd), problemelor acestei varste li se acorda tot mai putina atentie.

Sub aspectul poeticitatii, romanul ,,educatiei” [27, p. 5] este elementar. Naratiunea anosta,
intesatd cu explicatii didacticiste §i comentarii auctoriale inutile, face lectura anevoioasa.
Omniscienta doricd prezintd si motiveaza viata exterioara si interioara, comportamentele si relatiile
dintre personaje ilustreaza pseudo-ipotezele naratorului, exaltand valori si ,,adevaruri” morale in
consens cu cele prestabilite, oficiale.

Evenimentele sunt cauze sau efecte ale starii disperate a celor doua personaje. A.
Hropotinschi criticd amalgamul evenimential, acumularea de detalii lasate pand la urma in suspans:
»Compozitional, scrierea aceasta e foarte rudimentar Insailata. Clasicul trio, deus ex machina si unul
din eroi dispare, copilul evadeaza de acasa si se Intoarce. Se Incearca a fixa o problema interesanta,
a dizolvarii tineretului de la sat la oras, dar si destinul lui Nicu Cretu e abia nuantat” [97, p. 204].
Densitatea factologica, in perspectiva lui Emil, se poate justifica prin scopul (si tipul) romanului; ea
creeaza senzatia tumultului adolescentin. Actiunea Incarcata, implicarea protagonistului in diverse
realitdfi si perceperea confuza si rudimentara a acestora este o trasaturd a varstei. E sesizabil
procedeul prin care structura sintactica si compozitionald a lucrarii is1 aduce contributia la substanta
ideatica a ei. Ideea data se fondeaza pe afirmatiile autorului in procesul de creatie: ,,...tocmai pentru
a intelege, pentru a duce aproape de cititor si a o ocroti, acea varsta frumoasa (a adolescentei — n.n.)

— asta imi propun eu si fac in cartea la care lucrez” [153, p. 21]. Tn acest sens, aspectul etic a
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eclipsat mijloacele si natura textului. In fata elementelor prin care se determind genul, materialul
rezistd cu greu. Sunt lucruri asupra carora critica, obsedata de conceptia ,,omului nou”, nu a insistat.

O surpriza atat pentru exegeza, cat si pentru cititor a fost abordarea romanului istoric de
catre scriitorul care debutase cu un roman ca Zbor frant. Astfel, prima intrebare a fost ce I-a
determinat pe Besleaga sa incerce genul dat? Pasiunea sa pentru proza sadoveniana? (el scrie si un
articol despre Fratii Jderi In Literatura si arta, 27 iulie 1989). Deceptia fatd de soarta
intelectualului Miron Costin in sec. al Vll-lea? Astazi critica dd raspuns mai usor la aceasta
intrebare: ,,Abordarea romanului istoric (Sdnge pe zapada, 1985 si Cumplite vremi, 1990) tine de
aceeasi strategie a autorului de a se sustrage ,,doctrinarismului realist-socialist” si, in acelasi timp,
de a recupera ,,epoci sau evenimente puse sub interdictie, considerate tabu de ideologia oficiala”(M.
Cimpoi)” [139, p. 16]. Ca si in celelalte romane, in operele istorice se remarca relevanta substratului
polemic, Besleaga fiind si aici ,,un scriitor care poate sta de vorba cu cititorul si il poate angaja intr-
un dialog despre viata si moarte, suferinta si bucurie, sens si neant” [46, p. 1]. Alegerea in calitate
de protagonist de roman istoric un intelectual da motiv naratorului de a insera in text lungi reflectii
ontologice, discursuri polemice si analize psihologice, care in raport cu limbajul istoric/ arhaic par
distonante.

Totusi, nu numai acesta e motivul care 1-a determinat pe Vladimir Besleaga sa aleaga proza
istorica. El incepe a scrie romanul Sdnge pe zdpada din entuziasmul de a-si fi descoperit adevarata
istorie nationald. In 1985, intr-un interviu pe care i-1 solicitd Moldova socialistd, prozatorul declard
cu foarte mult curaj ca ,,Avem istorie! Am avut istorie! Citisem vrafuri de carti multe si bune, dar
care vorbeau despre altele si altii... istoria neamului meu imi era necunoscuta... (Asa cum, stiu, mai
este necunoscutd, sau foarte aproximativ cunoscuta de catre multi dintre noi, care, dragd doamne, ne
pretindem intelectuali!) Am aflat despre marile incercari prin care au trecut moldovenii de-a lungul
veacurilor... Moartea naprasnica a lui Miron Costin m-a zguduit” [153, p. 44]. Din cauza acestor
realitdfi exprimate direct, interviul este respins (fiind publicat mulfi ani mai tarziu in colectia
Dialoguri literare). Si peste 10 ani, intr-o conversatie publica initiatd de M. Cimpoi, prozatorul
afirma clar ca predilectia sa pentru literatura istorica porneste din ambitia de a-si cunoaste stramosii:
»~Am descoperit cd avem o bogata literatura istorica, avem o excelentd cronografie, pe cdnd mai
inainte mi se bagase pe gat ideea ca totul ar fi fost pentru noi o tabula rasa si ca totul ar fi inceput
de la marea revolutie socialista din octombrie” [idem, p. 48]. Romanele istorice ale lui Besleaga
sunt, deci, modalitati de subminare a lumii totalitare si istoriei strdine, false pe care o promoveaza
aceasta. Pasiunea descoperirii identitdtii nationale a fost imboldul de a aborda genul istoric.

Exegeza a supraestimat abilitatea prozatorului de a practica romanul istoric. Romanele
istorice ale lui V. Besleaga ,,scot in evidentd remarcabila disponibilitate de a plasmui personaje

artistice pe baza unor personalitati istorice concrete (...), de a interpreta la modul ,,hagiografic”
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cronici, izvoade si documente ale medievalitatii istorice romanesti, fapte si intamplari de la curtile
voievodale” [139, p. 16], considera A. Suceveanu. El apreciaza abilitatea prozatorului de a
valorifica artistic sursele istorice.

In cheie doricd, conflictul se dezvolti intre doud personaje de importantd politica si
culturala si ,,se rasuceste incet in cea de-a doua parte a trilogiei, dar grav si cu un previzibil sfarsit
tragic, cdci, pe de o parte, funCtioneaza mecanismul groaznic al puterii, iar pe de alta, se manifesta
cutezanta marelui carturar de a-1 sfida si de a-l infrunta” [152, p. 2]. Protagonistul moare intr-un
complot al adversarilor politici, in urma unor crime organizate de neamul Rusetestilor prin
intermediul domnitorului Constantin Cantemir.

In interpretirile initiale ale romanului Sange pe zdpadd, 1. Ciocanu afirmi ci personajul
transpunerea artistici a imaginii acestuia din documentele istorice s§i neutralitdtii auctoriale in
tratarea actiunilor lui. Pe cand Miron Costin, considera criticul, este un personaj mai putin realizat,
chiar fata de Ion Taralunga, personajul inventat, tipul taranului simplu.

Ulterior ideea a fost contrazisa. Prin perspectiva lui Miron Costin, ,,autorul patrunde cu o
deosebita finete in psihologia clasei dominante, care, in marea ei majoritate, era implicatd in
nesfarsite intrigi legate de lupta pentru bogatie si putere” [7, p. 18]. El reprezinta idealul
patriotismului si verticalitatii morale. Costin nu cedeaza in fata ispitelor politice, chiar daca Tl
copleseste frica existentiala cauzatd de permanentele conflicte. Starea tensionatd ii afecteaza
sdndtatea, pune in pericol familia si tara. Din aceste trdiri angoasate, tristete, durere fatd de soarta
deplorabila a tarii, in roman se evidentiaza motivele clasice universale fugit irreparabile tempus si
vanitas vanitatum.

Ceea ce i-a reusit cu adevarat prozatorului este ca a creat o imagine teatralizata a conflictelor
sociale, politice, istorice, profilate in contrastul dintre aparente si esentd. Astfel, la o lectura de
suprafatd patrundem ,,in culisele teatrului politic de la curtea domneasca a Moldovei medievale”
[42, p. 4], iar din profunzimea romanului, din dialogul vocilor istoriei, desprindem un adevarat
teatrum mundi basarabean al tuturor timpurilor.

Exegeza remarca diversitatea personajelor, varietatea paturilor sociale din care acestea fac
parte si modalitatile de prezentare a acestora. ,,Romanele Sdange pe zapada si Cumplite vremi (...)
adeveresc o anume putere de reconstituire de catre Vladimir Besleagad a trecutului nostru istoric si
de intuire a psihologiei, mentalitatii si felul de a se exprima al unor personaje create pe baza
personalitatilor autentice (Constantin Cantemir, Miron Costin, s.a.) si al altora, fictive, a caror
importantd §i semnificatie in contextul romanului nu este nicidecum mai mica: razesul loan

Taralunga, flacauanul Grue, cadlugarul Nicodim, s.a.” [51, p. 333]. Personajele fictive, ,,inventate”,

40



au aceeasi autenticitate In vorbire si gandire, sunt dominate de acelasi spirit al epocii, ca si cele
create pe baza documentelor istorice.

Cu romanul istoric, Besleagd se opune conceptiei de roman istoric a timpului, in care
trecutul crunt al tarii trebuia prezentat in antiteza cu prezentul ,,fericit”. El evoca trecutul fara a face
vreo referire la prezent, concluziile intrand doar in atributia cititorului. Critica insd va pune in
evidenta anume scopul didacticist al romanului (prin analogie cu scopul cronicarilor de a informa si
instrui generatiile viitoare) de a face cititorul sd constientizeze, pe fonul istoriei, prosperitatea
prezentului socialist.

Totusi, romanului istoric al lui Vladimir Besleaga 1i lipseste substratul mitologic, elementul
fabulos si personajele epopeice cu care proza istoricd sadovenianad deprinsese cititorul. Mitul,
basmul, legenda, istoria, cultura si civilizatia sunt elementele de background la Sadoveanu. El
prezintd in aceeasi maniera destinele individuale si spiritul colectiv, prin care se surprind traditiile,
superstitiile, credintele si mentalitatea sociala. La Besleaga colectivitatea e mai putin conturata,
accentul cazand pe cateva destine individuale. Firul epic este incarcat cu vaste descrieri
vestimentare si de anturaj, cu foarte multe detalii condensate in fraze lungi. Fragmentele retorice
despre soarta tarii, pline de elocventa ampla si afectata, intrerup pe alocuri naratiunea. Protagonistul
Cumplitelor vremi nu se ridica deasupra framantarilor politice, ci ramane in cadrul lor, afectat,
absorbit, consumat de ele. El este mai putin monumental, iar spiritul sdu civic se manifesta
interiorizat, ca si conflictele. Se pare cd Besleaga nu are vocatia romanului istoric, lucru confirmat
si prin renuntarea la proiectul sdu epopeic de mare amploare nu numai la inceput de cale, dar si la
sfarsitul anilor optzeci. Despre toate acestea critica a ezitat sa se pronunte sau nu a avut curajul
abordarii unei zone foarte sensibile in tratarea, pe de o parte, a identitatii nationale si, pe de alta
parte, a deviantului ei.

Deci, dupa publicarea romanului Zbor frant, V. Besleaga revine la formula traditionalista.
Romanele redactate dupa 1970 adopta conventia dorici. In comparatie cu Zbor frant si mai ales cu
poemul tragic, romanele Acasa, Ignat si Ana, Durere, Singe pe zapada si Cumplite vremi au o
constructie elementara, personaje si intrigi schematice. Insi criticii care au luat in discutie scrisul lui
Besleaga de dupa romanul Zbor frant, au tratat destinul de creatie al prozatorului ca pe un
permanent urcug, punand intr-o lumind falsd romanele dorice, dand insemnatate unor elemente
improprii genului romanesc.

In acest context, reevaluarea criticd a romanelor lui Vladimir Besleagi se face mai mult
decat necesard. Problema stiintificd rezida in abordarea romanelor lui Vladimir Besleaga din
perspectiva dialogica, avand ca rezultat descoperirea unor viziuni inedite asupra operei, dar si
inlaturarea deficientelor metodologice ale abordarilor traditionaliste / monologice, Tn vederea

determindrii adevaratului loc si rol al scriitorului Tn procesul de evolutie a romanului basarabean. Tn
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scopul analizei lumii artistice, personajelor si tehnicilor narative ale romanului lui Vladimir

Besleaga, ne vom propune spre realizare urmatoarele obiective:

Conturarea contextului cultural-istoric si literar in care au aparut cele mai reprezentative
romane ale scriitorului;

Cercetarea sistemului de personaje si a lumii artistice a scriitorului din perspectiva
dialogica;

Identificarea insemnelor inedite in romanul lui Besleaga;

Relevarea latentelor subversive ale romanului in confruntarea cu ,,omniprezenta
cenzurad”;

Definirea tipologica a romanelor experimentale;

Evidentierea interdependentei dintre po(i)etica si ontologia romanului;

Determinarea locului si rolului scriitorului in evolutia romanului basarabean;
Interpretarea romanului lui Begleagd ca reflex al congtiintei unei drame nationale in

regimul totalitar.

Realizarea sistematica si efectiva obiectivelor formulate va asigura atingerea scopului

scontat si obtinerea rezultatelor stiintifice inedite.
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Concluzii la capitolul I:

1. Datoritd po(i)eticii moderniste si viziunii artistice inedite asupra omului si lumii, romanul
Zbor frant a fost primit cu entuziasm in exegeza literara. In spiritul timpului, criticii au supraestimat
insa aspectul tematic si au impus o interpretare a operei in grila ideologiei umanist-socialiste.
Aceasta, desi a dus la distorsiondri serioase, era inevitabila pentru accesul romanului la publicul
cititor. Esenta lui a fost intuitd odata cu schimbarea radicala a perspectivei de abordare si utilizarea
altui set de concepte hermeneutice.

2. Analizandu-1 din perspectiva dialogica, exegeza a putut constata ca Zbor frant este un roman
cu o poetica hibrida, care include elemente dorice si ionice, dar si o structurd sintactica sinuoasa.
Analiza minutioasa a acestora ne ofera accesul Tn mecanismul intern al textului. Pe de altd parte,
noua perspectiva de abordare impune o alta modalitate de raportare a instantelor textuale (autor-
narator-personaj-cititor), profilind o noud viziune asupra protagonistului in cadrul sistemului de
personaje si, nu in ultimul rand, o perceptie clara si corecta asupra lumii artistice a romanului.

3. Viata si moartea nefericitului Filimon.... reprezintd un roman important in , literatura noastra
de sertar”, foarte modesta ca volum si valoare. Redactat intre 1969 si 1970, manuscrisul este respins
de ,,omniprezenta cenzura” si vede lumina tiparului abia dupa 18 ani, odatd cu ,,perestroika” lui
Gorbaciov. Esenta, continutul intim al romanului, la data aparitiei, au fost denaturate. Critica s-a
apropiat de roman cu ,instrumente vechi”, Tncadrindu-l in canonul romanului traditionalist,
dominant in epocd. Treptat acesta este calificat drept roman de analiza, roman psihologic, roman-
parabold, roman politic etc., ca pand la urma sa se ajungd la concluzia cd e (in clasificarea lui
Nicolae Manolescu) un roman ionic, care, de fapt, insumeaza insemnele unui roman de tranzitie de
la ionic la corintic. Mai exact, acest ,,hibrid poetic” (M. Bahtin) are tesatura narativa si substanta
ideologicd atat de densa si insolita in transfigurarea realitatilor sistemului totalitar, Incat oferea
mereu noi probe pentru cele mai neasteptate interpretari exegetice.

4. Cea mal mare parte a exegezei noastre trateaza romanul Viafa si moartea nefericitului
Filimon... din perspectivdi monologicd: cea a autorului-narator, sau a personajului principal,
negandu-se, in ultima instanta, raportul dialogal autor-narator-personaj-cititor. Abordarea
monologica reduce analiza textului la un sir finit de consideratii. De aceea, critica actuald renunta la
o receptare unidirectionald, intelegdnd discursul narativ ca o coliziune de voci. Privit din
perspectiva dialogicd, romanul devine un ,,spatiu dialogal” prolific. Dialogul provoaca, atrage voci
si puncte de vedere ale timpului trecut si ale actualitatii. Fenomenul dialogismului este cu atat mai

interesant, cu cat constientizam ca el implica vocile dedublate ale aceluiasi ,,cu” reflectat in cele mai
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reusite romane ale lui Vladimir Besleaga. Lumea artisticd a romanelor sale exponentiale este de
esentd polifonica si perspectiva cea mai eficienta in tratarea ei este cea dialogica.

5. Romanele de factura dorica — Acasa, Ignat si Ana, Durere — marcheaza o etapa de criza atat
in evolutia artisticd a autorului, cat si a genului in literatura timpului. Prozatorul revine la
modalitatea traditionald, la trame narative cliseizate, conflicte exterioare, constructii elementare si
limbaj artificial. Critica insa aduce elogii lucrarilor, acordand atentie in special perceptelor
ideologice. In fata noilor conceptii si perspective asupra genului, aceste romane rezisti cu greu.

6. In romanul istoric Sdnge pe zdpaddi si Cumplite vremi, V. Besleaga incearca sa ilustreze
problema soartei intelectualului n secolul al XVl-lea, facand o paralela subtextuald intre trecut si
prezent, pe care exegeza a evitat-o mult timp Tn demersul critic. Tn schimb, abilitatea prozatorului de
a practica genul istoric, predominant balzacian, a fost supraestimata. Exista in romanul istoric al lui
Besleaga, un aspect care, desi merita toata atentia criticilor, nu s-a bucurat de ea — imaginea lumii ca
teatru. Teatralizarea epica a istoriei (fenomen semnalat de catre M. Cimpoi) si dialogul autor-

personaj, autor-cititor, pun in lumind noi modalitati de intelegere a operei.
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Il. LUMEA ARTISTICA. ONTOLOGIA ROMANULUI

2.1. Criza identitara si lumea totalitara

In fiecare roman al lui Vladimir Besleaga sunt transfigurate artistic o serie de probleme
stringente pentru societatea totalitard, pe care exegeza literard nu le-a observat sau, in deplina
constiinta, le-a evitat. Pentru romanele moderniste (Zbor frdnt, Viata si moartea nefericitului
Filimon...), succesul in presa literara si accesul la public au fost invers proportionale continutului
lor subversiv. lar in receptarea romanelor dorice, exegeza a pus in lumini exagerate anumite piste
ale ideologiel, astfel incat elementele ce subminau utopia umanist-socialista au ramas in umbra.

Primul roman al lui Besleaga schiteaza intuitiv, usor indecis, la nivel de latente ale
simbolisticii, imaginea unei lumi n dezagregare, cu un protagonist in cautarea esentei identitare. Pe
de o parte, Isai subzistd intr-o societate aflatd la limita confuziilor intre adevar si falsitate, Intre
oameni $i mecanisme, intre valori si nonvalori, societate care tinde sa-1 aproprieze. Pe de alta parte,
aceastd lume creeaza toate conditiile ca familia lui sd se destrame. Criza de relatii In familie se
amplifica Intr-o grava criza de identitate.

Integritatea neamului este idealul existential al bunelului, ideal pe care 1-a protejat cu mari
sacrificii. Disparitia fiului sau, ,,fard veste si fard nicio vind” (ridicat de regim pentru ca a comunicat
cu sora sa de pe celalalt mal, prin cantece), a fost una din cele mai dureroase experiente: ,,A lepadat
oile si s-a dus in sat, din sat la targ unde stia cd poate sa deie de urma lui fecioru-sdu, cand a ajuns la
un nacealnic, i-a zis sa-i spuie pentru ce l-au luat, ca era om cinstit si harnic, iar acela, nacealnicul,
s-a uitat la dansul chioras: «Mosule! Vrei sa ramai fara baba?». Bunelul a intrebat iar pentru ce |-au
furat pe feciorul lui si acela a ranjit: «Ti s-au urat zilele?». Bunelul a zis: «Luati-ma pe mine si lui
dati-i drumul». Acela a zis: «Ce ne trebuie asa rabla batrana?» Pe urma a adaugat: «Dar n-ar strica...
ca stim noi pe cine ai dincolo. Mars de aici!»” (p. 41) Dialogul bunelului cu oficialul oglindeste
intreaga gama de relatii si realitati totalitare. Cuvintele nacealnic si l-au furat, evidentiate cu italice,
sunt cuvinte bivoce. In interiorul acestora rasuni ecourile tuturor celor care au avut de a face cu
»hacealnicii” violentei, care au fost nedreptatiti, chinuiti, deportati.

Constient de pericolul in care se afla neamul lui, bunelul transmite urmasilor convingerile
sale, sub forma de pilde, proverbe sau simple (dar pretioase) constatari: ,,casa fara gard e ca si omul
gol — nici o apdrare, nici o fati, nici o nidejde ci nu vine altul s-o dardme de tot” (p. 33). Insa
deseori el este contrazis: ,,Mai gospodare, eu, caind mi-am adus nevasta acasd, pe mama-ta asta a ta,

intai si intdi gard mi-am facut, da tu vad ca nici sa-1 dregi pe cel vechi n-ai de gand”. ,, Tata-hai,
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dacid mia tem ci si asa cum este, 1-om strica. Asa se aude: si nu fie nici un gard in sat” (p. 110). Tn
vocea fiului transpare ideologia straina, opusa celei stramosesti, pericolul careia generatia noua nu-I
intelege.

Dintre nepoti, Isai este cel care mosteneste calitatile bunelului si simte aceeasi obligatie
morala de a restabili integritatea familiei. Nistrul devine un hotar simbolic, pe care il trece fara sa
ezite, fiind sigur ca lle este pe celalalt mal. Aflat in mijlocul operatiunilor militare, el nu se
detaseaza nici o clipa de scopul lui, ci opune rezistentd, consumandu-si intens resursele interioare.
In mijlocul razboiului, Isai e supus agresiunii fizice, brutalizat si batjocorit pe ambele maluri. Este
incercat de diferite ispite: de a se duce cu ofiterul german, care-l asigura ca-l iubeste ca pe propriul
fiu si 11 da o tunicd nemteascd, sau de a se supune cerintelor capitanului rus, care il mangaie pe cap,
il lauda si 1i da o pilotca ruseasca. Ambii 1i promit un viitor stralucit, incercand sa-1 corupa cu orice
pret.

Povestirea bunelului despre ,,neamtul rusesc” (p. 60) indica subtextual echivalenta soldatilor
de pe cele doua maluri, prezentand lumea acestora sub cel mai defavorabil aspect. ,,Neamtul rusesc”
este o fiinta depravata, care nu are nimic sfant. El da cu picioarele in valorile spirituale si materiale
ale oamenilor pe care-i cotropeste si tinde sa-i converteasca scopului sau ,,maret”. Asa procedeaza,
de fapt, toti soldatii. In opozitie cu proza timpului, in romanul Zbor frant nu se impune cultul
militarilor sovietici, ba din contra, acestia apar la fel de demni de dispret ca si nemtii: ,,Domnul
ofiter zicea ca-s feciorul lui, iar tovarasul cdpitan zicea ca-s feciorul lui. Dar sd nu crezi, fiule, ca as
fi vrut sa ma rup in doud si sa fiu o jumatate a unuia, o jumatate a altuia, nu! Vroiam sa scap, sa-I
gasesc pe fratele meu...” (p. 171). Ofiterul german si capitanul rus sunt niste roboti care-si exercita
functiile prin lingusire si minciuna si care-| fac pe Isai sa invete a sesiza perfidia, falsitatea.

Isai intuieste jocul mastilor in care este implicat, astfel ca il percepe pe ofiterul german in
moduri opuse de fiecare data cand dialogheaza cu el: 1. ca pe un strain dusmanos: ,,..lui Isai 1i pare
ca vede cuvintele umpland masa, ridicandu-se, umpland césuta toata, umplandu-i urechile, ochii, le
vede cuvintele acelea acoperindu-l, dar nu le intelege, le asculta dar nu le poate pricepe, ca-S
cuvinte straine, nepatrunse, colturoase...” (p. 82); 2. ca pe o persoana familiara: ,,Cuvintele trec din
gura domnului ofiter in cea a soldatului care std drepti si, fard a zabovi o clipa in gura lui, se revarsa
asupra lui Isai. Isai le prinde, le soarbe pe toate si sa vezi, de la o vreme i1 se pare cd nu mai este
razboi pe lume, n-a incaput nici intr-o belea, sta in banca la scoald si asculta ce povesteste
invatatorul” (p. 88); 3. ca pe un mort: ,,Simte ca incepe sa se inaduse... ridica mainile... apuca cu
mainile lui de mainile domnului ofiter... mainile domnului ofiter sunt reci ca de mort... vrea si le
desprinda de gat... domnul ofiter 1i ranjeste in fata... dintii lui mari, albi... nespus de albi... parca-s

de mort” (p. 202). Isai nu se pierde in spectacolul aparentelor. Ipostazele antitetice ale chipului
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ofiterului in perceptia lui reprezinta procesul dezumanizarii, al pierderii insusirilor umane. Ideologia
creatoare de monstri nu-| va putea apropria.

Chipurile caricaturale si comportamentul inuman al militarilor de pe ambele maluri starnesc
oroare. Soldatii sunt marionete jalnice, dar care pangaresc cu satisfactie diabolica totul in jur;
Timosa este un las; Uzbecul, Calul, Mutul din stabul rusesc, Ocheldrosul si Barbosul din armata
germand sunt niste bestii care 1l terorizeaza fard mild pe Isai. Priviti cu ochii copilului, ofiterul,
capitanul si toti subalternii lor, alcatuiesc lumea absurda a razboiului.

Tn acest mediu reprimator Isai este dezorientat. Constiinta lui confrunta diferite viziuni
asupra realitatii: ,,0 sa-1 ieie chiar acum, o sa-l bage intr-o masina, o sa-l incarce intr-un vagon si o
sa-1 duca departe de pamanturi, printre oameni necunoscuti, straini, rai si NuU-si va mai vedea
niciodata satul, pe mama, pe bunelul... si adica, de ce nu s-ar duce? O sa vada lumea, poate chiar
ajunge general?” (p. 198). Frica de ,,strdini”, perceputi ca fiind ,,rai” si despartirea dureroasa de
neam, copilul o contrapune unor convingeri straine. Ideea bunelului de unitate a familiei, a patriei,
este contrazisa de ideea universala patria ubi bene, pe care altii i-o infiltreaza cu fermitate.

In constiinta lui Isai se manifesta mereu un altul real sau imaginat, cineva care 7l abate de la
moralitate, de la idealul lui. El opune vointa si scopul lui, vointei si scopului altuia: ,,Duca-se-n
drumul lui si pe mine lase-ma intr-al meu. Ma duc sa-mi caut fratele, pe tine, Ile... Iar tu, daca ai
chef de razboi, du-te la razboi, si pe mine lasd-ma in pace...”. Acest ,,tu” indefinit, in fata caruia Isai
rezistd, evidentiazd dualitatea contradictorie a sinelui sau, care genereaza lupta interioara.

Efectele deviantului totalitar se accentueaza cel mai mult in opozitia dintre Isai si ,,fratele”
lui. lle pune mai presus bunastarea materiala decat valorile spirituale in care crede Isai. El devine
,»produsul noului sistem, cuminte, bine educat in spiritul colectivitatii gregare, beneficiaza de statul
unui om de incredere, fata de care, se pare, oficialitatile nu au banuieli si pentru care sentimentul de
neam e usor denaturat” [35, p. 31]. El provoaca situatiile dificile in care se pomeneste ,,fratele” lui
si influenteaza negativ opiniile celor din jur; apoi il Invinovateste de soarta-i nenorocita. Satenii il
rad pe Isai si 1l desconsidera. Chiar si sotia nu mai este de partea lui. Modul de viata al lui Ile
reprezintd un contrast pentru zbuciumul existential al Iui Isai. Criza de identitate a lui Isai este
provocata, In prima instanta, de criza relatiei lui cu lle.

Relatia Isai-Ile sufera o schimbare radicala: de la EU-TU (la nceput lle este pentru Isai un
alter-ego cu care tinde sa se identifice) la EU-EL (in final Isai incearca sa se identifice prin negarea
lui lle). Criza de identitate a protagonistului consta in transformarea raportului de tuitate in raport de
alteritate, mai exact, in procesul de instrdinare de frate, de sine. Astfel, parania lui Isai reprezinta
istoria deplorabild a unui individ covarsit de sentimentul alienarii, de incercarile zadarnice de

identificare a sinelui pierdut in lupta pentru ideal. Iar la un nivel hermeneutic mai profund, ,,Zbor
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frant constituie expresia unei reluari sisifice de recuperare imaginara a identitatii unui popor pe cale
de a se pierde” [89, p. 253].

Teroarea celor doud nopti retraite de Isai, zbaterile sale in malaxorul lumii totalitare are
efecte mult mai ample in cel de-al doilea roman al Iui Besleaga, cu titlul initial Noaptea a treia.
Mecanismul de simbolizare si metaforizare, procedeele generatoare de fragmentarism codificd in
substanta textului amanuntele unei existente mutilate. Aceastd formula esteticd provine din apetenta
prozatorului pentru conceperea literaturii ca mod de viata. Nu intamplator, exegeza 1i recunoaste lui
V. Besleaga meritul de a fi ,,primul scriitor basarabean care pune problema deviantului totalitarist
autohton in cadrul unei problematici ontologice” [146, p. 19]. Sub un alt aspect, poemul tragic
ilustreaza asa-numitul ,,fenomen underground”, conditionat de ,,atitudinea lucida a intelectualului Tn
fata Puterii” [114, p. 76].

Protagonistul romanului este o victima ravasitd a regimului de conducere, care il supune
unor experimente diabolice pentru a-si aduce in realitate utopia ideologica. Consecintele sunt cu atat
mai uréte, cu cat Filimon nu cedeaza totalmente unui atare exercitiu. El isi constientizeaza
infirmitatea (,,nervul rupt”) si intreprinde un proces interior de stabilire a cauzalitatii. ,,De aici
tragedia lui Filimon, deviantul autohton supus unui regim brutal de amnezie fortatad, cel care insa
vrea (si in pragul mortii reuseste) sd innoade firele rupte ale destinului sdu fracturat printr-un act
suprem de constiinta de sine” [146, p. 20].

Defectul lui Filimon, pe care i-1 identificd studentul exmatriculat, tine de arheologia
spiritului sau: ,,Mai, tu nici numele cel drept nu ti-I stii, nici pe mama-ta cea adevarata... tu niciodata
n-ai sa fii om intreg. — de ce n-am sa fiu? — pentru ca ti-e rupt nervul axal! — rupt...” (p. 317). Nervul
axal este simbolul identitatii si al integritatii spirituale. latd cauza obsedantelor intrebari cine sunt?
de ce am venit pe lume? pentru ce? cine m-a adus pe lume?, care il fac sa constientizeze ca a deviat,
ca a fost mintit, dezumanizat. Punind la indoiala realitatea pe care tatal lui i-o impune drept ,,adevar
absolut”, Filimon va distinge identitatea sa adevarata de anamorfoza acesteia.

Deviantul totalitar reprezintd o interioritate dezintegratd. Procesul dedublarii lui Filimon
este expus intr-un dialog al autoidentificarii si al devenirii ,,omului intreg” ca subiect dual: ,,dar cine
esti tu? — eu sunt tu! — hm, tu esti eu... daca-i asa, tot ce stiu eu, stii si tu! De ce dar ai spus ca stiu
ce-am facut, daci eu nu stiu... — nu stiu... — nu stiu... m-am incalcit...” (p. 309). In dialogul dintre Eu
si Alter-ego, acestia recunosc ca-s acelasi om, dar nu se pot reintegra. Cel exteriorizat din
subcongtient cunoaste lucruri pe care nu le constientizeaza eul de suprafata, de aceea, incercarile de
a se recontopi esueaza, Filimon simtindu-se un ,,monstru cu doud capete”. El este cel care sustine si,
in acelasi timp, cel care incalcd anumite valori.

In plina ciutare de sine, constiinta lui Filimon reconstituie toate cazurile de violenti la care a
asistat sau a participat: cand a vazut cum un taran isi omora in batai sotia si fiul si n-a Tntreprins
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nimic (,,nu s-a aratat barbat”), cand a participat la un furt, cand a fost batut de tatal lui, cand insusi a
cedat sistemului agresiunii, adoptand violenta ca metoda de rezolvare a problemelor. Invidia si
egoismul l-au facut sa-si omoare colegul de lucru si sa-i ,,fure” sotia si fiica: ,,am simtit atunci nu

"’

numai invidie, ci si ura: atata fericire pentru un om si nimic pentru altul!” (p. 370). Filimon constata
la un moment dat: ,,De la palma aceea au inceput toate!” (p. 334). Constientizarea comiterii faptelor
reprobabile 1l va duce spre ,,calea cunoasterii de sine”, si respectiv, pe cea a salvarii.

Existenta lui Filimon in mijlocul lumii totalitate este o permanenta hartuire. Constiinta lui
proiecteaza un sir de evenimente fictive, hiperbolice, fabuloase, asemanatoare unui delir oniric, in
substanta carora este incifrata zbaterea in plasa ideologica a totalitarismului. lata, de exemplu, cum
sunt repercutate in interiorul lui Filimon, pe de o parte, lipsa de libertate, pe de alta parte, pericolul
de a fi inghitit de regimul atotstiutor si atotputernic:

,,Le strigd: va stiu eu! Vreti sa-mi legati mainile, pe dracu! Eu am aripi.

Deodata vede jos figura masiva, impunatoare a lui Nichifor Fatu, care std cu un picior in
pragul garii, cu altul — tocmai in sat, si-i striga:

,,am scapat din mainile dumitaaale!”

Nichifor Fatu ridica ochii in sus si-i zise calm:

,,al scapat? tu n-ai scapare!”

,.hi-hi-hi! Tn vecii vecilor, amin! N-ai sa fugi! am avut noi grija! hi-hi-hi, noi si gandurile ce
abia ai prins a le gandi ca ti le stim...”

,»Prostule, credeai c-ai sa zbori cum ai sa vrei? Nu se poate! Nu-i voie!

,,De ce? De ce nu-i voie?”

,,Taci, mai rau daca intrebi!” (p.301).

Filimon este nedumerit si neputincios in fata dogmaticului Fatu, care apare ca un monstru
gigant, ce l-a legat de-un picior si-1 trage din mijlocul cerului in adancul pamantului, in ,,gura
neagrda a Muntelui-de-Piatrd”. De remarcat simbolistica muntelui, care difera totalmente de
conceptia traditionald. Muntele, in acceptia egiptenilor, spre exemplu, este simbolul centrului
cosmic, un spatiu intre cer si pamant, un Axis Mundi. Zeul geto-dacilor era conceput drept
»~Muntele-Om”. Tendinta omului comun este spre indltimea/ sacralitatea acestuia. La Besleaga
Muntele-de-Piatra are conotatii negative, un spatiu-gura de trecere in lumea (grota) labirintului
infernal. Tn Viata si moartea... conteaza mai mult adancurile ,,muntelui”, decat inaltimile lui. ,,Gura
neagra” spre adancul muntelui (cu doua dimensiuni opuse) este asociat spatiului propriu Fatului
dogmatic.

Multe situatii scot in evidenta regulile lumii totalitare, carora Filimon nu vrea sd se supuna.
Spre exemplu, tendinta oficialitatilor de a penetra in spatiul intim si de a supune cu forta persoanele

la anumite activitati: ,,Hei, tovarase Filimon, la munca, la munca! Auzi? Ma cheama, nu ma duc, azi
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am sarbatoare, azi nu lucrez... La munca, auzi, care esti inauntru? Nu mai lucrez la voi, mi-e
lehamite, nu mai ridic o piatra! — asa? Atunci scrie hartie, scrie! — nu scriu nimic! — deschide usa, ce
te-ail Tncuiat? — nu deschid! Vreti si ma dati afara din casa mea?... — La munca! La muncad! La
munca!” (p. 320). Consecintele acestor nesupuneri sunt sugerate de imaginile cu lacatul ruginit la
gurd, pe inima, pe suflet, cu ,,taierea” limbii.

Estropierea fiintiala a lui Filimon se materializeaza in imagini concret-senzoriale: ,,Ia uitati-
va! il pipaie niste maini, multe maini, ii tare! Si seamadna cu un om! — ce om, bre, daca-i beton?
Beton, dar cu chip de om! — auzi? se cutremura Filimon, m-au macinat si m-au facut de beton... de
asta am uitat... tot... nu... nu vreau! tipa el, dar cine-l aude? — cioc! — il loveste cineva cu un ciocan
intr-o coasta, — bun! si dincoace, la frunte! — ma indreapta pe unde socot ca nu-s prea reusit!” (p.
380). Ajustarea lui Filimon la cerintele sistemului este asociatd in constiinta lui cu macinarea
trupului in ,,faind de oase”, pentru a fi turnat intr-o alta forma. Aceasta e reflectarea psihica a
devierii fortate.

Metodele totalitariste de ,,re-educare” aduc individul nesupus la disperare, ca mai apoi, cu
ademeniri aparent salvatoare, sd il abatd de la linia moralitatii, corectitudinii sau a datoriei. in
clipele cele mai grele, pentru a fi salvat de chinurile fizice din galeria de piatrd, Filimon este
ademenit in capcana monstrilor — de a-si trada sora sau de a ceda ,,comoara bunelului”: ,,...s-apoi la
ureche o voce hleioasa: acum mi-0 dai pe Cristina mie? — Filimon intinde mana — numai nu intinde
mana spre mine, zice acela, te ajut sa iesi de aici, dar zi-i sa mearga dupa mine...”; ,,Spune: unde ai
ingropat aurul si te scoatem — aurul? — aurul lui bunelu-tu unde-i? Unde I-ai ingropat? Unde I-ai
ascuns? Spune ori aici iti vor putrezi oasele...” (p. 353). Filimon insa nu cedeaza. El sesizeaza
incotro duce logica manipularii si va folosi aceeasi metoda pentru a-1 determina pe Ghior sa-i spuna
adevarul despre copilaria sa.

Identitatea lui Filimon se descompune intre propria imagine despre sine si reflectarea sinelui
sau in constiinta altora. Exista doud personaje total opuse, dar care au aceeasi conceptie despre
Filimon. Ca si Dionisie Oprea, Nichifor Fatu considera ca el nu este om intreg: ,,am vrut sa te fac
om, dar tu!”. Ambii incearca sd-1 modifice. Filimon asculta si constientizeaza ceea ce-i spune
Dionisie, dar nu-l urmeaza, la fel cum refuza a se supune tatalui. Astfel, lupta dintre majoritatea
deviatd, marcata de stigmatul violentei, minciunii, manipularii, coruperii (toate adunate in persoana
lui Fatu) si minoritatea intransigenta (intelectualitatea, reprezentatd de student) capata proportii
considerabile. Spatiul luptei dintre aceste categorii opuse il constituie constiinta lui Filimon.

in limbajul lui Fatu, Dionisie este ,,un maniac” care ,,se considerd un fenomen, mai presus
de profesorii sai” (p. 397). Studentul e suspectat si urmarit la fiecare pas de catre reprezentantul
,»ordinii”: ,,da asta cu studentelul si turistii e prea! E chestie politica, chestie de securitatea statului
daci vrei! Tu nu stii ce idei promoveazi el printre tineret, cum 1i atatd? — Impotriva cui? TImpotriva
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noastrd, a ordinii...” (p. 346). Sistemul totalitar, asa cum e transfigurat in textul romanului,
»dispretuieste si vaneaza 1n egald masura intimitatea launtrica a lui Homo Sapiens, pe care-1 trateaza
ca pe Homo Fictus, preocupat sa cunoasca, prin orice mijloace, tot ce face, tot ce gandeste, tot ce
vorbeste si tot ce viseaza acesta” [114, p. 60]. Relatia Dionisie — Fatu disimuleaza problema
inlaturarii intelectualitatii prin presiune ideologica. Din subtext, transpare procesul de construire a
»lumii noi” pe ruinele lumii vechi, ingropatd de vie in avatarele minciunii. Vocea studentului
demasca ,strategia falsului” (C. Musat), tentativa de a construi o ,,lume noud” din realitati
contrafdcute, pseudovalori si simulacre.

Adpversitatea dintre aceste doua voci se manifesta unilateral. Dionisie nu i se opune direct pe
Fatu, ci procedeaza contrar actiunilor acestuia. El i constatd handicapul lui Filimon si il ghideaza
spre iesirea din calvar: ,,...de unde stii ce-i cu nervul meu? — e rupt si numai tu singur ai sa-l poti
intregi, nu femeia — de ce, femeia? — pentru ca speri ca te va ajuta ea sa devii intreg... de altfel, nici
tu singur nu vei fi in stare, trebuie sa-i chemi in ajutor pe parinti, pe bunei — asa scrie in cartile tale?
— acela zambi si nu zise nimic...” (p. 336). Dionisie vede salvarea lui Filimon in restabilirea
legaturii cu stramosii.

Pe de altd parte, studentul 1l orienteaza catre redesteptarea ratiunii, judecatii: ,,Am sd aduc
cartile la tine si o sa le citim... tu nu stii, traiesti ca iarba.... inconstient” (p. 335); ,,...De atitea ori ti-
am spus ca tu toate numai cu bratele vrei sa le descurci, si acolo, la zidarie, si mai apoi, in cariera, si
chiar aici tot cu mainile ti-ai facut loc prin peretele de catina, dar judecata, ratiunea?”; ,,...ai toate
firele Tn ména, vei vedea si radacinile si tot nimic n-ai sa afli, daca n-ai sa judeci de ce s-a intamplat
asa cum s-a intamplat!” (p. 368-369). Trezirea constiintei, a intelectului, poate umaniza pe cei
pierduti in mrejele deviantului.

In constiinta lui Filimon se reflecta cuvintele studentului, care ii reproseazi mereu existenta
subreda pe care a dus-0 — ca a trait fizic, si nu spiritual — realitate pe care Filimon nu o Intelege si nu
vrea s-o accepte: ,,... dupa ce am dat toate zilele ca sd ma descurc, vezi, le am pe toate 1n fatd si nu
pot! — sa poti? Dar macar ai incercat vreodata? Toti numai de mainile tale au avut nevoie — de
mainile mele — sa urci la piatra — sa urc la piatra — sa dai cu tarnacopul — sa dau cu tarnacopul — sa
cari cu tdraboanta pand-ti omorai mainile si toatd noaptea le bdteai de pereti, prin somn, iar
gandurile le-ai lasat in paragina, uitate, le-au acoperit malurile, iar acuma vrei sa le misti din loc, sa
le randuiesti, sa opintesti la ele din greu ca la urcatul pietrelor, ca la caratul cu taraboanta, opintesti
cu bratele, frate, dar gandurile nu le urnesti cu bratele — cu bratele zici? — da, pentru ca tu altfel nu te
pricepi, pentru ca niciodata.... — hait! striga Filimon strangandu-si timplele in pumni, cara-te de aici,
glas striin si preficut, nu ma otravi!” (p. 312). In aceste replici se reliefeazi opozitia clari dintre
existenta materiald, dezumanizanta, si cea spirituald, importanta careia omul comun nu o discerne.

Si atunci cand intelectualul o promoveaza, devine dezaprobat, respins de societate, de mediocritate.
51



Aceasta este i greseala lui Filimon, care oscileaza intre viziunea lui Dionisie si cea a lui Fatu si
Tnapoi.

Fatu manifesta trasaturile ,,omului nou” prin comportament si mai ales prin gandire. latd o
situatie in care raportul lui cu lumea il demasca — aflandu-se in asteptarea sefului, in cabinetul
aceluia, nu ezita sa intre in rolul lui. Isi imagineazi o sedinta: ,,Asadar, tovarrrrasilor!... o s vorbesc
la ei stdnd in picioare — si aici observa ca ei nu s-au asezat, doar au misgcat scaunele din loc starnind
zgomot — ati vrut sa ma pacaliti? Sa va uitati la mine de sus? Sedeti, auziti? Aici eu sunt sef!” (p.
323). Obsedat de farmecele sefiei, el scoate la iveald unica metoda de a face colectivul s se supuna
— teroarea: ,,toti se lasa incetisor pe scaune cu umbre de spaima in ochi — asta-i bine, i-am ajuns la
inima! pe aista cum il cheama? Unde lucreaza? Ce importd numele? Faptele importa...”; ,,... Tu?
Recunoaste, te tin minte, totdeauna ai lucrat cu mainile altuia, acuma vorbesti cu gura altuia: tu ai
dat marturii impotriva mea cand cu piatra ceea — uscativul inclind de cateva ori capul in semn de
acord — am uitat cum te cheama? — de mult nu ma cheama — aaaa, inteleg, nu mai esti?” (p. 325).
Acest amalgam de automatisme, de idei tipice si clisee, e semnul nimicniciei spirituale, al
degradarii. In lumea totalitard nu existd notiunea de personalitate, ci doar ,,individ” — o masina de
raspandit reguli si lozinci, de adresat sau de efectuat ordine, incapabila de sentimente, convingeri,
idei proprii, nici macar sd adopte un limbaj personal.

Sedinta inchipuitd se transforma incet intr-un proces moral in care Fatu 1si cautd dreptatea
conversand, mai bine zis, monologand inaintea persoanelor din cauza carora il incearca o vaga stare
de culpabilitate: martorul vinovatiei sale de la accidentul cu Filimon la cariera de piatra, pe care 1-a
omorat, sotia, careia i-a furat copiii, socrul, pe care l-a alungat din casa. El 1i percepe ca dusmani pe
toti, are o atitudine ostila chiar si fata de copiii lui, care poarta firea mamei: ,,...s1 pe Cristina am s-0
dau la partea ei, dar e incapatanata, nu ma mai asculta! Tu i-ai bagat in suflet... a ras odata de mine,
nimeni n-a ras pe lumea asta, am s-o infring si pe dansa, pe Cristina ta, pe baiat l-am nfrant —
frant...”. El se considera superior, atotstiutor, atunci cand (imaginar) isi instruieste seful: ,,... fii
atent, acum au zambit la adresa mea, care sunt un fost, maine se vor sopti la adresa ta si apoi s-a dus
dracului disciplina! Trebuie sa fii aspru, auzi? Sa nu te bati pe burtd cu subalternii... (...) cadrele!
Trebuie reinnoite toate, din isti care zambesc critic pe sub mustiti sd nu rdmand niciunul, un
lucritor trebuie sa fie ordonat si ascultitor, i-ai zis: fa! Sa faca...” (p. 331). Tn aceste fragmente se
oglindeste in mic toata fauna totalitard: o lume a indivizilor care s-au lepadat de familie, neam,
patrie, valori, tradifii, stramosi, istorie si chiar si de sine, pentru incalculabilele beneficii ale noului
sistem politic. Indivizi ce in lumea in care s-au nascut nu se distingeau prin nimic si carora regimul
le-a oferit sansa de a se simti importanti. Majoritatea pe care o formeaza mostrele de homo

sovieticus constituie un mediu reprimator existentei minoritatii incoruptibile.

52



Tn romanul Viata si moartea nefericitului Filimon... cititorul reconstituie realitatea Tn datele
ei fundamentale odatd cu tesutul textului. Descifrarea codului existential al protagonistului face
posibila inlaturarea confuziei intre adevar si pseudoadevar. Continutul subversiv si (mai ales)
formula estetica provocatoare a romanului i-au cauzat ani lungi de intuneric.

Dupa pseudoesecul editorial cu poemul tragic, Besleaga renunta la strategiile moderniste, la
modalitatea subversiva de creatie, dar nu si la conceptiile sale despre axiologia existentiala. In 1976
apare romanul Acasa, intr-o formuld traditionala, apropiata prosopografiei timpului. Problema
raportului individului cu lumea ia o altd infatisare: cea a inadaptarii. Omul este preocupat de
delimitarea locului sau n lume.

Protagonistul este un fiu de tarani, rupt de multi ani de la satul de bastina, care (paradoxal) si
acesta suferd o crizd de identitate. Dificultatea principala este anuntatad din start de vocea fictiva a
mamei lui: ,,omul, ca si copacul, de mic se deprinde cu locul, caci crescut mare, nu-1 mai poti muta,
se vestejeste, boleste, se usuca si pana la urma moare. lar de se intimpla sa se prinda in alt loc, prea
putin folos dintr-insul...” (p. 60). Alexandru Marian revine la bastind pentru a descoperi urmele
lasate de parinti §i a reconstrui imaginea buneilor din memoria consatenilor. Acest act de
reconstituire a trecutului este o modalitate de a se intelege pe sine, de a-si revela identitatea refulata.
Dilema identitard e provocata de criza de realitate, de cunoastere sau, mai bine zis, de constientizare
a adevarului. De altfel, toti protagonistii romanelor lui Besleaga, ca si eroii camilpetrescieni, ,,se
zbat parca Intr-o panza de paianjen, din care nu pot sd scape, pentru a se regasi in fata adevaratelor
lor sentimente, ceva echivoc, inexplicabil, Ti opreste de a fi ei insisi” [36, p. 106]. Toti se afla intr-0
dilema psihologica ce urmeaza a fi rezolvatd nu atat de catre ei, ci de catre cititor.

Besleaga intareste convingerile cititorului privitor la cel mai important principiu existential:
continuitatea. Ea se refera atat la istoria evolutiei fiintei, la permanenta si integritatea constiintei
acesteia, cat si la legatura cu predecesorii. Ideea continuitatii, a memoriei apare insa in text
(nefiresc) in gura fiicei lui Marian: ,,Memoria, nu cumva ea ne leaga de generatiile trecute si de cele
viitoare?”’; ,,Cine este lipsit de memorie, de constiinta celor ce-au fost pana la el, nu va sti niciodata
sa pretuiasca timpul in care traieste si nu va fi pregatit a pasi in timpurile ce vin...”. Trecerea unui
neam peste granitele temporale si spatiale este intermediatd de identitatea generatiilor.
Autoidentificarea si stabilirea locului si rolului in lume se realizeaza prin constientizarea identitatii
neamului, memoria fiind un criteriu al identificarii personale: ,,Bunelul a murit. Tata nu mai este.
Cine sunt eu? De ce m-am nascut si ce am de facut pe lumea asta?” (p. 101).

Marian 1isi recunoaste reperele identitare In predecesori, aceasta ne-o sugereaza si
simbolistica radacinilor. Pe de o parte, ele insufld ideea cautarii stramosilor, a originilor: ,,Si asa,
din intuneric, intreb: ,,Ce zici, tata, sa dezgrop ciotca, ori nu?” Asa il intrebam Tn momentele grele

pe tata. Astept cat astept, el tace, si atunci intreb iara: ,,S-o scot ori nu? Raspunde-mi!” — ,,Cum
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vrei!”, — imi raspunde tata. ,,Am s-o scot, vreau sa aflu ce-i cu radacinile celea, tata...” (p. 68). Pe de
alta parte, se accentueaza necesitatea cautdrii cauzei dezradacindrii in propriul trecut: ,,Acuma ma
gandesc, reflectez, acuma, vorbindu-ti, incerc sa aflu radacina lucrurilor...” (p. 273). Salvarea eului
instrainat e posibild prin reactualizarea memoriei. Raportat la aceasta idee, textul poate fi perceput
timpului interior.

Tn romanul Ignat si Ana lumea totalitara se reflecta cel mai clar intr-0 serie de segmente ale
vietii sociale. Satul basarabean este reconstruit, modificat, comunitatea se dezbina intr-o mare parte
de tarani adaptati conditiilor colectivizdrii si o mica parte care li se opune. Aceste doud categorii
sunt intruchipate de personajele prezentate voit antitetic, Petrea si Ignat. Dialogul dintre ei este un
dialog dintre doua tipuri sociale ale timpului:

»lgnat se uitd la fata netedd a lui Petrea — std cocotat in sareta lui... nu coboara... se teme ca am
sa-1 fugdresc? Ori... deprins sa se uite de sus la cel cu care vorbeste?.. — ridicd de jos un capetel de
scandura facuta proptea la gard si o pune la loc.

— Tot pe doud roate umbli? Tii la traditia straimoseasca...

— D-apoi ca... pe glodul ista razbati cu altceva pe deal?

— Bun, bun! il lauda Ignat. Nu stiu cum pare: coscogea inginer si umble cu brisca cu un
cal. Nu se leaga....

— Cum: nu se leaga? Asa ti se pare tie... eu is mai linistit cdnd pornesc la drum. Nu vreau
sd-mi ramaie copiii fara tata. Petrea se intoarce, chipurile, dupa manz si pe neasteptate:
dar un-tii gospodina?

— Te intereseaza?...”

»--.S3¢ apropie Petrea de gard, pune mainile pe varfurile stachetelor si priveste-n sus, la casa.

De aproape 1i $1 mai inalta si mai frumoasa! Se pricepe Ignat la cladit. Pacat numai cd... Poate mai
bine sd-1 chem deseard la primarie si acolo, impreund cu Maxim, sa-i aducem la cunostinta: asa si
asa, s-a hotarat sa demolam casele astea, vreo cateva...” (p. 270-272). Ignat nu-si ascunde repulsia
fata de Petrea si nu admite ca acesta sd intre in spatiul lui intim. Petrea insa il tatoneaza atent,
ascunzandu-si adevaratele intentii. El vrea sa darame casa (un simbol) lui Ignat intru realizarea
»marilor” proiecte, fara sa simta ca actiunile lui sunt inafara legilor morale. Fiind un las, profitor si
perfid, el incearca mereu sa-l atraga pe Ignat in sistem, nu pentru ca au fost prieteni, ci pentru ca are
nevoie in colectiv de asemenea muncitor: ,,I-a zis atunci Anei: «Cum nu s-ar suci omul tau, tot la
noi o sa ajunga». Ana i-a raspuns: «El o stie a lui. Nu-I clintesti...»” (p. 268). Ignat raimane inafara
colectivizarii si beneficiilor ei, el simte pericolul pe care il prezinta Petrea pentru familia lui, de
aceea este rezervat fatd de el. Petrea este adeptul schimbarii, distrugerii si reconstruirii, pentru el

Ignat este o piedica in realizarea proiectului de inovare a satului. Ignat insa reprezinta traditia, el nu
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cedeaza schimbdrii, el are scopul sdu in viata pe care il urmeaza. Dar atunci cand sistemul i1 ,,furd”
sotia, el se pomeneste slab, neputincios, ratat, invins.

Ana ajunge secretara la selsovet. Prinsa in valtoarea inavutirii rapide, femeia uitd de natura
el firava si se priveaza de posibilitatea de a fi mama. Lipsa urmasilor este traitd profund de Ignat. El
se zbate intre realitate §i potentialitate, intre ceea ce existd si ceea ce ar putea exista in viata sa:
,intorcandu-se ntr-o duminica din sat, Ignat grii a joacd: mai tu, mai! ce faci acolo? Ana venea de
la cuptoras cu un clit de placinte: dar cu cine vorbesti, barbate? — ia cu coplesul cela! — bag seama,
sa nu rupi perele celea ca-s verzi... — Care: coples? Care: pere? il privi Ana nedumeritd. — Cum:
care? Baiatul nostru. Nu vezi ca se intinde la pomi ca un iedut? Ana pleca ochii, apoi, acoperindu-si
fata cu bratul, fugi in casa” (p. 254). Acesta este dialogul prezentului cu viitorul, al realului cu
posibilul. Identitatea lui Ignat se rupe intre ce este el si ceea ce doreste sa fie. Apare pericolul
destramarii cuplului; relatia celor doi ajunge intr-un punct mort. Imposibilitatea continuitatii
neamului capatd dimensiuni tragice.

Elemente ale utopiei totalitare esuate sunt reflectate si in romanul Durere. In ciuda
aparentelor idilice ale unei societati fericite si prospere, spatiul privat ¢ amenintat de numeroase
pericole. Se destrama familia; autoritatile, sub pretextul de a detine controlul asupra situatiei, se
implica in problemele ei absolut intime fortat si excesiv. Societatea se complace si degradeaza in
barfe si betii, fiind periclitatd de indivizi fara identitate, antrenati In actiuni nesabuite, 1n relatii
vicioase. Anume orasul, in viziunea romancierului, devine spatiul prielnic dezagregarii fiintiale.
Mediul urban este un mic infern pentru tanarul in formare. Intr-un climat citadin, protagonistul Emil
(un nume deloc intdmplator in tratatul lui Jean Jacques Rousseau), la varstd adolescentind, se
trezeste fard ocrotire tutelard. Incercand si-si regdseasca sinele, apeleaza imaginar la identitatea
spirituald si instanta morald a tatalui, exponent autoritar al societdtii patriarhale. Anume intoarcerea
la radacini, la istoria familiei, cunoasterea destinului tatdlui decedat il va ajuta pe Emil sa-si
perceapa si sa-si defineascd propria existentd, adevarul identitatii sale.

Tn general, tema/ motivul cautirii constituie o posibilitate de salvare pentru eroii romanelor
lui Besleagd. Autorul insusi a remarcat aceasta idee: ,,Fie Zbor frant, fie Viafa si moartea
nefericitului Filimon..., fie Acasa, fie chiar si Durere, o carte mai putin realizata, este exact ceea
despre ce am vorbit anterior: este cdutarea justificarii unei existente. ...Pentru ca Isai il cauta pe
fratele lui. Si unde-1 cauta? Dincoace de Nistru. De aici i se trag toate necazurile. Acest Alexandru
Marian cautd sa afle imprejurdrile in care a murit taicd-sdu. Acest Filimon cautd sa descifreze
enigma familiei sale. Deci, cautd un adevar pe care altii i I-au tainuit: societatea, lumea, mediul au
tins sa-1 ascunda, sa-l falsifice. De aici si toate nenorocirile, toate dramele si suferintele” [153, p.
124-125]. De remarcat ca in fiece roman V. Besleagad incearcd sa spund, pe cat ii permitea

»autocenzura”, ,,adevarul vietii”, o formuld la moda in literatura realismului socialist. In conditiile
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»omniprezentei cenzuri” (V. Besleagd), cand acest adevar in transfigurarea vietii cotidiene se sufoca
in semiadevaruri sau, de cele mai multe ori, Tn neadevaruri sau ipocrizii si prostii crase. Iata de ce,
scriitorul, pentru a exprima adevarul despre contemporaneitatea imediatd sau identitatea
romaneasca, apeleaza la istoria neamului, de altfel, si aceasta o temd tabu mai cu seamd pentru
anii 70-80 ai secolului trecut. Exemplare in acest sens sunt esudrile lui Vlad lovita despre Cantemir,
a Lidiei Istrati despre Stefan cel Mare, ale lui lon Druta etc.

Fictiunea romanesca e totusi In micd masurd sd reconstituie ,,adevarul vietii” chiar si in
panzele istorice: Sdnge pe zdipadd si Cumplite vremi. In plin proces de ,,cosmetizare” a istoriei
nationale, de ,,fabricare” a unor date impuse basarabenilor drept adevar istoric absolut, Begleaga e
pornit sa reinvie in text oameni de culturd, voievozi, haiduci, fete bisericesti, osteni care au luptat
pentru idealurile stramosesti, urmarind restabilirea trecutului Basarabiei, rupta de matricea spirituala
romaneasca.

In concluzie putem afirma ci lumea totalitard si criza identitard e un subiect fundamental in
romanul lui Vladimir Besleagd. Cu alte cuvinte, tot romanul reflectd fenomenul deznationalizarii si
dezumanizarii, de reguld, intr-o poetica dialogald, intr-un dialog al fiintei cu lumea si cu sine.
Relatiile intertextuale pun intr-o altd lumind esenta latentd chiar si a romanelor dorice. O
particularitate a modalitatii de transfigurare std in specificul poeticii dialogice care presupune o
»lecturd” extrinseca si una intrinseca. Orice roman exemplar, cu atat mai mult, redactat intr-un
regim totalitar, trebuie lecturat, pe de o parte, Tntr-un context social, politic, cultural, artistic, iar, pe
de alta parte, trebuie tratat in relatiile dialogale dintre autor-narator-personaj-cititor, fara a

supraestima/ deforma importanta unui sau altui component al dialogisticei romanesti.
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2.2. Romanul istoric: lumea ca teatru

Intr-o recenzie din 1979 (,,Actualitatea cronicarilor” [18, p. 72-94]), Besleagd remarci
interesul sporit al literatilor timpului pentru trecutul istoric al neamului, listdind ,,0 intreaga
biblioteca” de studii si monografii dedicate literaturii vechi (N. Corlateanu, H. Corbu, V. Coroban,
E. Rusev, S. Cibotaru s.a.). Autorul insa evitd sa explice aceasta tendinta a cercetatorilor altfel
decat prin patriotismul si incercarea lor de a revaloriza trecutul neamului intru perpetuarea lui. In
anii 80 devine evidentd si optiunea mai multor prozatori pentru speciile istorice. Cauzele si
finalitatile sunt diverse. O parte din ei, aderand la ideologia regimului, se folosesc de evenimentele
dificile din trecut pentru a pune in lumind prezentul (si mai ales viitorul) ,,stralucit” al tarii; altii
trateaza subiecte istorice pentru a evita cumva scrisul la comanda. Dar exista si o a treia categorie —
din care face parte si Besleagd — a prozatorilor care apeleaza la istorie pentru a spune adevarul
artistic despre contemporaneitate.

In aceeasi recenzie, romancierul isi declard admiratia fati de cronicarul Miron Costin, care
este, n opinia sa, ,,figura cea mai complexa, mai vie si mai interesanta in istoria Moldovei din cea
de-a doua jumatate a secolului al XVII-lea” [idem, p. 82]. Desigur ca alegerea nu este
intdmplatoare. Romancierul intelege ca destinul si caracterul lui Costin ii poate permite inserarea
unor subiecte polemice importante pentru actualitate, care, disimulate in evenimentele si chipurile
istoriei, ar putea lesne ajunge la cititor. Scopul scuza mijloacele. El proiecteazi o trilogie istorica. In
1985 i apare prima parte — Sdange pe zapada — romantarea destinului renumitului cronicar. Procesul
de lucru la cea de-a doua parte este consemnat in Jurnal 1986-1988 [14]; ea apare abia Tn 1990.
Trilogia insd ramane nefinisata.

Exegeza intdmpina pozitiv aceasta Incercare, apreciind munca sa in studierea minutioasa si
transpunerea artistica a ,realemelor” (I. Even-Zohar) istoriei, dar sesizeazd si o serie de
inconsecvente. Problema e ca a transpune n textul artistic un ,,sistem de realeme care constituie 0
cultura istorica” [111, p.141] nu este suficient pentru crearea unui roman istoric. ,,Putine romane
istorice reusesc sd proiecteze cultura intelectuald sau ideologia unei perioade trecute, stiluri de
gandire, atitudini si gusturi etc. — fara anacronisme” [idem, p.142], afirma cercetitorii. In cazul lui
Besleaga meritd a se vorbi mai cu seama despre relatia dialogicd autor-personaj si despre seria de
,biografeme” (R. Barthes) ale scriitorului care apar in text, dar si de paralela dintre problemele
ideologice ale trecutului si actualitatii lui.

In primul rand, modul in care prozatorul modernist Besleaga face fatd unor ,,constrangeri”
proprii esteticii genului istoric este de apreciat. El reuseste sa creeze o imagine veridica a realitatii

istorice, urmarind ca ,,logica si fizica lumii fictionale sa fie compatibile cu cele ale realitatii” [idem,
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p.142]. Datorita acestui fapt, materialul epic al primelor doua carti desfasoara un adevarat spectacol
istoric pentru cititorul de azi.

Facand abstractie de raportul dintre mimesis si diegesis, in romanul lui Besleaga, teatralitatea
este efectul ,,capacitatii autorului de a asculta si a intelege vocile trecutului” [155, p. 24], de a
reprezenta interactiunea lor acerbd, tensiunea dialogicd si conflictele; e un efect al decorului,
costumatiei, al limbii si al aerului de epoca. ,,Prozatorul ne deschide brusc cortina teatrului de la
curtea domneasca spre a ne ajuta sa vedem mai bine culisele, sforile de care trag anumite personaje
ajunse pe scena istoriei” [42, p. 4]. Arta imaginii, a concretizarii abstractului, a punerii in scena in
cadrul unor structuri narativizate, face din romanele lui Besleaga uneori adevarate spectacole
existentiale ale fiintei umane in dialog cu sine si cu lumea. De altfel, toate romanele lui Besleaga
sunt proiectate in dimensiunile dramaticului prin conflictele puternice, tragismul existential,
prevalenta concretului, accentul asupra non- si paraverbalului etc. Mai ales ultimei carti a lui V.
Besleaga, intitulata Voci (2014) si realizata exclusiv in forma de dialog, exegeza i-a evidentiat
posibilitatea de ,,a fi jucata” in maniera Teatrului descompus al lui Matei Visniec, fiind, totodata,
considerata si ,,un bun suport pentru un scenariu cinematografic” [49, p. 4].

Actiunea romanului Sange pe zapada se desfasoara prin prezentarea cronologica a unui sir de
evenimente din familia Costinestilor in raport cu cele doua categorii sociale la intersectia carora se
afla: tagma conducdtorilor (familia domneascd, boierimea) si tagma condusilor (razesii, tdranimea,
haiducii, calugdrii). Opozitia ideologica, conflictele politice si sociale care au loc intre aceste doud
categorii se reflectd in constiinta polemicd a lui Miron Costin, un prototip al intelectualului, al
omului de creatie.

Fiecare capitol aduce in sceni noi eroi si actiunea are loc in cadrul altui spatiu-timp. Tn centrul
bogatei galerii de personaje, nu se afla un erou central (cum s-ar parea, M. Costin), ci pe rand, mai
multi eroi: cap. 1 — Miron Costin, cap. 2 — Gruie, cap. 3 — Voda, cap. 4 — Corbea; cap. 5 — lon
Taralungd s.a.m.d. Fiecare trece sub lumina reflectorului — naratorul omniscient si omniprezent,
care oferd o viziune asupra lor atat din exterior (expresia fetei, pozitia corpului, mimicd, gestica,
vestimentatie), cat si din interior (ganduri, idei, stari, temperament, caracter, miscarile constiintei).
Naratorul este un regizor, el schimba cadrele, monteaza actiunile, pune scenele in succesiuni dupa
bunul plac: ,,Acum sd vedem ce face Corbea, caci sosise ceasul sd se adevereasca ori sd se surpe
toate cele puse la cale de dansul...”; ,,Acum sa vedem ce i-a strans pe toti laolalta si i-a manat la
drum”. Impreuni cu vocea auctoriald, care creeaza atmosfera timpului printr-o fraza ,asezati, plind
de pasta epica densa si colorata” [44, p. 295], cititorul imagineaza istoria, traieste situatiile, intra in
interactiune cu vocile ei.

Primul element al teatralitatii romanului este cronotopul bine determinat. Anturajul in care se

desfdsoara scenele este prezentat n detalii, dar cu maxima economie de atribute. Exact ca in
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indiciile regizorale, viziunea spatiald a romanului istoric se constituie din siruri obiecte de decor.
Imaginea spatiului se creeaza prin acumulare, iar sinteza ei cu aspectele temporalitatii stau la baza
imaginii lumii artistice. Spatiul este prezentat dupd aceeasi lege a observarii, a inregistrarii
elementelor concrete, spre deosebire de spatiul constiintei, cel al interactiunii dialogice, caruia
vocea auctoriala 11 ofera o ampla abordare analitica.

Naratorul, dupd cum am precizat, se vadeste destul de generos la enumerarea obiectelor in
spatiu si foarte econom la prezentarea proprietatilor, trasaturilor acestora. Astfel, asemeni
didascaliei functionale, descrierile de interior se limiteazd la o trecere in revistd a incaperilor,
inclusa intre paranteze: ,,Nu mai apucara s-o duca in iatacul ei (casa, cum intrai, avea o tinda larga,
in dreapta, o odaie Incdpatoare pentru oaspeti, drept inainte — o trecere, de la care 1n dreapta si n
stdnga — o alta tinda, ingustd, in lungul careia se insirau tot alte iatacuri, ale baietilor si fetelor si ale
slugilor in casa; iatacul stapanei era langa odaia mare, legat de aceasta printr-o usd)...”. Naratorul
descrie anturajul dupa orientarea in spatiu: stanga-dreapta, nu se pierde in detalii, viziunea spatiului
interior este elementara. Expozitiunea nu depaseste capacitatea de reprezentare a cititorului.

La fel de elementare sunt si descrierile de exterior, chiar si cele de natura. Iata, de exemplu, o
imagine a cadrului natural: ,,Jon Taralunga se bagase in gradina Tarsitei: meri, peri, pruni, tufe de
pomusoare de tot felul, straturi de flori, unele scuturate de acum, altele inca inflorite... Mai incolo se
aflau fata in fatd doua lavite de lemn, cu speteaza, iar intre ele asternut nasip galben, marunt. Sub un
copac cu frunza verde, lucitoare, statea un pat impletit din nuiele subtiri, galbene si un jilt la fel...”.
Toate aceste elemente sunt niste indici ai scenitdtii, ai cronotopiei, care asigurd cititorului trecerea
exacti de la text la reprezentarea imaginii. In comparatie cu romanul istoric sadovenian, unde natura
participa la actiune, ea trdieste aceleasi ritmuri interioare in care evolueaza spiritul eroului,
intensificd punctul culminant, amplifica atmosfera, in epica lui Besleaga, natura este un spatiu al
meditatiei (pentru Costin), sau un cadru al interactiunii (pentru ceilalti eroi). Iatd de ce, natura
sadoveniana este pastelica, iar a lui Besleagd este scenicd. De fapt, deosebirea dintre aceste doua
perceptii vine din doud modalititi de a concepe spatialitatea fundamental opuse: la Sadoveanu
expansiunea lumii este directionata spre exterior (de la spiritul individual al eroului-arhetip la cel al
neamului, poporului, meleagului, timpului, istoriei), iar la Besleaga, invers — spre interior.

Imaginea spatiului deschis se formeazd sincretic. Anturajul pare o expozitie vie: ,latd o
dugheand cu lumanari si iconite... aldturi — o tejghea cu mergele, cercei, bolduri si tot felul de
podoabe pentru muieri... tesaturi de postav, de urisic, de matasa... sepci, palarii, fesuri... tutunuri fel
de fel... cafele... iar jos, in pivnite adanci, carciumarii 1si vand bauturile: vin, rachiu, horilca... Din
fundul pimantului se aud cantece... Iata un chefliu. In urma lui veni un tigan cu scripca si alituri, un
copil ca de vreo zece ani, batand intr-o toba cu zuruiele...”. Imaginea devine dinamica prin sinteza

vizualului cu auditivul. Densitatea si varietatea marfurilor de iarmaroc este completatd de forfota
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comunititii. In romanul lui Besleaga, spatiul nu este viu de la sine, el capata viata prin interactiunea
vocilor, a actantilor.

Spatiile deschise (gradina, targul, ulita) favorizeaza timpul Tntélnirii intre eroi, structuri
cronotopice in care se contureaza imaginea omului si societatii. Amestecul claselor sociale,
eterogenitatea umana in cadrul spatial ne este oferitd de imaginea teatrald a ulitei de targ, foarte fin
si plastic realizata: ,,Cum iesi din ulitd se pomeni intr-un suvoi de norod si dobitoace: calareti,
trasuri, slugi urméndu-si stapanii, fie spre curtea domneasca, fie de la curte... o imbulzeald si o
glogozeald, parca pornise targul din loc — toti se duceau incotrova, numai cd nimeni nu stia unde
anume, fiestecare croindu-si drum dupd cum il tdia capul. Sub barnele asternute-n curmezis, roase si
tocite, printre crapaturi, se zareau baltoace murdare — din ploi, din scursurile de prin curtile caselor
— unde fojgaiau viermi, broaste si alte vietdti...”. Pentru masa pestritd, ulita mare devine ingusta.
Spatiul este arhiplin de viatd, de miscare, lumea mare fiind doar un strat existential, sub care
coabiteaza lumea minusculd. Linia verticald de reprezentare a lumii, de sus in jos, reprezintd o
viziune asupra mediocritatii sociale, a desertaciunii preocupdrilor cotidiene.

Daca ulita de targ este un topos al interactiunilor in cadrul comunitatii/ maselor, atunci
itinerarul indelungat, calatoria, drumul are o importantd aparte in viata particulard a fiecarui erou.
Este remarcabila, in primul rand, imaginea actului deplasarii realizata prin strategii cinematografice,
din diferite unghiuri: ,,Se tinea un sir lung, cela dupa cela, botul istui cal la coada celuia dinainte,
asa ca, de te-ai fi uitat din fata, ai fi zis ca-i un caldret singur, iard de undeva de la o parte — ca-i
oaste...”. Multiperspectivismul antreneazd receptorul in dinamica textului. De remarcat insa si
incdrcatura de semnificatii ontice a cronotopului drumului in roman (comparativ cu ,,drumul” in
poemul tragic, sau in Zbor frant). Multe din intamplarile cruciale au loc pe drum. De exemplu, pe
drum se imbolndveste Ilinca, dispare Grue, este prins Corbea, au loc intilniri si despartiri, fugi si
urmariri, pierderi si castiguri. Drumul semnificd trecerea individului peste o serie de obstacole, de
hotare intre diferite realitati, trecerea granitei dintre eu si tu, sau eu si altul.

Drumul nu presupune investigare spatiald, cucerire sau, asa ca in proza sadoveniana si ca in
basmele populare romanesti, motiv al cunoasterii lumii, al formarii personalitatii, al initierii. La
Besleaga in drum au loc intalniri, coincidente, coliziuni, intrigi care schimba cursul evenimentelor
si induc spre un deznodamant imprevizibil. Drumul este si un cronotop al interactiunii: ,,Beizadeaua
saltd in sa — nu se astepta sa intalneascd in drum pe feciorul Chilinei. Vru sd dea cu biciul si sa
porneasca mai departe, dar se gandi ca nu poate sd lese treaba asa, nelamuritd: de unde in asta
trasurd manastireasca?”. Drumul ca loc de intalnire este un element specific al conceptului antic de
theatron.

La Vladimir Besleagd insa drumul are semnificatie NnuU numai pentru actul interactiunii umane

si pentru constientizarea sinelui prin prisma alteritatii. Mult mai mult: drumul este cronotopul lui
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homo rationalis. Tn Zbor frant, drumul este un conector intre aici si acolo, intre prezent si trecut, in
Viata si moartea nefericitului Filimon... cel mai important cronotop este anevoioasa ,,cale” a
cunoasterii de sine. Nici in romanul istoric evolutia in spatiu-timp nu inseamna doar o deplasare
fizica din punctul A in punctul B, ci mai degraba o evolutie interioard, a sentimentelor si gandurilor,
o miscare a fiintei.

Spre deosebire de ceilalti eroi ai romanului, pentru Miron Costin drumul este un spatiu-timp
psihologic, al meditarii, al reflectiei: ,,O luasera in susul Siretului, de-a lungul malului presarat cu
nisip si pietris (...) Cand se vazu rupt cu gandul de cele griji si trebi, ce-l tinusera in prinsoarea lor
zilele din urma, Miron simti o placutd usurare (...) acum apucd a face lunga cale — acum nazuia sa
ajunga cat mai degraba la Roman!... sa faca un ocol pe-acasa, pe la Barbosi... dupa aceea va porni
mai departe, si iatd cd-1 navilira alte ganduri, alte griji, acum din fata”. Tnlocuirea drumului ca
evolutie afectiva si reflexiva cu drumul ca topos al interactiunii este marcata textual prin trecerea de
la telling la showing. Constituind un parcurs al cugetului si al spiritului, dar si o metoda de
cunoastere a eului prin alter, drumul devine o matrice spatio-temporala in care se construieste
imaginea artistica a omului in roman.

Drumul ofera prilej personajului (si cititorului) de a admira lumea. Astfel, descrierea satului,
destul de rar intdlnita in cuprinsul voluminosului roman, se realizeaza tot dupa ordinea observarii
din drum a anturajului: ,,Dupa vreo jumatate de ceas radvanul mergea pe iezatura helesteului de sus,
cu silcii desfrunzite plecate peste sleitd (mai la vale luceau alte doud iazuri, mai mici). In fata, mai
in dreapta, se asternea satul, vreo patruzeci-cinzeci de casute cu acoperisuri tuguiate de paie,
imprejmuite cu garduri de nuiele (de aici se vedea doar o parte, celelalte se aciuaserd peste culme,
peste povarnisul unei rapi lutoase), intre ele vreo cateva mai ardtoase, cu acoperis de sindrila — cea a
vornicului, a preotului si a crasmarului, iar sus, sub deal, bisericuta...”. Deci, si descrierea localitatii
nu este decat o simpld enumerare, conform orientarii spatiale — de la dreapta spre stanga, de sus in
jos, sau invers.

Coeziunea internd a textului se realizeaza subtil. Dimensiunea temporala certd (sfarsitul
secolului al XVIl-lea) e corelationala cu spatialitatea concret-istoricd. Temporalitatea in romanul
istoric presupune raportul dintre trei dimensiuni al sale: timpul epocii, timpul eroilor si cel al
naratorului, ultimele doua fiind ,,oglinda” celui dintdi. La Besleaga raportul acesta este inversat:
timpul istoric si cel al naratorului, accentuand derularea timpului interior al protagonistului.

Ca si timpul, particularitatile spatiului reprezintd, la nivelul subtextului, matrici
temperamentale pentru personajele exponentiale ale romanului. In cadrul unui cronotop cert ,ii
intalnim pe razesul lon Tardlungd din tinutul Orheiului, pe calugarul Nicodim de la Capriana, pe
tanarul Gruie de sus de la Cernauti, pe haiducul Corbea si ceata lui din partile Falciului, pe boierul

Sendrea din imprejurimile Focsanilor, survin apoi evenimentele din jurul cetdtii Suceava, Hotin,
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Camenita si satele din Tara de sus, si bineinteles, mosia Costinestilor — Barbosi, plus cetatea de
scaun — targul lesilor si starostia de la Putna, cu toatd forfota de dregétori, negustori, clerici si
milogi” [17, p. 265]. Intr-o oarecare masura, spatiul defineste lumea interioard a personajului.
Corbea, de exemplu, este haiducul codrilor, sélbaticia si caracterul rebel fiindu-i trasaturile care-l
disting de ceilalti eroi. Taralungd este tdranul mucalit, tipic orheian, razvratit de nedreptatile
conducerii $i pornit a-si cauta dreptatea. E mult de vorbit si despre amprenta spatiald a personajelor
din mediul strain, neromanesc (Panaiotache, Latcarache, Pater Benedict s.a.). Specificitatea acestui
spatiu-timp isi lasd marca asupra personalitatii lor, asupra felului de vorbi si de a gandi.

Pe de altd parte, in cheia conventiei dramaturgice, personajele sunt portretizate pornind de la
aspectul exterior si accentudnd piesele vestimentare: ,,Intr-un contds albastru imblanit, purtind o
caciuld rotunda de sobol cu fundul de urisic, cu fata impodobitd de o frumoasa barba alba cum e
neaua, rotunjitd pe piept, mustati lungi cazand pe din parti pe ea, nasul drept, cu narile potrivit de
largi, cu ochii vii lucitori, in care sdldsluiau ingemanate intelepciunea si zeflemeaua, amandoua rod

b

al cunoasterii adanci a vietii omenesti, logofatul sedea plecat 1nainte...”. Naratorul descrie
personajul de la exterior spre interior, de la vesminte la expresia fetei, tinuta, la trasaturile morale.
De altfel, la conturarea aspectului exterior al personajului, elementele vestimentare sunt nelipsite de
fiecare data: (Ion Tardlungd) ,,Era un barbat intre doud varste, cu barba neagra, inca, retezata scurt,
in camasd albastrie de bumbac si cu nadragii bagati in turetcile ciubotelor”; (Nastasia) ,,Si tare
frumusica mai era — pielita obrazului albd, obrdjorii rumeni, buzile rosii foc, iar ndframa de boranjic
ce-i cddea pe chip o facea si mai plind de farmec, de vraja”. Costumatia este un atribut esential in
reprezentatia teatrului social, dar si a celui politic (lupta slugilor lui Velisco, ,,verzii”, cu slugile lui
Lupu, ,,rosiii”).

Imaginea fetelor bisericesti in romanul istoric, ia o forma parodica. Spre exemplu, atunci cand
in gura calugarului Costaiche-Ghelasie rasuna replica profanatoare: ,,Bautura este ce este — toate
celelalte sunt desertaciuni... asa zice si Sfanta Scriptura: desertarea desertdrilor toate sunt desarte...
Numai ist potir sa fie plin, ca de desertat il desertdm noi cat ai zice peste...”, submineazd imaginea
dogmatizatd a intregii clase. Exponentii clerului sunt comici nu numai prin prostie, ci si prin
imixtiunea limbajului popular injurios cu terminologia bisericeasca: ,,Piei din ochii mei, gadina!
Striga far’ de sine sfintia sa. La ranit omat!... Ca mi te-a intins la aghioase... Al-data nu mai vezi tu
satul mane-ta duminica... Sa-mi vii incheféluit hojma... Amin si-un praj verde!”. Revolta parintelui
Nicodim este plina de haz si de necaz: ,,Pan-aici a fost! Ma duc si-i spun preosfintiei sale ca-mi scot
mantaua si ma... cela-n slujba. Sa-si gaseasca pe altul sa-1 argateasca. Pentru mine-i destul — vreau

sa-mi grijesc sufletul... aici m-o ajuns...”. Limbajul religios este asociat cu injuria, acest procedeu

serveste drept resursd a comicului la Creangd, dar si metoda de satirizare. Si in Cumplite vremi
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limbajul preotesc, dar si modul de gandi si de a se comporta al fetelor bisericesti demasca falsele
pretentii de sacralitate ale clasei clericale.

Modul in care personajele se autodefinesc prin fapte si vorbe, este apropiat, poate chiar
identic ca stil, cu modul 1n care sunt caracterizati de catre narator. Naratorul demiurgic aduce in fata
receptorului eroii in deplina lor specificitate, adoptand insusi limbajul epocii. Insi el expune
evenimentele textualizate de la distanta timpurilor, mizdnd pe demascare prin lungi pasaje
explicative, prin ironie si sarcasm. Personajele care intrd in scend sunt prezentate din exterior si din
interior si sunt comentate cu o substantiald doza de subiectivism, atunci cand ies. Scena niciodata
nu ramane pustie, cand eroii se retrag, ramane vocea naratorului, ecourile reprezentarii consumate
capatand alte rezonante in monologul interior dialogat al acestuia. Astfel, sub artificiul
reprezentatiei si sub mastile eroilor, este pus in scend dramaticul spectacol existential al omului 1n
discernerea esentei de aparente.

Daca in transfigurarea universului exterior, Besleagd a putut realiza, prin procedeul
teatralizarii, o imagine artistica veridica si antrenantd pentru cititor, apoi in constructul spatiului si
timpului interior al personajului central, anacronismele se fac simtite. Besleagd era constient de
faptul ca , libertatea de a improviza actiuni si trasaturi ale figurilor istorice este limitata la ,,zonele
intunecate” ale istoriei, adica acele aspecte despre care versiunea ,,0ficiala” nu are nimic de raportat.
n interiorul acestor ,,zone intunecate” i se ingiduie autorului de romane istorice 0 oarecare
libertate” [109, p.140]. Profitand de aceasta posibilitate, romancierul pune in ,,gura” protagonistului
si a naratorului anumite idei care i apartin si care par improprii unui ganditor al secolului al XVI-
lea. Acest fapt explica si natura contradictorie a naratorului, care vorbeste in limbajul eroilor de
parca ar fi din aceeasi plamada cu ei, dar gandeste ca un exponent al contemporaneitatii autorului.
In raport cu Miron Costin si cu lumea lui intima, naratorul este empatic si, de aceea, e si patetic,
nostalgic, meditativ. Tn acest mod, majoritatea pasajelor in care apare figura lui Miron, epicul
analitic 1si intrd in drept, caracterul reflectiilor vocii naratoriale, sau meditatiilor eroului fiind de cel
mai acut dramatism.

Miron are nostalgia trecerii ireversibile a timpului si a inutilitatii fiintei sale in marele
mecanism istoric (,,Se trezise, poate, acel simtamant al zadarniciei si desertaciunii vietii ce-l
urmdrea de cand se tinea minte pe lume...”). Cugetdrile lui asupra sensului vietii, asupra
perisabilitatii omului il pun in contradictie cu sine: ,,Astazi iatd-ma batran, impins cdtre marginea
vietii, uitat de lume... din nemic ce-am fost, am suit dregatoriile tarii, iar intr-o noapte am fost cazut
la treapta de jos... Oh, oh, oh, nestatatoare lucrurile lumii. Cum se amageste omul singur pe sine...”.
Iar analiza propriului trecut ii produce multe regrete si remuscari, vocea sa interioara reprosandu-i
deciziile: ,,Au stiut-ai, logofete, ce om a fost acela? Pentru care pricini s-au facut talhar? Au nu se

cuvenea fie Indreptat si Intors pe calea cea bund? Cu ce drept i-ai ridicat viata?..”. In constiinta lui
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Costin se da o lupta cu sine, o luptd pe care eroul simte cum o pierde. Tragismul propriului destin
este amplificat de tragismul destinului tarii, al momentului istoric nefast.

Pentru autenticitatea imaginii lumii interioare a cronicarului, discursul narativ stabileste relatii
intertextuale cu scrierile lui istorice. Citatele preluate din letopisete constituie un ,,mesaj in
interiorul altui mesaj” [95, p.56], textele avand emitatori diferiti (Miron, naratorul). Se foloseste
»cCitatul polemic”, transformat in subiect polemic, sau in argument adus in sprijinul ideilor patriotice
ale eroului (pe care naratorul le accentueazd in nenumadrate randuri in text) si necesitdtii de a
consemna istoria neamului: ,,A 1dsa iarasi nescris, cu mare ocard infundat neamul acesta de o sama
de scriitori este inimii durere”.

Figura lui Miron Costin presupune o constiintd metafizica. Conflictul sau este declansat de
trei raporturi ontologice fundamentale: omul si destinul, omul si timpul, omul si oamenii.
Tensiunile interioare apar si ca efect al contemplatiei indelungate asupra problemelor. Acestea
creeaza impresia lipsei unei intrigi adevarate, unice, puternice si modificatoare de destine, asa cum
are loc in speciile istorice vaste precum e romanul. Totusi, la Besleaga reflectiile nu sunt univoce, ci
polemice, ele invitd cititorul la discutia trecutului neamului, intdrindu-i ,,sentimentul ca exista
istorie, cd aceasta istorie este un proces neintrerupt de transformari si, ca in sfarsit, aceasta istorie
intervine nemijlocit in viata oricarui individ” [105, p. 28].

Atmosfera tensionatd si sobrietatea momentelor in care Miron Costin 1si contempleaza
existenta, este descarcata prin jocul perspectivelor: introducerea viziunii Anitei (cea mai mica fiica
a lui Miron) asupra faptului, si a sotiei lui — Ilinca. Felul in care Anita intelege ,,lupta cu gandurile”
a tatalui sau, este comic: ,,31 de atunci prinse a i se ndzari plin de ganduri iatacul parintelui, si
gandurile acelea erau ca niste lighioane fioroase: bouri cu coarne lungi si ascutite, lei cu coama
pand-n pamant si lupi cu colti lucitori, porci de padure cuprinsi de turbaciune, ba chiar si cai cu un
corn in frunte si fili cat casa de mare, cu trompe ridicAnd oameni, cum auzise in istoriile pline de
groaza din cartile fratilor mai mari... Le marturisi surorilor, intr-o seard, cdnd se bagara sub iorganul
lor mare, dar Ileana o rase si-1 parea rau cd i-a spus... si planse in taind: tata se lupta, iar ele rad!”.
Caricaturile imaginate de copild si atitudinea ironica a naratorului fatd de punctul ei de vedere
apropie scena de teatrul burlesc.

De altfel, nu atat descrierile directe sau aluziile facute de narator definesc in profunzime
fiinta unor personaje, cat modul in care apreciazad personalitatea lui Costin. Aceasta este o strategie
a autorului modernist. Perspectiva jupéanesei Ilinca asupra lungilor meditatii ale lui Costin, nu face
decat sa-i accentueze trasatura ei materialista si rolul motoriu in mecanismul gospodariei: ,,Cu
datoriile se rdazboieste boierul. Roada anului slaba... darile mari... cum vom scdpa de datorii si
datornici?”. Punctul de vedere al Ilincai, contradictoriu viziunii lui Costin, este ca scrisul nu are nici

un sens: ,,Se vazu Miron dincolo, in scaun, cu mormane de hartii in fatd. Si-si auzi glasul: ,,Nu, nu
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sunt o desarta mangaiere, ca atatea altele!”. Dar jupaneasa il certa: ,,De te-ai Tndeletnici, domnia ta,
cu treburile gospodariei, cat ostenesti la hartii, poate am salta din lipsuri si nevoi”. Nici nu incearca
a deschide — prea 1l lovise vorba Ilincai. Se rupse manios: ,, Tot la averi sa se gandeasca omul?
Pamanturi, sate, dobitoace, semandturi... Dar datoria cea mare: fatd de neam si tard? Cine sa se
ingrijeasca de ea? Domnii? Ei vin si se duc...”. Costin si sotia sa reprezinta cele doua tendinte
divergente ale fiintei umane: cétre spiritual si catre material.

Vocatia scrisului il indeparteaza nu numai de sotie, dar si de accesul la patura sociald cea mai
nalta. Tata si perspectiva domnitorului asupra intelectualilor: ,,Vai de voi, carturarilor! in loc si
invatati a manui sabia, v-ati dat cu totii la mazgaleli!”. Si Miron Costin manifesta o atitudine ostild
fatd de ignoranta insilor de la domnia tarii: ,,Astazi nici un domn nu poate tine mult stdpania fara sa
stie carte. Astdzi altfel umbla lucrurile... Dar in Tara noastrd a Moldovei... cei Invatati tinuti departe,
iar prefacutii si lingusitorii in dregatorii mari pusi sunt”. Aceste atitudini ostile creeaza o tensiune
intre Miron si Voda, dincolo de mastile de prietenie (si preafericita Tncuscrire) pe care le afiseaza
unul in prezenta celuilalt. De fapt, aici se contureaza elementul subversiv al romanului istoric:
raportul dificil al omului de creatie cu oficialitatile si cu societatea.

Tensiunile dialogice dintre Costin si Voda sunt manifestate si prin dialog direct, dar cel mai
acut — in constiintd. Relatia lui Miron cu domnitorul nu este nicaieri redatd mai concret decat in
dialogul dintre vocile lor, pe care naratorul il transpune la modul potential, presupunandu-l din
schimburile de priviri si anticipandu-I: ,,Dandu-si sama ca Miron logofatul i-a prins privirea apriga
asupra-i, Voda simti zvacnindu-i in piept: (...) Cum vine asta, cuscre draga? Pe de o parte te rogi sa
te slobozesc din starostie... ziceai aseara: dis-de-dimineata in zori purced indarat la satul meu... iar
pe de alta, ramai in lasi si stai in divan. Nu cumva ti-ai adus aminte cele vremi cand sedeai langa
scaunul domnesc si hotdrai trebile tarii, pe cand eu sedeam acolo, in fund, ori nici pe acolo nu
eram?” Miron 1n gandul lui, ca si cum dand lamuriri lui Voda: ,,Sa-mi fie cu iertare, Maria ta, dar n-
am avut de gand sa vin la ist divan... m-am dus la Ramandi vornicul. Vroiam sd-mi mai vad feciorii,
dar iaca nu se afla aice...” Si Voda, parca auzindu-i ,,spusa”, drept raspuns: ,,Au nu esti multumit,
logofete, ca ti-am boierit feciorii??? lar pe unul mi I-am ales ginere? Vreai mai mult de la mine? Sa
nu uiti ca fratele domniei tale, care de la o vreme imi std ca un pai in ochi, il tin in dregatorie...”
Miron ,,Cat despre frate-meu, sd nu mai pomenim. A fost alaturi de Maria ta si te-a slujit cu
credinta...” Voda: ,,Sa nu rascolim, logofete, cele vremi trecute... cd daca ne intoarcem indardpt,
vom gasi intre noi destule pietroaie care ne-au despartit si tamplari care ne-au invrajbit”. De
observat ca in romanul istoric (ca si celelalte, de fapt) dialogul dintre eroi se desfdasoard pe doua
planuri: cel interior, tacit si cel verbalizat, exprimat. Eroii gandesc multe, dar vorbesc putine,
polemicile interioare fiind mai aprinse decat cele exprimate. Aceasta e o strategie pe care Besleaga

o foloseste in toate romanele sale. Dar in romanul istoric utilizarea ei pare oarecum nemotivata, or
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stilul balzacian mizeaza pe conflicte si interactiuni frontale, reale, nicidecum fictive — proiectate n
constiinta eroilor, lumea interioara fiind domeniul romanului proustian.

In pofida activitatii extrem de bogate ca diplomat, om politic, cronicar, in roman Miron
Costin nu este un erou Tn primul sens al cuvantului, ci este o constiinta reflexiva, fiecare aparitie a
lui fiind un pretext pentru meditatii si lungi analize, reflectii intime, sociale, politice etc. Costin
interactioneaza putin cu lumea din jur si practic nu actioneazad in roman. lata de ce, in comparatie cu
ceilalti eroi (domnitorul, Taralunga, Corbea, Gruie), el a fost declarat in exegeza ca fiind ,,mai putin
realizat ca personaj artistic” [59, p. 8]. Tn plus, pare a nu fi specific romanului istoric ca gen, este
procedeul analizei psihologice la care este supus eroul. Spre deosebire de creatorul romanului
istoric romanesc, Besleaga isi alege drept protagonist un intelectual, si, respectiv, naratorul textului
urmareste cu atentie manifestarile lui intelectuale, dialogul interior al personajului cu lumea, ideile
individualizate intrdnd Tn contradictii cu alte voci. lar la Sadoveanu, ,,ideile nu sunt ale indivizilor si
nu intrd in dezbatere; ele sunt ,,deasupra” [117, p. 49]. Tn termenii lui Ibriileanu, Sadoveanu ne
oferd un roman istoric de creatie, iar Besleagad (luand in consideratie mai ales predilectia sa pentru
naratiunea la persoana I si eroii introvertiti) — un roman de analiza. Spectacolul istoric la Besleaga
este prezentat nu numai prin derularea unor fapte si evenimente, ci si prin reflectarea lor in
interioritatea protagonistului. In critica acest fenomen este tratat drept incercare de ,,a moderniza”
specia istoricd, de a o scoate din canon.

Imaginea omului este profilata in figura lui Costin, iar a lumii in societatea timpurilor in care
a trait. Raportul om-societate este reflectat in raportul intelectualului cu puterea oficiala si cu
familia sa. Imaginea societitii se contureazi pe doui planuri: al boierilor si al prostimii. In
reprezentarile naratoriale insd mai nuantat este teatrul politic al vremii. in divan boierii isi schimba
mastile in functie de contexte. Functiile politice sunt Tmpartite dupd competentele actoricesti.
Fatarnicia boierilor e prezentata abil de cdtre narator prin accentuarea mimicilor, gesturilor si
grimaselor: ,,Asa dar, acest negustor de vaza fusese jefuit, pradat. Voda se uita catre boieri sa vada
cum au primit asta intorsatura neasteptata: Vasile Costache arata ingrijorat, avea pe semne anumite
banuieli (pe cand era in viata tatal lui, el si cu fratii lui se infruptau uneori din marfurile negustorilor
in trecere prin Tara de Jos; de cand au ajuns in dregétorii, au parasit treaba asta, dar se vede ca n-au
lepadat-o acei voinici de care se foloseau intr-ascuns). lordachi vistiernicul, straniu lucru, se arata
multumit de intdmplare si nici nu ascundea; pe cand Lupu Bogdan era descumpanit, mintea insa 1i
lucra cu infrigurare spre a deslusi purtarea grecului. Cand negustorul armean grai unde anume
fusese lovit de hoti — mai sus de Focsani — si arata petecul de hartie, pe care-si insemnase averea
jefuita, pricepu ce ascunde zambetul hatru al lui Ruset.” Personajele joacd teatru unul in fata altuia.
Chiar si in relatii apropiate sinceritate nu existd. Teatrul politic se realizeaza in tacere, in miscarea

grimaselor si in dialogurile interioare.
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In perspectiva domnitorului, toti boierii sunt lipsiti de onestitate, de aceea el mereu le pune
demnitatea la incercare, batandu-si apoi joc de ei: ,,Voda se cauta in barba: ,,Aistea sunt boierii de la
Moldova noastra: schimbatori, zavistnici, barfitori, lesne aplecati la vanzari de frate”. Intreaba:

—Apoi ci-i cinste mare pentru domnia sa si mearga la Imparitie. De aici si bucuria, cred...

Ochii lui Iordache stralucira — un foc viclean se aprinse in ei. Aici nazuise sa ajunga. Aici a vrut
sd-1 duca pe voda. Acu ii acu! Zise:

—Adevarat, mare cinste i-ai dat vornicului. Dar domnia sa pune la cale rautati impotriva

Mariei tale...”

Lupta dintre boieri nu se limiteaza doar la iscodiri, intrigi, uneltiri, pari, minciuni. Situatia e
mult mai degradatd. Pana si slugile boierilor se dusmanesc de moarte. Un adevarat spectacol grotesc
este Incaierarea intre slujnicii lui Velicico si Lupu Bogdan, la care spectator/ martor si ,,arbitru” este
Ion Tardlunga: ,,La inturlocarea drumurilor cetele se ciocnesc, se invalmasesc si Incepe ciomageala.
Tipete, racnete, vaicareli... Unii célari, altii pe jos, ba se mai ivesc si cateva carute. (...) Unii n
haine rosii, altii in haine verzi, lacuste si carabusi. (...)

—Apuca-1! Da-i! tipa Ion. Pune-I la pamant!

Cel rosu 1l salta pe cel verde, dar numai de-o palma, céci tot atunci i se frang picioarele si cade
cu tobultocul peste dansul. Si-i prapadeste din ochi (...). Altii doi, de-a calare, se apucasera unul pe
altul cu niste carlige si nazuiau a se dobori de pe cal cel rosu pe cel verde, cel verde pe cel rosu”.
Costumatia celor doud grupuri adverse de slugi boieresti sporeste efectul vizual al conflictului.
Masa eterogend, minora, naiva, dar ingdmfata a populatiei conduse de boieri falsi si corupti,
alcdtuieste lumea in care Miron Costin se lupta pentru idealuri.

Astfel, prin reprezentarea istoricitatii existentei umane ca devenire continud, autorul a realizat
scopul sau primordial — de a pune fata in fata trecutul si prezentul ca momente istorice pe cat de
contrastante, pe atata de similare si de a demonstra ca ,,Miron Costin se ridica asupra veacului lui,
devenind om al timpurilor moderne, al secolului nostru dominat de uriase forte contradictorii...”
[18, p. 87]. Besleaga face o paraleld intre ,,atunci” si ,,acum’: ,,Pe la mijlocul anilor 70 ma surprind
la cronicari. Se trezi in mine durerea ce ramase sd zaca adanc, din tinerete: Miron Costin omorat in
larna lui 1691 din porunca domnitorului Constantin Cantemir, Voda Cantemir, om fara stiinta de
carte, si Costin, cel mai Inzestrat barbat al Moldovei. De ce fui atat de lovit in suflet? Raspund
acum: de aceea ca 1n realitatea concreta de atunci, a noastra, a moldovenilor, ceea ce se intdmplase
in acel secol XVII, se repetd” [15, p. 4]. Si prin aceastd paraleld subtextualizeaza o serie de
probleme legate de politica totalitard, cirora exegeza nu le di nicio atentie. In cazul romanului
istoric al lui Besleaga, se adevereste conceptia lui Barthes despre nexurile societatii (ca ,,oglinda” a
unui moment istoric concret) si romanului: ,,societatea este cea care impune Romanul, adica un

complex de semne, ca transcendenta si ca Istorie a unei durate” [9, p. 60]. Raportul dintre ,,atunci”
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si ,,acum” accentueaza ideea incapacitatii neamului de a iesi, pe parcursul mai multor secole, din
circuitul unei existente viciate.

Tn concluzie, In romanul istoric, viziunea lumii ca teatru se formeaza prin jocul mastilor, al
costumelor, al aparentelor si esentelor. Prin interferenta trecutului si prezentului, prin implicarea
polemica a instantelor textuale, prin raportul specific dintre autor-narator, autor-personaj si autor-
cititor, romanul capata dimensiunile unui teatrum mundi basarabean, in scena fiind atrase figuri,
situatii si probleme socio-culturale si politice ale tuturor timpurilor. Cititorul asistd la procesul de
teatralizare a istoriei, cunoscand nu numai ce se intdmpla in scend si in culise, ci si in mintea vocii
regizorale. Pe de o parte, el este un spectator al istoriei nationale concretizate in scene din teatrul

cultural, politic, social. Pe de alta parte, cititorul intercepteaza polemica vocilor istoriei, implicand,

prin propria voce, viziunile contemporaneitatii.

2.3. Esenta eternului uman (dualitatea fiintei si dialogul opozitiilor)

Determinarea esentei fiintiale a personajelor prin prisma dualitatii opozitionale a lumii
interioare prezintd interes nu numai pentru ca releva raportul dialogic al unor extreme contradictorii
eterne, care coexista in coincidentia oppositorum (M. Eliade), dar si fiindca dezvaluie o noua
modalitate artisticd de reprezentare a imaginii omului in literaturd. In cadrul sistemului ideatic al
romanului Viata si moartea nefericitului Filimon..., dualitatea fiintei este exprimata inainte de toate
in dihotomia ontologica viatd-moarte si apoi in cea epistemologicd — cunoastere-noncunoastere
(ambele anuntate in titlul operei).

Lumea romanului, ca si structura constiintei protagonistului, este duala. Dualismul insa este
de natura contradictorie. In continutul lor intim, fiecare element este interior opus siesi, pornind de
la microsistemele gandirii, pana la macrosistemul lumii exterioare, a universului. Acest construct al
lumii si al fiintei umane poate fi analizat pornind de la elementele fundamentale ale existentei. De
exemplu, de la raportul dialogal masculin-feminin.

Tn diverse perioade istorice termenii masculin si feminin au avut un continut semantic diferit,
care a evoluat odata cu schimbadrile de ordin cultural, social, politic pe plan mondial. Cu toate
acestea, in traditia Extremului Orient, ei pastreaza o semnificatie fixata in timp, in cadrul dualitatii
cosmice ,,yin” §i ,,yang”, in care femininul e asociat cu polul nord, interiorul, inconstientul,
pasivitatea, intunericul, negativul, iar masculinul — cu polul sud, exteriorul, constientul, activitatea,
lumina, pozitivul. Mitologia roméaneasca uneste aceste antinomii n natura masculind, dedublata in
zeil gemelari Fartatul si Nefartatul, care in credinta crestind sunt Dumnezeu si Satan. Chiar daca
aceasta opozitie arhetipala exclude principiul feminin, elementele ei oricum il contin prin

semnificatia maleficd vs beneficd. In literatura romand femininul, ca si masculinul, reprezintd in
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diverse ipostaze si binele, si raul. In povestile lui Creangi, spre exemplu, femininul matern este
preponderent malefic, e o forma a autoritatii tiranice. In romane — invers — femininul are conotatii
mai mult pozitive. Pe langa aceste modalitati maniheiste de reprezentare a femininului si
masculinului, Tntr-un spatiu literar intermediar, termenii respectivi se relativizeaza in raport cu
dualitatea bine-rau/ pozitiv-negativ. Mai exact, individul uman, reprezentant al oricarui gen,
presupune o proportie a celor doud entitati (numite de C. Jung ,,animus” si ,,anima”). Femininul si
masculinul se Intalnesc n interiorul aceluiasi eu, aflandu-se intr-o continua interactiune. In lumea
romanului Viata si moartea nefericitului Filimon... acest raport dialogic sta la baza cunoasterii
,universului mic” si a integrarii lui In ,,universul mare”.

Prin prisma celor mentionate, sistemul de personaje al poemului tragic se polarizeaza in
doua categorii simbolice contradictorii. Caracterele opozitionale (care in loc sa-si pastreze
complementaritatea armonioasa, se contractd intr-o lupta infernald) cauzeaza ruperea echilibrului
lumii: a universului interior si a universului exterior. Atat in constiinta eroilor, cat si in relatiile
dintre ei se resimte o tensiune permanentd, o energie negativa care le determind atitudinile si
manifestarile. Eroul central se afld in mijlocul a doua trinitati antitetice, care ar putea fi reprezentate

grafic prin doua triunghiuri relationale — al masculinitatii si al feminitatii:

Mama

Ghior /\ Guja

Filimon

Femeia \/ Cristina

Fatu

Triunghiul masculinitatii este cel al puterii dominatoare, al subjugarii, al dezindividualizarii
si descendentei. Cele trei puteri masculine manifesta interese acaparatoare si forta opresiva fata de
Filimon: Fatu vrea sa-l ,,infranga”, Guja sa-i fure ,,aurul” mostenit de la bunel, iar Ghior sa i-0 ia pe
Cristina. Fortele masculine 1i provoaca lui Filimon suferinte fizice si spirituale. De fapt, ele tind sa-I
deposedeze pe Filimon de cunoastere, de identitate, de valori, coborandu-l in labirintul infernal al
golului de sine (lumea lui Fatu — extremitatea de jos).

Dar exista si triunghiul salvator al feminitatii. Cele trei forme feminine presupun trei

dimensiuni de ascendenta: femeia (prin dragostea fizicd), sora Cristina (prin dragostea spirituald) si
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mama (prin dragostea divind, absolutd). Fiecare are un anumit grad de apropiere de fiinta lui
Filimon, determinand puterea de atractie dintre ei. Mama se afla la extremitatea de sus. Cu cat
Filimon se apropie mai mult de ea, adica, de principiul binelui, cu atat mai departe este de principiul
raului, aflat la polul opus. In roman mama si tata sunt marci ale polarititii lumii. Fatu (numele
inlocuieste statutul) si mama (statutul inlocuieste numele) sunt parintii prolifici (au nascut gemeni),
care dicteaza principiile de functionare a lumii pe care au creat-o. Lupta opozitiei dintre ei continua
in interiorul lui Filimon si al Cristinei, progeniturile ambilor. Dinamica raporturilor dintre ei
formeaza ciclul existential, mobilizat de contradictia permanentd dintre bine si rau, pozitiv si
negativ, material si spiritual etc.

Pe de alta parte, raportul mama-tata reflecta dualitatea cunoastere-noncunoastere, acest fapt
fiind relevat de intreg sistemul metaforic al romanului. Asa, de exemplu, s-ar putea explica tendinta
lui Filimon de ,,a zbura”, in opozitie cu incercarea lui Fatu de a-1 trage ,,in jos, sub pamant, in Gura
Muntelui de Piatra”: ,,oamenii se arunca dintr-o parte in alta parca s-ar legina o iarba deasa — ce
caraghiosi sunteti, mai oamenilor, nici nu vedeti ca vi se cufunda picioarele in hlei si numai capetele
vi se clatind, picioarele rdman vesnic infipte locului, pe cand eu... sunt liber! Am scépat de toate, m-
am desprins de pamant si zboooor!”. Este accentuata in aceasta secventd imaginata de erou opozitia
dintre omul comun, limitat, necunoscator si omul care vede lumea ,,de sus”.

Prima etapad 1n calea autocunoasterii lui Filimon este dragostea (cunoasterea) fizica:
descoperirea materiala a lumii si a celuilalt (a femininului fizic). Dragostea perfecta e intruchipata
de relatia unui coleg de lucru cu sotia lui. Imaginea acestei relatii armonioase, productive (fructul
iubirii este Rena), feerice, il tulbura pe Filimon: ,,m-a cuprins invidia, o invidie salbatica, si mi-am
zis: de ce unii sd aiba parte de fericire si altii nu? (...) am simtit atunci nu numai invidie ci $i ura...”.
El vrea sd trdiascd fericirea colegului si nu ezitd sd i-o ia odatd cu viata. Ambitia oarbd il
dezumanizeaza: ,,lumea arunca piatra la o parte: poate-i viu, poate mai sufld! iar eu ma uitam rece,
de parcd m-as bucura ca s-a surpat zidul peste el si nu peste mine, si acum femeia aceea...”. Dar
tentativa dragostei fortate sufera esec. Filimon nu se simte implinit dupa ce obtine femeia colegului
din simplu motiv cd nu o iubeste cu adevarat. Atractia nu apare din necesitatea unui contact cu ea, ci
din dorinta/ obsesia de a simti ,,fericirea” barbatului ei.

Scena unei incercari amoroase dintre ei, desfasuratd (simbolic) ,,sus pe stanca”,
demonstreaza lipsa iubirii. Au gasit impreuna ,,Floarea Muntelui”, dar femeia a aruncat-o, afirmand:
»miroase a piatra ca si inima ta!”. Pe de altd parte, femeia urcase ,,sus pe stincd” din nevoia de
intimitate, iar Filimon — ca sa vada lumea de sus, de la inaltime, ,,cat e de mare, in toate zarile”.
Ascensiunea In cunoastere prin dragoste, la care aspird inconstient Filimon se accentueaza: pentru

femeie dragostea reprezinta scopul, iar pentru el — calea pe care accede ,,sus pe stanca”.
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Neconcordanta lor conjugala este evidentiata de un sir de realitati-simbol: drumul prin glod,
patul de fier, Casa de Zahar (in opozitie cu toate ,,casele de piatrd” ale insurateilor) etc. Dorinta
puternica de a fi altul, de a trai o viata straina, de a simti o fericire straina, are un final trist in cazul
nefericitului Filimon: ,,Am inteles ca ea nu pe mine ma vede, nu pe mine ma soarbe din ochi, ci
gandul i-e la acela care fusese ingropat de pietre, lacrimile ce-i siroiau pe obraz pentru dansul erau,
nu de bucuria mea, am inteles, si atunci, o putere necunoscutd m-a azvarlit...”. Nici dupa moartea
lui ,acela”, Filimon nu inceteaza sa-1 invidieze. Prima etapa in realizarea spirituala Filimon o
rateazd. In striduinta de a atinge dragostea fizica el utilizeazi principiile raului: invidia, ura,
egoismul, crima, atunci cand, de fapt, el nu are nevoie de dragoste decat ca mijloc de cunoastere.

Réamasa singurd, femeia incearcd sa sustind cdsnicia artificiald cu Filimon, insa nu reuseste.
El pleaca de la ,,Casa de zahar”, ea 1l cautd mereu. Si il cautd, evident, la sora lui. Pentru Filimon,
Cristina, ca si Femeia, reprezinta o sursd de cunoastere a lumii si a propriei fiinte. Dacd Femeia {i
intruchipeaza posibilitatea de a intelege (,,de sus”) lumea prin dragostea comuna (eros), apoi
Cristina simbolizeaza capacitatea de cunoastere rationala, stiintifica (logos): ,,de ce a zis el: ti-i rupt
nervul! Existd in om un asa nerv? Spune-mi, Cristino...”; ,,.Spune-mi intr-adevar, fiecare om —
deodatd se rasuci — tremuri ca si mine! — da, acum vad cd are dreptate studentul! Voi, care stiti
atatea, va uitati la noi ca la niste dobitoace cuvantatoare si nici nu vreti sa ne spuneti ce se petrece in
noi, ce-i cu noi, de ajungem sa ne daramam pe dinauntru, simtim, dar nu stim si voi taceti...”
Filimon stie ca sora lui intelege altfel lucrurile si apeleaza la ea, o invoca deseort in sine.

De altfel, Cristina si Filimon isi sunt si ei antagonisti: unul barbat si altul femeie; unul
intunecos, necunoscator si altul intelept, luminos; unul deviat si altul incoruptibil. Exista o veche
superstitie romaneasca referitoare la existenta gemenilor, conform cdreia, in timpul vietii, daca
traiesc ambii — ei 1s1 1au norocul unu de la altul. Iar nasterea de gemeni este fatald, cauzeaza moartea
unuia din parinti. Insa, pe de altd parte, atunci cand ,,un frate geamin poate fi nefast, celalalt va
aduce alinare victimelor. Daca geamanul terestru greseste ctitoria sa profanad, fratele sau ceresc o
indreapta” [62, p. 8]. In poemul tragic, opozitia intelectuali dintre gemeni (ambii fiind ,,din acelasi
ou” al cunoasterii: luciferice si paradisiace) se explica prin insistenta si reusitele lui Fatu de a-l face
pe Filimon ,,om”. Rezultatul orbirii spirituale a lui Filimon de catre ,,tatal” sau este golirea de sens
si plasarea lui in lumea misterului, pe calea revelarii adevarului absolut prin cautare, intuitie.

Substratul compozitional al romanului este foarte apropiat de mit. In toate calitoriile eroilor
mitologici (Tezeu, Heracle, Orfeu, Ulise s.a.) figurile feminine reprezinta forte de sprijin (Circe) sau
insusi scopul incursiunilor (Euridice). Pe aceeasi schema se realizeaza si fabula poemului tragic, cu
exceptia faptului cd, din cauza excesului implicarii masculine, feminitatea nu-si poate atinge
finalitatea salvatoare. Cele doua modalitdti de cunoastere, realizate prin dragostea fizica si spirituala

nu sunt efective si din cauza indeterminarii lui Filimon, a viciului sau preexistent, a inconstientei
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cognitive n care se afla. Gandirea in opozitii a lui Filimon, e o cale de salvare, presupunand
,metoda care duce la abolirea conditiei umane si initierea ntr-un nou mod de a fi”’ [135, p. 16].

Filimon provoaca o competitie intre cele doua forte feminine, actualizata, dupa cum vom
vedea, chiar 1n spatiul sdu spiritual: ,,credeam ca bratele mele vorbesc, dar, sigur, sunt cele doua, ele
vorbesc, auzi cum se cearta? — pentru sufletul tau — da-mi-I, stricato! auzi: de ce mi I-ai luat? — dar
el a venit, el singur — I-ai ademenit, sa-ti fie rusine! — si odata izbeste de mana stanga si se aude un
glas tipand: nu ti-1 dau, e al meu! (...) cu tine o sa fie nenorocit! — tu I-ai nenorocit dintai, — nu eu,
taica-sau! Tu lasa-1 acum ca-l doare méana — stanga? dreapta? Nici nu stie care...”. Si in acest caz
Filimon are de descoperit un adevar, un adevar in sensul camilpetrescian, de certitudine. ,,Iar
certitudinea e o problema de constiintd. Dificultatile certitudinii sunt legate mai ales de dificultatile
optiunii in functie de un Eu si un Tu si cu cat structura individului va fi mai complexa, adica mai
antiteticd, cu atat drama cunoasterii adevarului va fi mai acuta” [126, p. 224]. Tn cazul dat,
constatarea ,,nici nu stie care” semnifica lipsa certitudinii, a discerndmantului dintre bine si rau,
fiindca aceste doua maini-femei isi sunt contradictorii. ,,Dreapta, reunind denumiri grupate in jurul
etimonului latinesc dexter (si, de asemenea rego, regula, rectus, directus) induce valori de origine
morald cum sunt dibdcia, rectitudinea, onoarea, sinceritatea. Largi semnificatii dobandesc si
cuvintele cu baza etimologica din latinescul sinister legat initial de rituri divinatorii rau-
prevestitoare” [132, p. 109-110]. Deci, in constiinta lui Filimon una din femei reprezinta o forma a
viciului, dar el nu stie care anume. Opozitia dialogica Cristina-Femeia, prin asociere cu semnificatia
opozitiei ,,drept-sting” in textele religioase vechi, ar putea denota si dualitatea ,,sacru-profan”.
Cristina ar putea fi, prin numele ei crestinesc (<,,Christus”, ,,christianus”), intermediara binelui
sacru, matern, salvator, la care Filimon, din ratacire, nu este receptiv. Dreapta-stanga ar insemna, in
fine, douad directii in labirintul cunoasterii, in care se afla Filimon.

Toate cele mentionate ne permit observatia ca lumea In poemul tragic nu este Tmpartitd in
doud doar orizontal (sus-jos, mama-tata) ci si vertical (stanga-dreapta, sotia-sora; Ghior-Guja). lar
omul face corp comun cu lumea, este creat dupd un model similar: schema fizica, mentala,
spirituald este aceeasi. De altfel, rivalitatea dintre fortele feminine reprezinta, intr-o alta ipostaza,
contradictia dintre cele doud triunghiuri relationale: masculin-feminin. Aceasta se reflectd in
evenimentul cel mai dureros din copildria lui Filimon, cand mama si tatal il trag in directii diferite:
»de ce trageti? il trag de madini, unul intr-o parte, altul in alta si el aude rupandu-i-se trupul,
desfacandu-se in doua, trunchiul despicat de franghie ca de o lama de otel... — de ce ma sfasiati?!”.
In maturitate apar aceste doud ,,maini-femei” care tind sa-1 salveze, dar, in fond, duc la bun sfarsit
actul dezbinarii initiat de ,,parinti”. De fapt, fiecare dintre perechile antagonice de personaje, in

raport cu Filimon, sau cu Cristina, formeaza o triada dialogica: triada Ego-Alter-Obiect [108, p.
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216], asa cum sunt: mama-tata-Filimon, Cristina-Femeia-Filimon, Guja-Ghior-Filimon, Filimon-
Ghior-Cristina, mama-tata-Cristina, Ghior-Fatu-Cristina, Guja-Ghior-Fatu s.a.

Raportul dialogal masculin-feminin ia un alt aspect in cadrul relatiilor dintre celelalte
personaje. Chiar dacd masculinul exercita o presiune asupra entitatii feminine, aceasta nu este de
esentd misogind, ci androgind. Barbatul vrea sa acapareze femeia ca pe un principiu al continuitatii
si implinirii. Asa s-a intdmplat Tn cuplarea fortata celor doi parinti ai lui Filimon, in relatia lui
Filimon cu femeia colegului si in cazul lui Ghior in raport cu Cristina. Cristina este obiectul
sentimentului (nicaieri numit ,,dragoste”) din sufletul lui. El o vrea de sotie si incearcd sa o obtina
mai intdi prin intelegere cu tatil, apoi prin promisiuni, amenintiri sau targuieli cu fratele ei. Isi
proiecteaza in imaginatie o viatd fericitd aldturi de ea, in casa ei. Dar Cristina nu-l accepta, din
contra, il detestd pentru modul lui de a fi, ajungand sa-1 alunge din casa cu un par aprins (cum se
alungd animalele salbatice).

Dorinta arzatoare de a o avea pe Cristina nu-1 impiedica pe Ghior sd-si satisfaca instinctele
dominatoare cu Schioapa, care-i este antipatica: ,,Ce vrei sa faci? stai! scanci Schioapa, dar Ghior
nu mai auzea, 1l naucise mania? — da, caci, sucind mainile acesteia, In mintea si inchipuirea lui el,
de fapt, se lupta cu semeata aceea care — m-a dat afard! Pufni el, cu batul aprins, stai ca-ti arat
eu!(...) Se lasase pe gramada de frunze, dar cam pe-o coasta, si lui Ghior i-a fost destul sa-i rasune-n
urechi cuvintele acelea: iesi! afard! Ca sa se inmoaie indata la genunchi — da, toatd firea lui catre
Cristina era Intoarsa, si gandurile, si puterile cele mai adanci si tainuite ale sufletului, asa ca pe asta
care zacea aici langd dansul o simtea numai cu mainile, cu genunchii, carnea ei fierbinte...”. El ,,se
lupta” cu Cristina pe care o vede in Schioapa, in concretul fizic, spiritualul fiindu-i inaccesibil. De
fapt, in loc de Schioapa putea fi oricare alta ,,jertfa” a maniei sale, pentru cd Ghior isi pregatise de
cu zi un ,,patul de frunze” pentru asemenea acte de razbunare.

Cristina este pentru Ghior obiectul unei dorinte nestavilite. Dar fratele ei nu i-o cedeaza si
nu vrea s-o convinga sa-l accepte, atata timp cat ea insasi nu doreste. Iata de ce, in lupta lui Fatu cu
Filimon, Ghior este de partea celui dintai. El face toate chipurile de a o castiga pe Cristina, chiar
incearca (la o betie) sa-l impace pe Fatu cu Filimon. Ghior, judecatorul raului, vrea sa atenueze
raportul antagonic tata-fiu: ,Jatd masa noastra! rdde Ghior, de ce sa rdscoliti lumina... cenusa,
adica? Mai bine sd sedem la masa asta, stai aici — si-l1 pune pe Nichifor Fatu de partea dreapta
(s.n.), tu stai aici — si-I pune pe Filimon de partea stanga (masa-i lungd, dintr-un perete pana la
celalalt), iar eu am sd stau in capul mesei...”. lar cand vede cd nu-i reuseste, strigd turbat: ,,Mi-ati
promis-o, dati-mi-o! Ultima data va spun, altfel o sa va afle toata lumea cine sunteti, — arata spre
fereastrd — tu te-ai inchis cu dansa la baba Stefana. (...) tu, tovardse Nichifor Fatu, ai bagat-o pe
maica-sa in pamant si acum... te-am vazut eu, te-am pandit, auziti, oameni buni, umbld noaptea

dupa fiica-sa! Ghior aratd cu ceainicul spre fereastra — poate nu stiti, dar si aista, tanarul...”. Nici
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»adevarul” sau nu-l ajutd, Cristina nu va fi a lui. lata, insa, modul in care legatura dintre Filimon si
triunghiul feminin este corupta de fortele masculinitatii. Relatiile dintre Filimon si cele trei femei se
stabilesc pe fonul violului din care se naste, al banuitului si mult reprosatului incest dintre el si
Cristina, sau dintre tatal lui si Cristina, al sentimentelor confuze dintre el si femeia a carui sot a fost
ucis.

Cristina este prima valoare pe care o poseda, de la Dumnezeu, Filimon. lar cea de-a doua
valoare este ,,aurul” mostenit de la bunelul Andrei. Valorile existentiale apar in doud ipostaze
fundamentale: obiect si fiintd. Fiecare dintre ele au o semnificatie spirituald: Cristina reprezinta
cunoasterea superioara, ,,aurul” e simbolul bogatiei, puterii, fericirii, al cunoasterii si inteligentei
cosmice active [71], si al nemuririi [138]. Cristina nu este pentru el doar sora, ea reprezinta si o
posibilitate de contact cu ,,mama”, aurul nu este pentru el doar metal pretios, e pretios numai pentru
ca e mostenit de la bunelul. Valorile au functii salvatoare pentru Filimon. $i aici trebuie mentionata
diferenta dintre viziunea lui Filimon si a celor doua forte masculine asupra acestor valori (Cristina e
tinta lui Ghior, iar ,,aurul bunelului” — scopul vietii lui Guja). Pentru Ghior, Cristina este o asigurare
a bunastarii si continuitdtii fizice, la fel si aurul pentru Guja. Pentru Filimon ele nu au nici o
legaturd cu materialul, cu fizicul.

Guja este cel pe care Fatu ,,il tinuse in circa zeci de ani si-1 purtase precum acela sarpele in
jurul gatului — desteapta faptura!”. Guja, fiind asociat cu ,sarpele”, e o intruchipare a raului, a
pericolului sau ispitei. Totodatd, ca si in mitul biblic, in care reptila propune perechii edenice
cunoasterea, Guja ii dezvaluie lui Filimon taina identitatii sale.

Guja profita de Fatu pentru a ajunge in casa lui, stiind ca socrul acestuia ar fi ascuns acolo
aur s1 nu ezitad sa-l tradeze atunci cind negociaza cu Filimon, istoria adevaratd a vietii acestuia in
schimbul secretului despre locul de ascunzis al comorii: ,,pleacd, pleacd imediat de aici! — tarziu,
tov. Nichifor Fatu, acum e prea tarziu, trebuie sa-1 gasesc! Sa plece Guja cand e gata sa pund mana
pe bogdtia mosneagului? (...) nuuuu! De data asta nu, e ceasul meu: ori-ori! Ori gasesc comoara, ori
raman sa mor ca un caine, pe sub garduri (...) Filimoane, baiete, tu stii ca-i aici, zice Guja, ti-a Spus
Cristina, aratd-mi locul si-ti spun taina cea mare...”. Relatia conflictuala Filimon-Fatu este
intensificatd o data prin implicarea lui Ghior, a doua oara — prin implicarea lui Guja. Cand Ghior si
Guja incearca a-l deposeda pe Filimon de valorile sale, Fatu incearcd a-l deposeda de sine, de
identitatea personala. In final, cand 1si dau seama ci planurile lor esueaza, Fitu si Guja isi vor uni
eforturile pentru a-i taia lui Filimon ,,limba”: ,,ce facem, spune mai repede: ce facem? te rog, uite-I
ca pleeaaaaca — pe el! sari pe el! amandoi odatd! (...) muzica! strigd Guja... — muzica! repetd si
Nichifor Fétu... in vreme ce-1 dadurd la pamant pe Filimon, care gafaia, se zbatea sa scape: nu... nu

te recunosc, nu-mi esti tata! si numele, numele meuuuu.... — auzi, scrasni Guja: limba! — limba! zice
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Nichifor Fatu — descleastd-i gura...”. Acest act 1l va lipsi pe Filimon de posibilitatea de a-si
proclama adevarata identitate, pe care Fatu nu vrea s-0 accepte.

Fatu ajunge sa-si dispretuiasca propriul sange, pentru ca el vede pe altcineva in propriii
copii, desi ar fi dorit sd se recunoasca pe sine. lata de ce, in exterior el luptd cu ei, iar in interior
lupta si cu mama lor: ,,Pleacd, femeie! si pe Cristina am s-0 dau la partea ei, dar e incapatanata, nu
ma asculta! Tu i-ai bagat in suflet... a rds o data de mine, nimeni n-a ras pe lumea asta, am s-o frang
si dansa, pe Cristina ta! Pe baiat I-am infrant, frant (...) nu vor sd ma asculte, asta, fata, nici in ruptul
capului nu vrea sa-1 primeasca pe Ghior, s-ar potoli, ar pleca ea capul, dupa déansa si Filimon se face
incdpatanat, Cristina il atata! Avea dreptate corcitura: toata-i bunelul sau! ea il atata, dar las’ ca...”.
Fatu vede in copii lui pe altul. Toate actele de tiranie, toate nedreptatile fata de Filimon, Fatu le-a
comis constient, din dorinta de a ,,infrange” pe acel altul: ,,incapatanat ca bunelul sau! De ce? —
intrebase el indignat — crezi ca trebuie sa-ti semene tie? Réanjea corcitura, samanta ta cade deasupra,
dar este alta mai adanc, supusenia e forma, incapatanarea e miezul! Las’ ca i-o scot si din maduva
oaselor!”

Fatu doreste sa aiba control total asupra fiintei fiului sau, sa traiasca viata lui, sd manipuleze
dorintele lui. El vrea sa-si continue existenta in El: ,Nichifor Fatu prinde a lacrima iar, de data asta
mai abundent, vocea-i tremura — eu, care dupa o viatd de munca si alergaturd meritam sa am odihna
la batranete, nepoteii sa-i joc pe genunchi... si deodatd pe un alt ton: ce vrei de la mine? ce-ti
lipseste?” Filimon ar fi fost pentru el un mijloc de realizare a sinelui, a idealului proiectat in
constiinta. Fatu vrea perpetuarea neamului sau, dar pentru ca fiul lui nu-i este identic, ci din contra,
ii este opus, el il resimte drept cel mai mare dusman: ,,Stiu cine te atatd impotriva mea: studentul!
(...) studentul si Cristina — ei te atata contra mea, dar degeaba! N-o0 sa reuseasca sa mi te ieie, numai
tu mi-ai ramas, tu... si Nichifor Fatu suspina adanc.” Faptul ca Filimon nu i se supune ii starneste o
urd, o furie infernald. Nichifor devine un monstru, o fortd a raului, care simte necesitatea acuta de
continuitate si va incerca s-0 realizeze prin orice mijloace.

Atunci cand simte pe cineva in casa lui pe timp de noapte, prin intuneric, instinctul il asigura
ca anume Filimon e cel prins. Constiinta sa asociaza acest eveniment cu ,,jocul” de-a vanatoarea al
unui motan chior: ,,Si-si aminti pe loc de soarecele de la depozit pe care-l prinsese batranul si
chiorul motan, care nu mai vazuse de cine stie cati ani soareci si care, n loc sd-1 inghita, incepu sa
se joace cu el: soarecele dadea sa fugd, dar (...) motanul facea un salt, il apuca de dupa cap si-l
readucea la locul de la inceput — ce sprinten, ce vioi arata motanul, nici n-ai fi crezut!”. Acest
fragment oglindeste imaginea lui Fatu in sine. El este vitalizat de o energie negativa. Tentantul joc-
vanatoare cu propriul copil este actul perversiunii morale, ultimul nivel la care poate ajunge o
constiinta bolnava in raport cu lumea. El are obsesia persecutiei, a violentei. Arma lui este minciuna

si amenintarea. Cand isi imagineazad tablouri de maltratare, emana intens atmosfera unei placeri
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demonice. In conceptia lui Fatu viata este o vanitoare, o lupti, iar relatiile se rezuma la a infrange
sau a fi infrant. Toate acestea explica faptul ca nu a ezitat sa-1 rupa pe Filimon de la sdnul mamei,
sa-i schimbe numele (din Felix, < lat. ,.fericit”, in Filimon, < gr. ,.iubitor de singuratate” [113, p.
65]) si sa-i camufleze originea cu speranta ca il va face ,,om”, adica, identic cu sine. Lucrul acesta
nu-i reuseste. Filimon are o identitate prenatala pe care o simte, o intuieste mai ales prin fiinta
Cristinei, si tinde sa o descopere.

Forta unificatoare a lui Filimon cu Cristina este mama. Porunca biblicd pe care o repeta
vocea mamei in constiinta ambilor ilustreaza aceastd idee: ,,sa nu osandesti, baiete...”; ,,Nu ma duc
osandesc, vino si ajutd-maaa...”; ,,Da mana si hai din casa asta... — casa asta? Picioarele mele arse,
piatra cu dunga neagra, odaia — nuoooosandii — de ce?”; ,,sa nu osandesti, copila mamei...” Ipostaza
maternd a feminitatii este sacralizata de functia ei mantuitoare. Accesul lui Filimon catre mama este
prin casa (simbolul sufletului) Cristinei, or casuta veche a mamei se gaseste incadrata in casa fiicei.

Revelarea identitatii, in cazul lui Filimon, este posibila prin restabilirea relatiei cu ,,mama”.
»~Mama” insa nu se afld in lumea comund, in lumea fizicd. Mama n-a existat in viata lui Filimon.
Intrebarea despre mami i-a aparut atunci cand a rostit (de groazi) prima datd cuvantul: si
momentan isi aminti de lupii care-1 fugarird atunci prin padure, cand fugea de la colonie... abia
apuca sa urce intr-un copac tipand: maaaamaaaa! a tipat asa? — pana atunci nu cunosteam cuvantul...
adicd il auzisem odata noaptea: toti din colonie dormeau, fiecare in patul lui, altii cate doi, era intr-0
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noapte cand n-am putut sa dorm, si un alt baiat tipa prin somn: maaamaaa!” Intuitia il duce la ideea
ci mama este salvarea in fata oricdrui pericol, frica fiind invinsi cu ajutorul ei. In constiinta sa,
Filimon se autoidentifica prin ea: ,,...mirosul sanului tau! vreau sa-mi invaluie tot trupul, ca sa mi te
aduc aminte, sa te vad, sa te simt cu toata fiinta mea, eu care te port in mine, pe tine care m-ai purtat
in tine, vino, ajutd-ma sa ma descuuuuuurc...”. Filimon o invoca, o cheama ca pe un duh, ca pe o
zeitate, asemeni oamenilor arhaici. Ruperea din trupul ei va finaliza cu Tntoarcerea n trupul ei.
Imaginea arhetipald a mamei — nastere si moarte, regasitd in unele mituri, este cea a Pamantului-
Mama (Terra Genetrix), mama primordiald generatoare §i sustindtoare a vietii. Ea oferd materia si
tot ea o primeste. Totodatd, mama este ultimul punct de contopire pentru constiinta masculind sau
masculinizata.

In cadrul acestei lumi a opozitiei si paradoxului, raportul lui Filimon cu sine este de cea mai
mare complexitate. Cunoasterea sinelui ar echivala cu regésirea sinelui. Dar pentru ca Filimon
incearca la inceput a se identifica in acela, sinele sau se pierde in alteritate. Momentele de confuzie
a eului apar in urmatorul monolog interior dialogizat al protagonistului (s.n.): ,,...nu mai aude
intrebarea acestui glas venit dinafara ori dinduntrul lui, nu vrea sa-1 auda, acum i s-a facut usor, asa

de usor pe inima de parca nici n-ar fi el, ci oricine altul, valurile fierbinti de nisip s-au retras, s-au
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duuuus, si el, care nu-i el, ci altul, sta langa usa si priveste la cei doi care se ceartd, vagoanele? (...)
eram acolo, face cu capul nepasator , parca ar fi vorba de altul si nu de dansul, care sta aici la
fereastra — la fereastra? Dar el e la usa! — la usa? — stai, ce-i cu mine? cine-s eu? unde sunt? —
asculta! Rasuna iar glasul dinlauntru lui, iti dai seama ce faci, te-ai ratacit, aiuresti! Unde-i locul
tau? — locul meu — aici, langa usa — acesta-i Ghior care vine chefliu de la petrecere, locul tau e la
fereastra, acela esti tu!”. Gandirea in opozitii si pierderea discernamantului intre ele duce la
suprimarea reperelor identitate, la pierderea sinelui.

Tendinta Iui Filimon de a deveni altul, de a trai viata lui, se reflecta in doua constiinte-
oglindd — a Femeii si a Renei. Femeia il acceptd in locul sotului decedat, chiar dacad nu-l iubeste.
Deci, la nivel fizic Filimon ia locul aceluia. lar la nivel moral-spiritual aceastd inlocuire Se
realizeaza prin Rena. Ele i creeaza iluzia fericirii: ,,0 s trdim bine la Casa de Zahar, zicea Femeia,
Rena se lipea de el, si lui i se umplea inima de lacrimi, céci il vedea pe acela (s.n.), tatal ei, strivit
de zid, dar nu era acela, ci el, Filimon, si iar isi aducea aminte cuvintele batranului zidar: Piatra
scoasd de sub sat aici nu tine...”. Rena il vede in Filimon pe tatil ei, asa cum se vede si Filimon in
raport cu ea: ,,ah, manutele tale mici si subtiri — cu ele te-am scos de sub pietre, erai mort, taticule,
si eu te-am scos si te-am Inviat — m-ai inviat, vino, vreau sa-ti simt suflarea calda sub obraz...” Tntre
Filimon si Rena are loc contopirea lui cu acela. Astfel, eul sau degradeaza in alteritate, Tntr-un
obiect al vointei si aceasta stare nu-i va repara ,,nervul, care leaga pe om de centrul pamantului si de
varful cerului”. Aflat in incertitudine, Filimon continud sa caute rezolvarea problemei sale, nu in
altul, ci n tu-ul propriei interioritati. El se orienteaza de la modalitatea de identificare eu-acela
catre modalitatea eu-tu.

Dualitatea sinelui eroului 1l plaseaza intre doua voci care-i inainteaza dilema ,,a fi sau a nu
fi”. Filimon incalca legea echilibrului — la inceput el nu o0 cunoaste pe mama lui (nu cunoaste
aspectul pozitiv al sinelui sau) si nu constientizeazd rolul dominator al tatdlui. Mai apoi descopera
adevdrul despre mama, despre tata, despre raportul dintre ei. Dupd ce capata forta discerndmantului,
el nu vrea sd-si recunoasca tatdl, tinzand spre unitate totald cu mama. Deci el refuza sd recunoasca
raul din sine. Insi atunci cAnd omul incearci si reprime sau si nu accepte partea negativi a sa, el se
pune in pericol, pentru ca el reprima, de fapt, unitatea propriei fiinte. Dar Filimon, cel care in final
cunoaste binele si raul, nu se poate conforma existentei ambelor aspecte in sine, or ,,impacarea,
atunci cand se petrece, nu e cu Tatdl, ci cu propria structurd duald. Singur, fata in fatd cu moartea ca
singurd certitudine, omul dobandeste seninatatea. Se regaseste identificdnd in sine mama si tatal”
[115, p. 13]. Raportul dintre om si sine este conditionat de raportul dintre om si lume. Lumea invata
omul a gandi 1n opozitii: sa imparta totul in alb si negru, in pozitiv si negativ, pentru ca ulterior,
omul sd se simta imperfect si sd lupte cu sine, cu raul din structura sa spirituald, care, de fapt, este

ineluctabil. Starea de frustrare 1l face vulnerabil si instabil, fapt care genereaza conflicte in relatiile
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exterioare. Acesta este cercul vicios al coabitarii fiintei in lume. Lupta cu sine si cu lumea este o
conditie a continuumului existential.

Prin urmare, in lumea lui Filimon, masculinul si femininul, maternitatea si paternitatea,
spiritualul si materialul reprezintd aspectele contradictorii ale sinelui dual. Ele constituie entitatile
arhetipale in care se substantializeaza complementaritatea ontologica dintre ratiune si sentiment,
obiectiv si subiectiv, adevar si falsitate, realitate si iluzie, egoism si altruism, ura si dragoste, viata si
moarte, cunoastere si necunoastere etc. Esenta ,,omului din om” rezidd in iminenta fiintarii lui

tensionate in dialogul etern al opozitiilor.

2.4. ,Vocile” lui homo artifex intre fictiune si realitate

Atat prin forma dialogala, cat si prin continutul lui intim, romanul Voci sau dublul suicid din
zona lacurilor reprezinta o sinteza artistica a lui Vladimir Besleaga. Transgresand granitele textuale,
mai multe teme, motive, idei, tipuri umane, tehnici narative se reactiveaza intr-un nou context. Sub
masca unui homo artifex, Autorul se include in fictiunea romanesca, autoreflectandu-se intr-o trama
pseudobiografica. Multitudinea vocilor constituie proiectii divergente ale identitatii sale dialogale,
aflate la hotarul dintre doua lumi: reala si fictiva.

>

Intr-un format ultramodern pentru proza autohtoni, ,cartea vorbitd” a lui Besleagd este
publicatd (in 2014) in doua variante: scrisda si sonorizatd. Autorul a optat pentru sonorizare
deoarece, argumenteaza el intr-un interviu, ,,vorbirea vie, vocea umana, este mult mai eficienta si
ajunge mai usor la constiinta celuilalt” [21]. Critica a explicat tendinta romancierului spre
autenticitate prin ,,preocuparea obsesiva de a capta vocea interioard, dorindu-se spontan, firesc; si
stiind ca, din pacate, scapa ,,fluizii secreti”, scrisul fiind si rimanand ,,0 aproximatie” [129, p. 73].
Tn acest fel, Voci este expresia cea mai fidela a viziunii artistice a lui Besleaga asupra omului, lumii,
artei, etc.

Ca si in cazul altor romane, cu Voci, exegeza isi rezerva dreptul de a gasi criterii de
identitate intre personajul/ naratorul si autorul operei: ,,Un dramatism aparte se proiecteaza aproape
neasteptat pe fundalul jocului literar, cand naratorul (autorul?) povesteste patru cazuri tragice de
care se face vinovat Scriitorul. Sunt evidente marturisiri autobiografice, de o sinceritate
cutremuratoare” [49, p. 4]. Aceasta orientare hermeneutica este propulsatd insa de insistenta
romancierului de a fi credibil, veridicitatea masurdndu-se in incarcatura confesiva a lucrarii:
»substanta cartii, care este dincolo de ceea ce se vede si se spune este asa: tu, daca esti un autor,

care esti §i un om si ai viata ta, ce ai pus acolo ca sa te cred, ca sa fii credibil?” [21]. Besleaga
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accentueaza ca opera sa, pe langa creatie, este si expresie. Dar verosimilitatea in roman este, ca si In
cazul oricarei alte opere artistice, un criteriu autoeliminatoriu; realitatea patrunsa in text devine
pseudorealitate, oamenii reali — personaje, iar existenta — o imagine artistica a ei.

Teoreticienii literari atestd doud modalitati frecvente prin care opera literara poate fi
raportatd la biografia autorului: posibilitatea biografiei de a aduce anumite elucidari in interpretarea
operei si invers. Dar si o directie, si cealaltd duc la rezultate minore si, de cele mai multe ori,
eronate, intrucat ,,opera literard formeaza o unitate pe un plan cu totul diferit si are cu realitatea
raporturi de cu totul alta natura decat un volum de memorii, un jurnal intim sau o scrisoare. (...)
Chiar si atunci cand o opera literard contine elemente ce pot fi in mod sigur identificate ca
biografice, In opera respectivd aceste elemente pot fi rearanjate si transformate in asa fel Incat isi
pierd intregul inteles specific personal, devenind pur si simplu material uman concret. (...)
Cercetarea literaturii prin prisma biografiei autorilor prejudiciaza intelegerea corectd a procesului
literar” [158, p. 111-112]. Astfel, elementul autobiografic, odata patruns in textul literar, isi pierde
valoarea documentara, devenind pura simulare, iar ,,eul naratiunii corespunde unui personaj infinit
mai complex si mai vast decat cel al biografiei” [124, p. 101]. A limita textul romanesc la aspectul
biografic este, mai ales in cazul romanului Voci, inutil. Dupa un indelungat proces de contestare a
cronologiei si imitarii in literaturd, Besleagad nu face decat sa puna la incercare, printr-un truc tehnic,
vigilenta si cultura cititorului sec. XXI (de altfel, acest fapt este reflectat si Intr-o polemica
metaliterarad dintre vocile romanului).

Ca si Viata si moartea nefericitului Filimon..., romanul Voci se desfasoara simultan pe mai
multe planuri, dezvoltind mai multe linii de subiect directionate catre acelasi final: moartea
autorului si a omului care se autonumeste ,,Eu”. Liniile de subiect se pot delimita prin raporturile
specifice dintre diferite voci/parteneri dialogali: linia relatiei Eu-Tu, a relatiei El-Ea; linia politista
(Oaches, colegul lui si reportera), aventura creatiei Eului-Autor si relatia Autor-personaje; viata si
moartea lui Eu si relatiile lui cu alfii. Conform acestor planuri independente, la prima vedere, are
loc ,,decupajul” [149, p. 90] unitatii structurale a romanului in secvente numerotate.

Pe de altd parte, romanul pune in lumina existenta a doua aspecte identitare esentiale ale
protagonistului (Autorul): Eul creator si Eul empiric, fapt ce ar permite, conventional, divizarea
romanului Tn doud parti: imaginard si reald. Structural, acestea se axeazd pe doud fenomene
naratologice diferite — povestiri fictionale si non-fictionale [74, p. 155], in ambele naratorul fiind
plasat la nivel metadiegetic. In cadrul acestui diptic, prima parte reprezinti o fabulatie palpitanta, in
care Autorul (aici: personajul), avand in sertar proiectul grandios al unui bestseller, este refuzat de
edituri si incearca sa redacteze subiectele plasand personajele in situatii penibile (dar tentante pentru
cititor), sau excluzandu-le din text. Prin aceasta, el starneste scandalul eroilor, care il prind, il judeca

si il ingroapa de viu. Evenimentul dat determina eul empiric al identitatii auctoriale s se separe de
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sine, pentru a iesi ,,la suprafatd”. De aici incepe partea a doua: cea factologica, in care Eul empiric,
nici el perfect — vinovat de sinuciderile a patru oameni — ¢ prins de vocile justitiei, supus la
recunoasterea (prin povestire) a faptelor comise, judecat, dar lasat in viatd, sub rasplata propriei
congtiinte. Dar el se sinucide prin act dublu: prin ardere (spiritual) si prin inec (fizic). Aceste doua
»parti” ale romanului constituie, in termenii lui Toma Pavel, ,universul primar, care mentine
legatura cu lumea reald, farda a fi realitate absolutd, si universul secundar, imaginarul eliberat de
constrangerile realului” [121, p. 91].

In cadrul lumii artistice a lui Besleaga, Eul (ego-ul Autorului) este ,,protagonistul etern” (C.
Haulicd), ale carui proiectii in anumite opere capatd rezonahtele unor voci concrete, € ca un
personaj care ,,poate trdi, intr-o forma concentrata, intregul evantai al existentei lumii, (...) toata
experienta universala” [144, p. 222]. Una dintre cele mai intense nuante ale vocii lui Eu este Tu.
Prin Tu se releva complexitatea naturii lui Eu, care, pe langa Omul si Autorul — personajul textului,
este si naratorul (aparent absent) al romanului. Perechea de voci Eu-Tu ilustreaza relationarea
vocilor interioare ale creatorului in mai multe ipostaze: eu creator-eu empiric, emitator/ narator-
receptor, autor-cititor, autor-critica, autor-coautor, autor-personaje etc. Prin prisma acestor relatii
bilaterale, dialogul Eu-Tu faciliteaza patrunderea lumii textuale de catre cititor, facandu-I sensibil la
»granulatia textului” (J. Ricardou).

Initial, Eu-Tu par simpli parteneri dialogali, functiile de emitator-receptor schimbandu-se de
mai multe ori. Dialogul din debutul operei, despre conceptia asupra timpului in aspectul cel mai
cotidian, subiectiv si stereotipic (ziua de nastere, zodii, fatalitate) pare un discurs meditativ, unitar,
segmentat in replici pentru doud voci, care reflectd ideea evaludrii sinelui ,la sfarsitul unui ciclu
existential”. Ca interlocutor in dialogul existential, Tu scruteaza constiinta lui Eu, solicitdndu-i 0
summa vitae. Dar pentru ca Eu ezita sa o faca, Tu isi expune perspectiva sinistra asupra ,,marelui
esec” din care se constituie viata lui Eu: ,,Ai avut o familie si s-a destramat. Ai avut copii si i-ai
pierdut. Ai avut un domiciliu, acolo, in centrul orasului, si iardsi ti-a fost Instrdinat. (...) Ai ajuns un
nimeni — un boschetar! (...) Reviste, carti, carti, colectii de reviste, colectii de ziare si iara: carti,
carti, carti. Toatd viata ai adunat cartfi...”. Aceasta viziune va fi completatd de vocea Eu-lui: ,,Vise
am mai avut... (...) Daca viata ar fi fost facuta din vise! Dar nu, ea e facuta din mizerii, din anti-
vise...” (p. 18). In cazul lui Eu, ,,a avea” este echivalent cu ,,a fi” [140, p. 109], elementele
enumerate ca avut fiind unitati de masura a statutului ontologic, acestea fiind de trei tipuri: socio-
uman (familie, copii), material (casa, carti), ideal (vise). Odata cu pierderea lor, Eu si-a pierdut

9 A
1

senzatia de ,,a fi” 1n sfera sociala. Eul-autor rdmane ,,a fi” in ipostaza sa de cititor pasionat, care
poseda in tot cuprinsul garsonierei sale ,,baloturi enorme, tot metri cubi de carte si de carte” (p. 72),
si a cdrui existentd se poate rezuma la cele trdite prin lecturd. In final, cartile vor servi drept

,,materie”’ de incinerare a eului Autorului.
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Intre Eu si Tu sunt plasate intrebari despre sensul (nonsensul) existentei ce finalizeaza cu
moartea, dilema care chinuie constiintele crizate ale mai multor romane ale lui V. Besleaga. Eu si
Tu din romanul Voci afirma: ,,pe parcursul vietii mele am murit de cateva ori...” (p. 22); ,,Pentru ca
nu este pedeapsa mai grea sa fii mort, dar sa te consideri viu! si dumneata te-ai considerat viu: de
atdtea ori ai murit pand acum si niciodata nu ti-ai acceptat situati” (p. 102) — o idee ce rasuna si in
constiinta lui Isai din Zbor frant (,,Bre, eu am murit odata, bre! Am vazut moartea cu ochii... am
fost In mainile ei...” [23, p. 163]), dar si a lui Ignat, Filimon, Fatu. Motivul soartei implacabile, a
importante probleme care il obsedeaza pe Miron Costin din Sdnge pe zapada. Atestam legaturi
intertextuale la nivelul replicilor eroilor: (Costin) ,,Cand ti se va parea iubite al meu fiu ca esti in
buna paza, atunce si fii cu ochii in patru... Norocul cel rau atuncea te paste...” [12, p. 509]; (Eu)
,»Pal, asa mi se Intampla mereu de cand sunt pe lumea asta. in zilele cele mai alese, cele mai dragi,
S-ar parea, tocmai atunci vine un NOr asupra mea, un nor negru cu toate fulgerele si cu toate
tunetele destinului...” [20, p. 25]. Naratiunile fictionale ale Autorului din Voci dezvaluie mai multe
cai de a cunoaste lumea, adevarul (interior — expeditia in Catacombele metropolei, exterior — zborul
cu libelula; groapa, galeria subterana si inaltul cerului) acestea fiind motivele centrale si in Zbor
Frant, Viata si moartea..., Durere. Dialogul lumilor textuale are loc indirect (prin aluzie, subtext) si
direct, prin circuitul liber al ideilor si replicilor dintr-un roman in altul, fragmentele intertextualizate
capatand semnificatii noi in raport cu alt text. Cititorul pierde, la un moment dat, certitudinea ca
citeste un anumit roman, pentru ca la tot pasul intdlneste elementele altor texte.

Raportul Eu-Tu nu este constant, el evolueaza si se complica treptat. Eu se transforma din
conlocutor in povestitor, iar Tu devine vocea care provoaca naratorul din Eu si care, ulterior,
ghideaza actul narativ. In cadrul relatiei dialogice autor-cititor/ receptor, vocea lui Eu reflecta
gandirea auctoriald: ,N-are lumea timp sa citeascd texte lungi. Lumea de azi prefera digesturi.
Lecturd gata rumegata. Pentru ce s-o mai intinzi atdta, daca o poti spune in trei fraze si el, cititorul,
daca mai existd azi cititor, o acceptd asa, ba chiar este foarte multumit” (p. 30). Totodatd, Eu
gestioneaza atributiile lui Tu in functie de cititor: ,,Tu: si de ce in 2001? Eu: Domnule, intr-un
subiect literar-artistic fiecare detaliu are o semnificatie. Totul este la modul simbolic. Mata, ca
cititor, n-ai decat sa descifrezi, sa pui bila in miscare, sa te mai gandesti... Bila! Bila in miscare!” (p.
33). Eu il transforma pe Tu intr-un cititor avizat. In acest proces, se stabileste relatia dintre cititorul
fictional si cititorul real (cel extratextual) in cadrul unui dialog polemic cu privire la receptarea
operei literare.

Ulterior, Tu se transforma din cititor in critic, adoptand un limbaj erudit, stiintific, analitic.
La acest nivel, intre Eu si Tu au loc discutii cu privire la libertatea si limitele procesului creativ: ,,—

Domnule, sd@ nu politizam! Sa nu ideologizam! Eu si fard asta am temeri cd proiectele mele la
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Fundatia SPONSOROS si la PERI NOI nu prea au sanse de reusita” (idem), sau despre raportul
biografie-fictiune: ,,operele de arta nu mai pretind ca ar fi o expresie a adevarului si nu sunt, nici pe
departe nu sunt! Ele Incearca sa reproduca intr-un alt registru, intr-un alt cod viata si esenta vietii si
existentei umane. Ele sunt bazate pe metafore, pe simboluri, pe mai stiu eu ce, din care lipseste
trairea si totul ce schematizeaza intr-atat, incat este foarte usor sa trisezi, sa...” (p. 117). Se
evidentiaza aici intelegerea incorecta a literaturii artistice drept realitate obiectiva, a raportului
dintre realitate si imaginea ei in text, adica, ideea ca fictiunea ,,poate reflecta realul, dar nu va lua
niciodata locul realitatii obiective” [86, p. 31].

Tu este cel care apreciaza sau contestd principiile de creatie ale lui Eu. Ca voce criticd, Tu
completeazd substratul metaliterar al romanului utilizand procedeul persiflarii: ,,Jar comentarii! Iar
reflectii! Sa trecem, Tn fine, la miezul chestiunii” (p. 42); ,,Hai sa lasam nostalgiile, sa lasam
tristetile... sau previziunile... Da-i mai departe: pe cine mai ai acolo?” (p. 45). Planul metatextual al
romanului se realizeazd prin comentariul ironic al naratiunilor Autorului, care ,,oferd posibilitatea
reactualizarii infinite a unui discurs deja rostit, a generarii perpetue, nelimitate, de texte noi,
concentric si disimil, reiterdndu-1 pe cel vechi” [95, p. 121] Tn substratul lor, comentariile
metaliterare ale lui Tu parodiaza anumite tipuri de scriitura.

Simultan cu firul metatextual, prin dialogul Eu-Tu are loc procesul propriu-zis de creatie, Tu
intrand 1n functia de coautor, participand la intocmirea listei de personaje, identificarea elementului
spatial (,,...se cuvine sa se desfdsoare intr-un spatiu... aparte, intr-un spatiu splendid, intr-un spatiu
select, intr-un spatiu superb, intr-un spatiu sacru, in ultima instanta!” (p. 46)) si temporal (,,Dar n-
am vorbit noi despre mioritismul ultimelor doua subiecte? Toate sunt proiectii de viitor, nu sunt
intoarse spre trecut, recapituldri a ceea ce s-a intamplat, s-a consumat deja, ci ceea ce va fi sa se
intample, fie Tn viitorul intai, fie in forma a doua a viitorului doi. Deci: virtualitate — o actiune
virtuald” (p. 46)). Discursul romanesc se desfasoara printr-un dialog cu efecte contrapunctice, prin
reluare si acumulare treptatd, iar fabula se face sesizata odatd cu investirea cu viatd a personajelor
inventate si implicarea lor in ,,marea parada”. In acest context, se profileazi imaginea vietii ca o
carte si a cartii ca viatd, accentuata prin elementele biografice ale Autorului, care patrund in opera
sa si se fictionalizeazd. Biografia si creatia literara formeaza un epatant ,,mozaic fictional” (N.
Corcinschi). Incadrat in fictiunea propriului text, pe care nu numai ca il relateaza, ci si il triieste
intens, Eul se metamorfozeaza din autor in personaj. Realitatea imaginard se desfasoard in sfera
potentialului. Si Eu-autorul, si Tu-naratarul si toate celelalte voci ale romanului devin personajele
celei de-a cincea naratiuni a ,,proiectului”: Marea paradda a personajelor. Asemenea romanului
corintic, Voci anihileaza verosimilul, ,,tinde sa legitimeze valabilitatea artefactului, sa-si exhibe nu

numai felul constructiei, dar chiar si pe cel al materialelor de constructie” [106, p. 47].
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Inainte de ,,parada” eroilor, are loc un spectacol al limbajului. In procesul de identificare a
spatiului actiunii, Autorul recurge la jocuri de cuvinte. Toate firmele, agentiile si institutiile care ar
putea oferi spatiul ,,sacru” (prin aceasta, sacrul este profanat) sunt denumite cu locutiuni adverbiale
si interjectionale rimate, ludice si parodice. Calamburul anticipeaza efectul carnavalesc al paradei.
Culmea fabulatiei o reprezinta desfasurarea paradei in potentia. Dialogul ambivalent dintre homo
artifex si propriul personaj descarca tensiunea actului creatiei: ,,Nu zabava, la un mic interval de
timp, va sosi si Doamna Tranzitie. (...) Eu voi exclama: ,Da cum? Ca doar sunteti demult
decedata?...” Dansa va exclama: ,,0! Dar intr-un basm cum este cartea domniei voastre, mai exact,
cum urmeaza a fi, totul este posibil!”(...) Dar cine erau acele doamne care 0 vor acompania?
Doamna Coriptia. Doamna Lingusitia... Doamna Mituitia. Doamna Inanitia, Doamna Inflitia.
Doamna Intérziitia... (p. 53). Fantasticul are functia de a pune la incercare adevirul, de a demonstra
relativitatea lui prin excluderea monovalentei sensurilor. Contrastul dintre tonul solemn cu care
sunt, pe rand, primite personajele (fastuos prezentate naratarului) si oralitatea vulgara, intre relatiile
camuflate si excesul de politete, calamburul numelor, caricaturile figurilor, grotescul situatiilor
suprafictionale, explorarea ,,culturii populare” [61, p. 215], disimularea animozitatilor prin ludic,
toate sunt de esenta carnavalesca. Mastile, gesturile excentrice, ,,vesela relativitate a viziunii asupra
lumii” [2, p. 148], jocul aparentelor formeaza o hiperrealitate, care ar satisface, prin functia sa
hedonista, necesitatile celui mai pretentios lector.

Jocul creatiei si al implicdrii totale a creatorului in ea, este accentuat de personajele si
obiectele-jucarii ale lui homo ludens: ,,Iata dar ca dupa acestia soseste un alai, intr-un vehicul foarte
straniu din jucdrii pentru copii, din acele pe care la vezi in fata Arcului cu Ceas din centrul oragului
— niste maginute pentru copii, cu roti masive, dar joase, cu care se plimba copiii, sosesC Tntr-un
cirut ca acesta Doamna Cartita, Domnul O rbete si Domnul Sobolan! Imbricati in straie frumoase,
stralucitoare, cu ochii ca niste margele” (p. 54). Fata Traficata, Femeia Vamp, Domnul Profesor cu
par negru si barba alba si fiul lui cu par alb si barba neagra, prezenti la ,tartino-orgia”
(,.tartonofagia”, ,tartinofilia”, tartinaria cu icre-microfoane) din Palatul Optimismului General, sunt
prezenti printre invitati i neinvitati ca personaje ,,de rezerva”. Jocul anihileaza tragismul general al
operei. Iar numele si chipurile intoarse pe dos ale eroilor fabulatiei, interactiunile lor de un
fantezism ludic, au functia ,,de a parodia modelele romanesti ce s-au clasicizat In timp, simtindu-se
deja necesitatea unei revigorari a genului” [63, p. 190]. Lectura romanului provoaca cititorului nu
numai dilema relativitdtii valorii artistice in literatura, dar il implicd in jocul dialogic al vocilor,
eliberandu-1 de tensiunea unor asteptiri cliseizate, dogmatizate ale conceptului de roman. Tn Voci,
Besleaga manifesta, ca si alti prozatori basarabeni de dupa anii 90, ,,nerdbdarea defularii viziunilor
artistice ocultate de sistemul sovietic” [64, p. 21]. Iata de ce, textul este construit ca un joc de

sensuri contrastante, in care fantezia erupe.
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Toata fabula proiectului este relatatd in prima secventd temporald, (pana la ora 5, cand va
incepe ziua de nastere a Eului-autor), iar in a doua secventd Autorul afld refuzul editurilor de a
publica proiectul. Dupa acest magistral esec, Eu se desparte de Tu pentru ,,a se limpezi”, si pentru
a-si regdsi mai tarziu Tu-ul ,,acolo, sus, sus, sus!(...) Cu Isus, acolo, sus!” (p. 78). Dupa despartire,
Eul-autor porneste un act de razbunare ,,narativa” pe editorii care l-au refuzat si le declara ca a fost
pregatit de asemenea raspuns, adicd, are alte patru proiecte de rezerva: ,,Asadar, ati dorit, domnilor
directori de Fundatie si Editurd, s aveti o carte, un bestseller senzational, dar fara probleme si
aluzii politice? Vreti aspecte umane, dar pot fi ele denumite astfel?” (p 81). Autorul Incearca sa
rezolve criza in care se afla prin reutilizarea unor personaje in istorii denigrante si prin renuntarea la
textele scrise deja. Aceasta decizie va genera scandalul personajelor. Acuzatiile vor fi multiple, iar
Autorul — discutat, criticat, contrazis, judecat si omorat (ingropat) de catre propriile personaje.
Procesul judiciar ia forma unei lungi dezbateri metaliterare despre relatia autor-opera, autor-
personaj. In ,,groapa” in care a fost inmormantat de viu, Autorul se dedubleaza in Eul creator si Eul
empiric, cel de-al doilea parasindu-1 pe primul asa ,,cum isi lasa sarpele pielea”, ca pe ,,0 forma fara
continut” (p. 103). Aici se sfarseste aventura creatiei pentru Autor, care ramane in groapd, moare in
ziua n care s-a nascut, iar mai departe Eul lui empiric iese la suprafata si isi cauta calea catre Tu.

Actiunile Eului empiric sunt urmarite de catre reprezentantii oficiali ai ordinii publice (doi
politisti) si de catre doi boschetari: El si Ea, pusi in functia de a supraveghea, in zona lor de trai,
,miscarile” lui Eu. Impreuni cu cei doi politisti, Ea si El reprezinta modurile eronate ale comunititii
de a intelege personajul central. In primul rand, ei nu vid nici o diferentd intre Eu si Autor
(capitolul 18). Iar incercarile lui Eu de a le demonstra ca nu este Autorul sunt inutile, la fel ca
intentia de a-1 face sd inteleaga cine este Tu care 1l asteapta ,,acolo, sus”.

O altd pereche dialogicad este Politistul Oaches si Reportera, o noud ipostazd a dedublarii
vocii auctoriale, camuflate, nu pana a fi de nerecunoscut, sub rolul de intervievator-intervievat. Tn
»gura” jurnalistei sunt puse tactici auctoriale cu scopul de a intari pactul fictional al autorului cu
cititorul: ,,de data asta hai sd ne lipsim de prea multe formalititi, de scheme si sabloane si sa
incercam sa realizam un dialog sincer, ca de la om la om, dar nu unul oficial... pentru ca... cine mai
citeste n ziua de azi relatari seci?” (p. 11). Reportera declara la un moment dat, cd vrea teme de
interes pentru ,,cititorul nostru... sau, se poate intampla, si pe ascultator...” si va fi in final suspectata
ca e complicele Autorului. Mai mult ca atat, in ultima sa replicd ea afirma: ,,Va spun cu toata
sinceritatea ca mie... mie foarte mult imi plac detectivele, investigatiile unor cazuri complicate,
pline de pericole (...) Chiar am Inceput sa lucrez la o carte, mai bine zis la 0 nuvela, si, iata, caut, si
mi se pare ca am dat peste un subiect foarte intrigant, pe care as putea sa-lI public pe fragmente n
revista noastra si... Daca da Domnul si gdsesc un sponsor, editim o carte!” (p. 69). In subtextul

dialogului dintre politist si jurnalista apare, pe de o parte, problema stilului publicistic in proza, iar
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pe de alta parte, aluzii la predilectia unei generatii de prozatori pentru speciile politiste. Apropiindu-
se de conventia corinticului, ,,romanul se scrie ludndu-se parca in deradere” [106, p. 47].

Reportera este cea care il provoaca pe politist si-i declare interesul fata de scris. Intre ei
exista un ,,numitor comun”, deoarece Oaches afirma, la un moment dat: ,,Visul meu, de fapt, a fost
sa fac si eu ziaristica, dar s-a intamplat sa iau calea aceasta...” (p. 12). Eul autorului isi realizeaza
individualitatea in aceste voci complementare. Pe de altad parte, vocile lor formeazd o alta
perspectiva unitard asupra lui Eu, prin asimilarea si dezbaterea unor viziuni straine: ,,Unul chiar
spunea: sd stiti cd el nu iese si coboara pe scard, ca toatd lumea, ci isi da drumul cu o franghie pe
fereastra. Altul zice: nu, pe burlan... iar un copil zice ca s-a uitat prin gaura cheii inlauntru si n-a
putut vedea nimic — intuneric tot!” (p. 13). Ei iau la modul serios perspectivele oamenilor simpli
asupra spatiului privat al individului suspect, care ,,are ceva comun cu aceastd minilibrarie Pro-Noi
si cd ar sta acolo, ba chiar ar innopta uneori 1n acea librarie...” (p. 14). Ca si reportera, Politistul
detectiv nu este decat un reflector al unei multitudini de puncte de vedere asupra lui Eu.

Politistii si boschetarii il prind pe Eu intr-un aici si-1 constrang a elucida ,,esenta fiintei” lui:
»Bu: Deci, pe cat pricep, aveti de gand si voi sa-mi intentati un proces? Omul cu caguld nr. 1: Da.
Un proces de constiintd: nimic decat numai adevar si numai adeevar! Constiinta si numai

'7’

constiinta!” (p.116). Ei incearca sa-1 puna pe Eu in fata propriei constiinte, s retraiasca trecutul: ,,...
trebuie sa traiesti din nou, s-0 re-trdiesti.. Anume: S-0 re-traiesti! S-0 treci din registrul
subconstientului la nivelul constientului si al ratiunii supreme si abia atunci vei simfi ce mare crimd
ai faptuit!” (p. 121). De fapt, tot dialogul lor se rezuma la ideea initialda de summa vitae, pe care vor
sa o audieze cele patru voci, la care se adaogd si Tu, doar ca martor: ,,Tocmai aici este farmecul
existentei umane! Omul traieste de cele mai multe ori ca iarba — din impulsuri! si abia dupa ce a
trait si trairile lui s-au sedimentat si au trecut in memorie sau in arhiva personald, abia dupa ce le
scoate din arhiva personald, le mai scuturd de praf, la insira, le analizeaza, le clasifica, abia atunci se
vede ce a fost existenta lui” (p.117). Ideea de rememorare si analiza constientd a existentei se
regaseste In Viata si moartea nefericitului Filimon..., aceleasi cuvinte sunt puse in ,.gura”
studentului Dionisie Oprea: ,,Am sa aduc cartile la tine si o sa le citim... tu nu stii, traiesti ca iarba....
inconstient” (p. 335). Intertextualitatea, in cazul dat, ilustreaza clar modul cum se contureaza, prin
interactiunile dialogice a doud romane, o idee esentiald — cea a trezirii din inconstientd prin
revizuirea trecutului (in Voci, Zbor frdnt, Acasa) si prin lecturd/ creatie (in Viata si moartea...).
Invinuit de cele patru voci, Eul primeste supus statutul de inculpat, justificAindu-si greselile
prin setea de cunoastere: ,,Pe de o parte, tipatul carnii ma impingea, pentru ca nu eram in stare sa-
mi domin poftele, neavand viata normala in familie, pe de alta parte, eram curios sa cunosc mediul
acesta al oamenilor de la oras, al oamenilor muncitori...” (p. 131). Dialogul judiciar se transforma

intr-un proces-spectacol, in care autoritatile au hotardt deja vinovitia, dar actul justitiar se
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desfdsoara pentru a-l arata ,,publicului”. Recunoasterile Eului sunt pure confesiuni, evocari ale
trecutului. Intimitatea si miscarile interioritatii personajului devin show.

Istoriile care constituie evenimente din viata Eului empiric, concentreaza linii de subiect,
fabule sau scheme narative din alte romane ale lui Besleaga. Prima istorie este cea a femeii cu care
Eu traieste o aventura la sanatoriu, Femeia care 1-a cucerit cu vocea: ...dupa voce! O fi si aceasta o
minune a vietii? Ca vocea spune mai mult si mai adanc despre fiinta decat... decat chipul, imaginea,
trasaturile” (p. 124). In aceastd naratiune, triunghiul relatiilor amoroase, al tinerei aflate intre doi
barbati, unul bland si altul aspru (episodul cu palma ce i-o da fetei, motivul despartirii), casdtoria cu
cel mai bland, care devine sofer, bea de necaz ca sotia il viseaza pe celalalt (care sta in inchisoare)
si se sinucide cu camionul — toate aduc aminte de subiectul romanului Durere. Chiar daca substratul
ideatic se deosebeste, trama este similard. Diferentele sunt minore si constituie din elemente ale
romanului Voci comune si complementare cu ale altor romane. De exemplu, atunci cand Eu
nimereste in situatia lui Filimon (a luat femeia altuia odatd cu statutul de tatd): ,,Eu eram sub
plapuma, cu ea, la un moment dat, ea a iesit, poate la toaletd, iar un copil de-al ei, o fiicd mica de
vreo opt ani, s-a supurit in odaia noastra si, stiind ca eu sunt acolo, a venit, a bagat mainile sub
plapuma, mi-a gasit capul si mi-a mangaiat parul” (p. 130). Eu trdieste sentimentul paternitatii
confuze ca si Filimon, obsedat de mainile micutei Rena, fiica acelui decedat, care-1 vede in Filimon
pe tatal ei.

A doua istorie porneste de la problema casei parintesti a lui Eu: ,,Am plecat din sat la 19 ani
si, locuind in oras, intr-un alt mediu, continuam in visele mele s ma vad mereu, sd ma visez mereu
in sat. (...) Si care era visul meu? Visul meu cel mare era urmatorul: Se facea ca sunt acasa. Se
facea ca am venit acasa. Se facea ca m-am intors acasa” (p. 135). Pe de o parte, monologul
nostalgic despre sat si casa parinteascd aduc aminte de romanul Acasd, iar pe de altd parte, in
aceastd povestire, Vasile — un lucrdtor la cariera de piatra, respins si umilit de familia fetei cu care
se insoard — Se aseamana mult cu Ignat (romanul Ignat si Ana). lar cea de-a treia naratiune e istoria
unui geolog, Ignat Gherman, care dupa niste cursuri de scenaristicd incepe a scrie scenarii, toate
ratate, si care ii cere lui Eu permisiunea de a scrie un scenariu pe baza romanului Ignat si Ana. Cu
speranta cd il va salva, Eu i oferd cartea, dar ecranizarea este respinsd si Ignat se aruncd de la
balcon. Tehnica afabularii realitétii, a literaturizarii ei, deschide dialogul dintre text si realitate,
dintre lumea cartii si lumea cititorului.

Ultima moarte de care se face vinovat Eu este cea a fiului, S. B., care se sinucide la 24 de
ani. Tatal se invinuieste ca nu a fost atent la suferintele psihologice ale fiului. Cel mai dureros este
ca fiul foloseste textele tatalui pentru a merge contra propriei vieti: ,,Dacd omul pe lumea asta este
constrans de tot felul de imprejurari si trebuie sa faca fatd la diferite dificultati ca sa se conformeze

diferitor reguli si principii, atunci de ce el nu ar avea dreptul la libertatea lui interioara, ca macar
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atunci cand viata devine insuportabila sa fie liber a hotari sa mai traiasca sau nu...” (p. 164). Acest
fragment este o parafraza a monologului lui Isai din Zbor frant: ,,dacd omul se naste pe lume fara
sd-1 Intrebe cineva, vrea sd se nasca sau nu vrea, daca o viata traieste si mai mult se chinuieste decat
se bucurd, atunci de ce n-ar avea macar dreptul s puna punct la toate cand i se pare mai potrivit?”
[23, p. 155]. Insd raportul tati-fiu, conflictul mama-tati (mama sub chipul ,.nebunei”), raportul
ontologic viata-moarte, tragismul din cea de-a patra povestire reprezinta link-uri spre laitmotivele
fundamentale din Viata si moartea nefericitului Filimon... .

Dupa lunga confesiune a lui Eu, vocile inchizitorii hotarasc sa-1 lase in viata, il elibereaza,
pentru ca ,,a muri e o chestiune de-o clipa, a muri se rezolva in cdteva secunde, pe cind a duce mai
departe jugul remuscarilor si al autoacuzarilor este mult, nemdasurat mai greu, mai dureros, mai
chinuitor” (p. 176). Acest fapt 1l determina pe Eu sa conchida ca: ,.toata viata este o farsa! Viata
omului nu este decat o mare, o maaare comedie! O mare, o maaare batjocurd! Si numai moartea
vine sd-i imprime un sens...” (p. 180). Tn final, dublul lui Eu se ineaci, iar Eu iese pe mal, isi cauta
hainele (ca un Isai) si nu le géseste, si asa gol — golit de sine, pleaca si isi da foc Tn mijlocul cartilor
care 1i umplu garsoniera. Purificarea si regenerarea are loc prin doud elemente opozitionale: apa si
foc. Si apa, si focul sunt forte ale distrugerii si ale nemuririi. Prin intermediul lor, fiinta se deschide
spre dimensiunile transcendentei. Finalul tragic, marcat de dublul suicid, reliefeazd ideea ca
,.scriitorul este in egald masura originea si urmarea operei sale” [131, p. 49].

In concluzie, noul ,,experiment scriitoricesc” [50, p. 20] al lui Vladimir Besleaga reprezinti
o expresie a complexitatii raportului dialogal creator-creatie. Constructie polifonica, dezvoltata pe
mai multe planuri paralele, Voci... contine summa conceptiilor artistice ale autorului sau. In
structura intima a romanului, realitatea si fictiunea nu sunt in raport de identitate, nici de opozitie, ci
de interactiune, reflectdnd unitatea primordiald a conceptului de creatie. Interactiunea vocilor fiintei
dialogale, a ideilor, textelor si lumilor artistice genereaza o pluralitate de sensuri, reliefand

proprietatea romanului de a se reflecta in sine si 1n alte texte.
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2.5. Personajul ca fiintd dialogald

Sistemul de personaje din romanul Zbor frant a cunoscut o diversitate paradoxala de
interpretdri. In critici s-a incercat schitarea trasaturilor caracteriale din perspectiva ideologiei
umanist-socialiste, atitudinilor si actiunilor civice, problemelor etico-morale, sociale etc., care
distingeau (ori omogenizau) eroii in mediul lor. Multe din abordari, unilaterale si arbitrare, au redus
analiza la descriere, incheindu-se in perceptii inguste si eronate. O deficientd fundamentala care se
atestd in perimetrul interpretdrilor monologice este determinarea esentei umane in limitele unei
individualitati finite si izolate. Aceastda modalitate de a trata personajul nu face decat sa-l fixeze in
conturul artificial al unei ,,fiinte de hartie” (R. Barthes).

Natura spirituald a protagonistului din romanul Zbor frant este o problema care, in pofida
multitudinii de eluciddri exegetice, a ramas nerezolvata. In primul rand, in roman Isai nu este
prezentat in devenire, asa cum s-a considerat mult timp in critica literara, devenire pe care s-au
imprimat semnele razboiului. El apare in sincronie, in interactiune cu alte personaje, aici si acum.
Trecutul lui nu e depasit, ci retrait, adus in prezentul interior si opus siesi. Chiar daca isi retraieste
experientele, eroul nu evolueaza, caracterul lui nu se modifica, ci doar se Intregeste.

Complexitatea eului sau a fost intuitd odata cu cercetarea romanului prin prisma unui nou
mod de gandire artistici — gandirea dialogica. In acest context, accentele nu cad pe fiintd, pe
interioritate sau pe exterioritate (naturd, societate), ci pe relatia nemijlocita dintre ele. Evenimentul
ontologic care meritd cea mai mare atentie este ,relatia”, fiindcd ,spatiul ei este locul de
manifestare a Spiritului, dimensiunea principala a existentei umane” [31, p. 14]. Relatiile lui Isai cu
lumea, interactiunea cu celalalt si cu sinele subconstient, oferd posibilitatea descoperirii ,,omului
din om”.

Besleagd sondeaza cu o deosebitd patrundere constiinta dialogic structurata a eroului sdu.
Interactiunea dintre existenta interioara a lui Isai si a copilului din el reprezinta ,,dialogul dintre Eu-
Acesta cu Eu-Acela” [35, p. 28]. Ipostazele protagonistului sunt pe spatii egale in memoria
interioara, reactualizandu-se cu aceeasi intensitate. Amalgamul de evenimente, situatii, sCene,
ideologii etc. se oglindesc in constiinta ambilor; viziunile se intrepatrund, se exclud sau se
complinesc. Isai-copilul este prins in actiunile groaznice ale maturilor, pe care le traieste acut, iar
Isai-maturul retraieste senzatiile copilului. Imaginea realitatii exterioare se constituie din fuziunea
miscarilor spirituale, perceptiilor si experientelor lor.

Fundamentala pentru intelegerea omului din Isai este deschiderea lui catre altul. Raporturile
celor doud voci interioare sunt cu atat mai complexe, cu cat implica interactiunile lor cu alte voci.

Isai-copilul contacteaza vocea bunelului, a mamei, a lui Timosa, a ofiterului german, a capitanului
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rus s.a., pe care le racordeaza la sine sau le respinge; Isai-maturul intrd In interactiune cu alta retea
de voci: a sotiei, a fiului, a fratelui, a satenilor s.a. Astfel, firea lui se evidentiazd in reactiile
semnificative la stimulii ideologici, morali, spirituali etc., care vin din exterior, adica, In accederea
lui ,,dincolo de sine” (M. Buber).

Tn raport cu lumea, Isai-copilul este un idealist. El vine in contact cu ea, o interiorizeazi si o
modifica in conformitate cu asteptarile lui. Mintea lui e un adevarat generator de proiectii ale unei
realitati ideale. Mai ales in circumstante tensionate, Isai isi constituie in constiintd varianta perfecta
a lucrurilor, faptelor, comportamentelor celor din jur. Atunci cand e prins de neamfg, el imagineaza
situatia in care Timosa l-ar fi salvat: ,,...«Asa? D-apoi acela Isai era, prietenul meu. $i unde e el?»
«L-au dus cu dansii» «incotro?!» «incolo, in gridini, de unde au venit». Si Timosa ii spune repede
capitanului cad uite-asa, capitanul 1i da un grup de soldati, cei mai buni, si vin $i ma scapd.” lar
atunci cand il roaga pe Timosa sa convinga capitanul sa-| lase in sat, el asteapta, ca de la un prieten,
s i se indeplineasca dorinta. In imaginatia lui, vocea lui Timosa si a capitanului ajung la consens,
in realitate nu poate fi asa ceva. Sirul de intdmplari, dialoguri inchipuite formeaza o utopie in
antiteza cu realitatea, o lume in care binele invinge mereu. In acest mod, Isai ,,incearcd si se rupa de
raul ontologic, pentru a putea sa existe intr-o dimensiune a absolutului...” [92, p. 39]. Lumii reale el
ii opune lumea sa imaginara. Contrastul dintre ele are un efect artistic deosebit.

Exceptionala disponibilitate a copilului de a se proiecta in diferite lumi i potenteaza
interactiunea cu vocile posibile. Dualitatea sa interioara se accentueazd cel mai mult in situatii
critice, cand Isai isi inchipuie cum ar fi apreciat de un tu (pe care-1 numeste ,,frate”) si-i dezminte
impresia nainte ca ea sa se produca: ,Ia aminte Isai — liniste de jur imprejur. ,,la, mai frate, ce
spaima am tras. Mai sa intru in pamant, cand m-am trantit jos. Dar sd nu ma crezi un fricos!...”.
Adresarea contine cuvantul-apreciere al lui tu, pe care Isai il respinge in aparenti. insa, de fapt,
»anticipdnd replica altuia si raspunzandu-i, eul 1i demonstreazd mereu celuilalt, ca si siesi,
dependenta de el. Constiinta si cuvantul sdu intra intr-un cerc vicios: un original perpetuum mobile
al polemicii interioare cu altul si cu sine, un nesfarsit dialog care bate pasul pe loc” [143, p. 111].
Isai vrea sa-si pastreze ultimul cuvant despre sine, dar se priveaza insusi de el. Acest fapt 1i
cauzeaza instabilitate, tensiune interioara.

In lumea reala si fati de persoanele reale, cele mai dese ori, Isai isi impune rezerve, fiind
critic: ,,Oare daca i-ar spune lui Timosa pentru ce a venit, l-ar Intelege? Dar... nu, nu-i spune. Ca si
Timosa asa zice: «Mai Isai, uneori imi pare ca suntem frati, asa m-am Tmprietenit cu tine». Vezi:
frati, dar cand e la o adicd...”. Bivocitatea cuvantului ,,frati” e doveditd de viziunile opuse asupra
relatiei, de atitudinea diferita fatd de celalalt: egoistd si altruistd. Pentru Timosa, ,.frate” e omul

alaturi de care se simte bine. Pentru Isai, ,,frate” Tnseamna persoana pentru binele careia face totul.
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Aceastd conceptie etica (si axiologica), scoasa in evidenta prin confruntarea de viziuni, se va
accentua si in relatia Isai — lle.

Un raport dialogic cu totul special este cel dintre Isai si bunelul sau. Este relatia ontologica
EU-EL, in care Eul se confruntd cu ,,0 structurd gata constituita, in raport cu care se modeleaza,
conform unei optiuni axiologice, prin tendinta de identificare” [98, p. 15]. Captarea interactiunilor
dialogice dintre Isai si bunelul lui are o insemnatate primordiald in definirea personalitatii
protagonistului. Natura fiintiald a bunelului este o matrice spirituald pentru Isai, un model cu care
tinde si se identifice prin asimilarea valorilor, convingerilor si idealurilor lui. In maturitate Isai il
descoperd constient pe EL in sine, isi asuma identitatea acestuia, moartea fiind perceputa ca o alta
forma a existentei (,,Port in mine doud morti, a mea si a bunelului...”).

Isai se afla sub ,,raza de actiune” (Bahtin) a vocii bunelului. Constituind o autoritate morala
atat in fata copilului, cat si a maturului, vocea lui il orienteaza permanent catre un scop: ,,Pe unde
umbli, mai baiete? De ce ai lasat-o pe maica-ta si bulihdiesti cine stie pe unde? Oh, baiete, baiete,
mare usernic mai esti, nu {ii la mama asta a ta, nu tragi la casa ta, nu tii la fratii tai, la neamul tau.”
Ideea pe care o sustine bunelul si care revine sub forma unor imagini si trairi intense in constiinta
lui Isai, este cea a unitatii, a integritatii familiei. Deciziile pe care le ia Isai ulterior tradeaza
complementaritatea lui cu bunelul: ,,poate cd in Germania ma duce? — de aceea mi-a legat ochii —
asa a ordonat domnul ofiter, sd nu nimeresc drumul inapoi — stie ca dacd m-am unit sa ma duc, apoi
nu chiar cu toatd inima — oricine ar pleca din tara lui tot Tnapoi se trage...” Constructia hibrida
aminteste de lupta dintre cele doud tendinte ale lui Isai: de a pleca impreuna cu ofiterul pentru
»viitorul stralucit” pe care i-1 promite, sau de a rdmane sd lupte pentru unitatea neamului sau, asa
cum 1l indeamnd bunelul. Pand la urma, Isai se determind si urmeaza ,,calea” bunelului. Ultima
parte a afirmatiei citate va fi reluata sub diferite forme si in diferite contexte, de vocile ambilor.

Bunelul pare o fiintd arhaica. El da dovada de o alti intelegere a lumii. Tn interiorul lui
musteste filosofia existentiald si mentalitatea tdraneascd, mioritica. El se realizeaza plenar in cadrul
celor trei sfere fundamentale ale existentei: natura, societatea si Dumnezeu.

Bunelul se afla intr-un continuu dialog cu natura, pentru ca a fost cioban. O simte fard s-0
vada si fara s-o auda. Prin asociere cu elementele naturii, el isi intelege sensul existentei: ,,...1a ce se
gandeste, pomii stiu, cd-s si ei ca dansul: cat is tineri si in putere si sdnatosi sd aduca rod bun si
dulce, daca imbatranesc, sa fie macar buni de facut niste proptele si asta se cheama ca ajuta si ei sa
se umple si sa se indulceasca poamele”. Pentru bunel, natura este un tu cu care comunica, se
compard, tinde sa se identifice si sd se contopeasca.

El intretine o relatie armonioasa cu mediul sdu, cu oamenii din sat. Imaginea sa In constiinta
colectiva este asociatd unui sfant: ,,Se vedea licarind printre copaci, printre tufele de vie, capul lui

ca o lumind argintie, i unii, cei batrani, cand il vedeau, ziceau ca seamana chipul lui cu sfintii de
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demult, asa cum au ramas sa ni-i arate icoanele.” Dar si in visul lui Isai, in care bunelul il ghideaza
cum sa iasd din incurcdturd, e transfigurat un motiv biblic, care subtextualizeaza atributia
personajului: ,,Si 1 se arata in fata ochilor bunelul venind pe sus, peste apa, sprijinindu-se in toiag...”
. Pentru Isai, bunelul este un fel de pastorul Isus. E salvatorul, e cel care-si cauta ,,oitele ratacite”.
Nu o singura data i-a spus: ,,Dacad as avea picioarele celea de demult, te-as lua de manuta si te-as
repezi la ma-ta, iar pe urma m-as duce sa-1 caut si sd-1 aduc si pe dansul.” Bunelul se manifesta ca o
fortd protectoare si unificatoare a familiei. In acest context, se deschide o perspectiva asupra
existentei umane in raport cu Dumnezeu, specificd esentei umane a bunelului: ,,omul e chemat sa-si
puna ,.interioritatea” in relatie cu divinitatea intru executarea diverselor acte existentiale, incercand
sa atinga pragul sfinteniei” [31, p. 11]. Raportul bunelului cu neamul sau, familia sa, felul lui de a fi
si de a percepe lumea, imaginea eului sdau In viziunea celorlalti, sunt profund marcate de
,chemarea” lui, de aspiratia spre Absolut.

Fiind ,,un stejar de om”, cu radacinile adanc infipte Tn pamantul natal, bunelul percepe
moartea ca reintegrare in substanta lui. El crede impetuos in perpetuarea neamului sau, moartea
nefiind un impediment al continuitatii, ci din contra: ,, ...vreun stranepot dintr-al zecelea rand are sa
beie ori are sa manance din tarana mea si are sa ma viseze si daca are sa se duca si el undeva
departe prin lume, prin straini, negresit are sa simtd ca-| trage acasa si are sd vie si el ca mine, macar
schiop, pe jos are sd vie acasd si asa nu ni s-a stinge neamul niciodatd.” Pentru el paméantul natal
este centrul universului, locul unde este posibila continuarea sa, a valorilor si conceptiilor sale, prin
urmasi. El este modelul verticalitatii si stabilitatii neamului: ,,Daca o fi sd mor, aici sd8 mor unde m-
am nascut, dac-o fi sa trdiesc, tot aici vreau sd trdiesc. Din casa asta nu ies!” Isai deprinde
subconstient acest tip de mentalitate, fiind ,,constiinta-oglinda” (G. Ibraileanu) care reflecta
»constiinta-fenomen” a bunelului si care va tinde, la randul sau, sa devina ,,constiintd-fenomen”
pentru fiul lui.

Impactul spiritualitatii bunelului asupra destinului protagonistului, in contextul societatii
totalitare, este trist. Isai luptd cu indarjire pentru realizarea valorilor stramosesti, se jertfeste, sufera,
ca, la un moment dat, sd se pomeneasca singurul ,,purtator” al acestora. El e atacat de o multitudine
de voci opuse, banuitoare, rautacioase, ironice. Satenii 1l tachineaza cu intrebari stupide si luari in
deradere. El se manifesta ofensiv: ,,Bre, eu am murit odata, bre! Am vazut moartea cu ochii... Am
fost in méinile ei... Moartea-i in mine, bre! Acu-i zic sa iasa si sa v-apuce de gat!”. El reactioneaza
inadecvat, fiind irascibil permanent. Pana la urma cedeaza, nu mai intreprinde nimic; pierde lupta si
pe sine odatd cu ea. Isai-maturul a pierdut mecanismul interior de autoaparare prin anticiparea
parerii strdine, prin dezbaterea imaginii sale in opinia altuia.

Din lumea pestritd a celorlalti face parte si sotia lui Isai. Ea este strdina pentru el, o voce

care i se opune. Relatia lor e departe de afectiune si sustinere reciproca, iar casnicia li-i un cuib de
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urd si neintelegeri. Cand ,,unii din sat” considerd ca Isai a fugit pe front de frica mamei lui, care
vroia ,,sa-| chelfaneze”, sotia lui adopta aceeasi parere derizorie: ,,Si mai totdeauna ii aducea aminte
cat de cuminte a fost Isai cand era bdietan si ca nu degeaba a vrut sa-1 gatuie mama-sa, si nu
degeaba a fugit el peste front, ca pe asta parte totuna l-ar fi gabjit...” Cuvantul accentuat in text
constituie unitatea de viziune a sotiei si sdtenilor in privinta lui Isai, marcand, totodata, si accentul
ironic al naratorului fata de ea.

Sotia lui Isai se aratd dezgustatd de nenumadratele-i marturisiri despre trecut: ,,Cand se
intampla sd vorbeasca Isai cu cineva de vremea aceea si era si ea de fatd, numaidecét i striga: ,,Dar
mai taci odatd cu nemtii tai, cd mi-ai umflat capul! Crezi ca tare le mai trebuie oamenilor sa stie?
Maicar dac-ai fi facut vreo treaba acolo, dar asa numai lauda de tine.” Si se ducea luand copiii cu
dansa sd nu mai invete si ei de la tatal lor a spune minciuni.” De remarcat aici plurivocitatea
sintagmei a spune minciuni — satenii, fratele si sotia lui Isai, nu cred in tot ce relateaza acesta. De
altfel, si gura satului, si sotia 1i provoaca lui Isai aceeasi reactie. El isi manifesta virulent dezgustul
fatd de satenii batjocoritori: ,,Mai! Am vrut s& ma duc cu nemtii s nu ajung sa te mai vad si pe
tine!”, iar aversiunea fata de sotie — printr-un umor negru: ,,Am vrut, fa, sa-1 prind pe Hitler... sa-I
leg de-o postoronca si sa-1 port descult prin tot satul si sa-1 opresc pe la toata casa unde a fost ucis
un om... Sa@-1 port asa pand ce-oi rdmanea cu funia in mana si cu umbra lui legatd de dansa. Ori,
daca vrei, jupuiam pielea de pe dansul si-ti faceam tie ciubotele, ca asa a facut cu altii... Ha-ha-
ha!...” De fapt, Isai este destabilizat de multitudinea reflexelor deformate ale imaginii de sine in
celalalt, de neconcordanta dintre eu-pentru-mine si eu-pentru-altul. Aceasta tot v-a fi o cauza a
crizei sale de identitate. ,,Diversificarea pana la contradictie a marturiilor dovedeste ca realitatea ca
entitate traditionald, a Incetat sd mai constituie un punct de referintd, prin urmare, aceasta trebuie
recuperara printr-o sinteza a viziunilor partiale” [145, p. 152].

De partea opusd a ,baricadei” este si fratele lui Isai. Ile este un individ slab, ménat de
interese materialiste, deviat. Profitd de bunatatea lui Isai si 1l lasd sa-i ispaseasca vina la inchisoare.
lar mai apoi nici nu vrea sa recunoasca: ,,tu, tu-mi esti frate?” ,,Frate.” ,,Frate?! Te intreb. Daca-mi

b

esti frate, de ce m-ai vandut?...” ,,Da nu te-am vandut, bade, zau... Altii te-au grait”. ,,De unde stiu
altii ce-a fost cu mine? Numai tu stii, numai tie ti-am spus”. ,,Nu, bade, n-am spus nimanui...
Poate...”. Revenim la plurivocitatea cuvantului frate — punct n care converg diferite voci: Isai, lle,
Timosa, oficialii etc. Sistemul de semnificatii al cuvantului ,,frate” se contureaza prin intermediul
»relatiei active dintre sensurile expuse de diferiti subiecti verbali” [89, p. 39], in conditia in care
acestia nu ajung la consens. Interactiunea sensurilor are un efect remarcabil, mai ales prin trimiterea
la realitdti extraliterare, de exemplu, la legatura basarabenilor cu ,,fratii lor de peste Prut” (formula

devenita cliseu astazi). In cheia gindirii bahtiniene, Besleaga accentueaza un cuvant ,,deja populat

cu intentii sociale strdine, silindu-l sd serveasca noilor sale intentii” [3, p. 156].
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Orgolios si impulsiv, Ile respinge reprosurile fratelui, se comporta brutal cu el, nu-si asuma
responsabilitatea pentru situatia lui jalnica, considerandu-I singurul vinovat de starea n care a ajuns:
»Dracu’te-a rugat sa te bagi? Te-am rugat eu? Daca n-ai avut cap si ai fost un prost si jumatate si n-
ai sezut binisor cum au sezut altii. Ce te-ai pornit sa ma cauti?” ,,M-am pornit ca nu stiam ce-i CuU
tine, m-am pornit sa te-aduc acasa, sa nu te manance cioroii ori pestii, mai!”(...) ,,Mai bine te
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mancau cioroii ori pestii pe tine!”. Contradictiile lor denotd o divergenta de conceptii existentiale.
Pentru Isai altii sunt strainii din mijlocul carora trebuia sa-1 smulga pe Ile, pentru a-l intoarce acasa,
iar pentru lle altii (,,n-ai sezut binisor cum au sezut altii”’) constituie un model comportamental.

Foarte vag, Ile simte ca relatia lui cu Isai este degradata, dar limitele sale il fac sd nu
inteleaga radacina lucrurilor: ,,...Ile 1-a legat cu funia, I-a trantit pe Isai in mijlocul casei si i-a turnat
cateva galeti de apa... 1-a legat Ile ca pe un hot oarecare si pe urma, dupa ce a adormit Isai, s-a
asezat langa dansul si a plans. A plans de necaz ca iaca ce zile au ajuns ei, fratii, de trebuie sa se
batd unul cu altul... ”. El nu are nici o mustrare de constiint, nu intreprinde nimic pentru a schimba
situatia, pentru ca nu intelege radacina lucrurilor. Drept urmare, Isai ajunge sa-1 perceapa pe lle ca
pe un strain, asociindu-1 cu dusmanii: ,,...si el se zbatea si nu se da si striga cd asa 1-au legat nemtii
atuncea pentru dansul, pentru Ile, si acuma fratele lui de sange isi bate joc de dansul.” Raportul
dintre cei doi frati devine non-moral.

La Inceput Isai tinde sd se identifice in Ile, In TU-ul sau. Neintelegand ca Ile este o fire
opusad, Isai asteapta ca acesta sa actioneze in acelasi fel. El vrea sa creada ca lle, de fapt, a pornit in
cautarea tatdlui, cd Ile poate sd-l asculte, sa-1 inteleagd si sd aprecieze sacrificiile pe care le-a facut
pentru el. In virtutea conceptiilor neam, familie, frate, pe care i le-a format bunelul, Isai nu-I poate
percepe pe lle ca pe un celalalt: ,,.Ce cai ati ascuns la voi?”” ,,Cai? Nu stiu nici un fel de cai!” ,,A, nu
stii?” Si odata strigd catre usa: ,,Aduce-ti-1 pe celalalt!” ,,Pe celalalt? S-a gandit Isai. Cine-i
celdlalt?” Cand a vazut ca paseste peste prag nu altul decat Ile, a rdmas cu gura cascatd...”. Pentru
Isai familia este o unitate, membrii ei sunt identici §i solidari. Mintea sa nu poate concepe
posibilitatea tradarii intre frati. lata de ce el ramane pierdut in fata realitatii: ,,Cand se gandea Isai
mai vartos: dar ce-i aceea vreme, ce-i aceea soartd? Nu se stie de ce in fata ochilor ii rasarea Ile, si
de-acuma nici din vreme, nici din soartd nu mai rimanea nimic, ci ramanea lIle, si Ile era vinovat de
toate.” Conexiunile intertextuale au o contributie colosala la concentratia semantica a textului: ,,Ile
I-a péarét, lle I-a dat de gol, lle I-a vorbit, Ile I-a vandut (Cum au zis cei doi: ,,Frate-tu te-a
vandut!”)”. Aluzia la imaginea biblica (a lui Cain si Abel, sau a lui Tuda care 1-a vandut pe Isus) si
la cea baladescad (motivul mioritic al complotului dintre ,,frati”’) intensifica deznoddmantul tragic al
romanului lui Besleaga.

La nivel discusiv, vocea lui Ile contribuie substantial la explorarea adevarului in pdatania lui

Isai. Este sesizabila metoda de incitare a interlocutorului (,,anacriza”), care il forteaza si-si formeze
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propriul punct de vedere, facandu-l sa ,,vorbeasca”. Astfel are loc ,,purificarea cuvantului de
obiectivism” (M. Bahtin), confruntarea viziunilor subiective fiind o cale sigurd spre adevar, pentru
ca ,adevarul nu fiinteaza in capul unui om izolat, el ia nastere printre oamenii uniti intr-un efort
comun in cautarea lui, in procesul comunicarii lui dialogale” [2, p. 152]. Astfel, firul narativ se
desfdsoara intre realitatile prezentate de cele doud voci, care se contrazic si se complinesc succesiv:
,»,Mai, Isai, mai, nu-i drept ce spui. Asculta, bre, omule, sa-ti spun eu cum a fost. Si catre om: cand a
vazut pe neamt la spatele lui, nu sd fuga, dar nici sa tiuie n-a tiuit. S-a trantit jos, s-a apucat de
pantece si a inceput a plange si a striga ca ii foame.” ,,De unde stii tu, bre Ile, de unde stii mai bine
decat mine?... N-am fugit, m-am lasat jos si m-am apucat de picior, mai, cd aveam un deget
insangerat si i l-am aratat. N-am zis nimica de foame...”. ,,...Mai, Isai, iar le incalcesti. Cum sa le
spui, daca chiar din capul locului ai zis ca te-ai pornit prin gradini sa cauti vaca pe care ai prapadit-
0?” ,,.Drept, mai Ile, drept. De unde, dracu’, stii asa bine?...”. Aceste perspective asupra realitatii
formeaza o structurd deschisa, de natura dialogica, solicitand implicarea tuturor instantelor textuale
si extratextuale in dezbaterea adevarului.

Relatia tata-fiu determind intelegerea personalitatii protagonistului sub un alt aspect. Pe de o
parte, Isai pastreaza cu sfintenie imaginea tatdlui sdu, pe care o apara (cel putin in sine, pentru sine)
de insulte si pareri straine. Astfel, atunci cand oficialii care 1l interogheaza 1i spun: ,,Te stim noi din
ce samanta esti... Sa nu te trimitem dupa tatd-tau...”, Isai se tulbura: ,,Dacd ar fi incercat sa
ponegreasca numele tatdlui care s-a pierdut fara veste si fara nicio vina, daca ar fi incercat, Isai era
gata sd inhate un scaun si sa li-l trAnteasca in cap...”. Pe de alta parte, relatia sa propriul fiu este mai
mult decat o simpla filiatie.

Legatura cu fiul este un remediu sufletesc pentru Isai. Fiul este unica persoana la care spera,
persoana care ar putea sa-l asculte cu interes si intelegere. Isai este convins: ,,Lui, lui trebuie sa-i
spun tot ce a fost, ce am gandit si am simtit in ora aceea de groaza si intuneric. Lui sa-i spun, lui.”.
Intre ei se desfisoard ,,comunicarea existentiala” (K. Jaspers), in care ,,evenimentul principal il
constituie nu schimbul de informatii, cunostinte despre obiect, ci anume infiriparea si consolidarea
unei relatii interpersonale, care marcheaza profund destinul, schimbarea existentei unice, a felului
de a fi al fiecarui participant” [84, p. 23].

,Patania” mult prea discutatd, dezbatuta de catre toate vocile romanului, apare ntr-o alta
viziune cand Isai o povesteste imaginar fiului. Ea confine alte detalii decat cele povestite de catre
Isai celorlalti, e patrunsa de un spirit moralizator. E patania lui Isai-copilul vazutd din punctul de
vedere al lui Isai-maturul: mai mult o analiza, decat o simpla relatare. Curiozitatea copilareasca a
fiului face din Isai un povestitor dezinvolt. Confesiunea ia formele unui dialog spiritual.

Dar conversatia nu este intru totul senind, atata timp cat constiinta lui Isai raméane deschisa

vocilor din exterior. Frica obsedanta a lui Isai de cuvantul-batjocoritor, il face sa prevada infiltrarea
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acestuia in cuvintele fiului siu: ,,Dacd nu credea, inseamni ca...” ,,Ce inseamna?” ,,Inseamni ci
spuneai minciuni”. ,,Cine? Bade-tu lle te-a invatat sa graiesti asa? Ori mama-ta?” Isai ar lasa pumnii
amandoi pe ce s-ar nimeri — gard, masa, fund de poloboc — iaca, a ajuns sa invete oul pe gaina, nici
plodul tau nu vrea sa te creada, te face mincinos...”. Dar pentru cd dialogul are loc in lumea sa
interioard, unde e stapan pe situatii, va aplana usor conflictul: ,,Deodata isi da seama ca vorbeste
Isai nu cu un strain, ci cu fiul lui. ,,Asculta si cautd sd patrunzi adancimea lucrurilor §i sd nu te
impiedici de un fir de colb, ca nerozii care se anina de un cuvant al omului si cautd sa-1 umfle, sa-I
rasuceasca si sa-l intoarca in fel si chip, cuvantul, dupa firea lor plina de rautate si sa-1 Tngroape pe
om, lasand uitarii bunatatea si suferintele lui...”. ,,Am sa Incerc, tata...”. Toate aceste izbucniri ale
congtiintei fac parte din lumea posibilului, a realitatilor potentiale, care trimit ,,dincolo” de punctul
pus de autor la sfarsitul romanului.

Deci, natura fiintiald a protagonistului se contureaza, pe de o parte, la granita dintre realitate
si potentialitate, dintre lumea existenta si lumea imaginata de el, iar pe de alta parte, se dezvaluie in
spatiul relatiilor dialogale ale intregului sistem de voci. Constiinta lui Isai oglindeste conceptiile
despre lume si existenta, care deriva din relatia bunelului cu familia, neamul, comunitatea, din
dialogul lui cu natura si cu Dumnezeu. Axiologia spirituald pe care o apard instinctiv si aproape
inconstient protagonistul, contine fundamentele mentalitatii originare a poporului. Coliziunile de
opinii, ideologii, viziuni, care implicd vocea lui Isai, pun in lumind trasaturile lui umane. Isai
ramane vertical in fata fortei dominatoare a deviantului totalitar prin vigoarea interioard, prin
capacitatea exceptionald de interactiune, opozitie, rezistentd si prin sacrificiul ,,zborului” sdu in

numele spiritualitatii strimosesti.
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Concluzii la capitolul I1:

1. In perioada anilor’60-80 problema deviantului si a lumii totalitare reflectatd in romanele lui
Besleagi a fost redusi la ticere. In fiecare roman atestam elemente subversive, despre care critica a
evitat sd vorbeasca. Analiza lor, mai ales in cazul romanelor moderniste, este importanta pentru
formarea unei viziuni integrale asupra lumii romanesti.

2. In Zbor frant lumea artistici este marcati de confuzia dintre adevir si falsitate, valori si
pseudovalori. Este o lume in dezagregare cu indivizi deviati si dezorientati de ideologia straina, este
un spatiu reprimator pentru eroul central, care suferi o grava criza de identitate. In dialog cu aceasta
lume, Isai protejeazi imaginea tatilui si a bunelului, si, totodatdi — valorile strimosesti. Insi
ramanand vertical in fata deviantului, el isi contrapune lumea, iar existenta lui se reduce la o
permanenta luptd. In poemul tragic, criza identitara si lumea totalitara este transfiguratd mult mai
nuantat. Eroul central este supus experimentelor diabolice ale oficialilor si mecanismelor regimului.
Drept urmare, el se dedubleaza si raportandu-si cele doua ipostaze la vocile exterioare, se implica
intr-un etern dialog de autoidentificare. lar in romanele de dupa 1976, eroii reprezinta ipostaze sau
contra-ipostaze a tipului homo sovieticus. Sunt tratate probleme ale lumii totalitare ca: mediu urban
ca spatiu al degradarii, dezmembrarea familiei, dezumanizarea, reintoarcerea la ,,radacini”,
estropierea memoriei, falsificarea istoriei, deznationalizarea etc.

3. Tendinta de a exprima ,,adevarul artistic” in perioada reprimarii totalitare a fost si motivul
aparitiei romanului istoric. Besleaga reuseste sa creeze imaginea artistica a lumii secolului al XVI-
lea, apeland la strategii de teatralizare a epicului. Acestea ii permit reprezentarea opozitiei
categoriilor sociale, interactiunii vocilor istoriei cu privire la probleme existente si In epoca sa:
teatrul politic, nedreptatile sociale, tragismul existential, destinul intelectualului, dialogul lui cu
lumea si cu sine.

4. Perspectiva dialogica asupra romanului Viata si moartea nefericitului Filimon... implica o noud
conceptie asupra esentei fiintiale a personajului. In ontologia romanului, omul este reprezentat ca
fiinta duala, iar constiinta sa dialogic structuratd este un spatiu al confruntarii opozitiilor ontice si
epistemologice. Dualitatea fiintei, a structurii ei bipolare identitate-alteritate reprezentata de
raporturile bine-rau, fizic-spiritual, material-ideal, sacru-profan etc. In dialogul existential, Filimon
reuseste sa-si fixeze reperele identitare, doar constientizand dualitatea opozitionald a propriei fiinte.
5. Romanul Voci... reprezinta o sinteza artistica a lui V. Besleaga, conceputa ca spatiu intertextual
al tuturor romanelor sale. Personajul central este Autorul (homo artifex), toate celelalte voci
reprezentdnd proiectii diverse si contradictorii ale constiintei sale. Constructia polifonica a

romanului se organizeaza pe baza raporturilor dialogale dintre diferite perechi sau retele de voci
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opuse/complementare. Polemicile constituie planul ontologic, metafizic, gnoseologic, metaliterar
etc. si relanseaza intr-o noud optica raportul dialogal autor-personaj, autor-opera, opera-cititor.

6. Abordarea dialogica a prozei romanesti a lui Besleaga conditioneaza o noua perceptie asupra
sistemului de personaje, reliefand originalitatea autorului in transfigurarea imaginii artistice a
omului. Pentru o intelegere adecvata a naturii personajului, acesta nu trebuie perceput ca
individualitate exceptionald, separata de lume, ci numai in relatie constanta cu ea. Personajele lui
Besleaga sunt constiinte dialogale, deschise catre altul. Protagonistul din Zbor frant, spre exemplu,
traieste si interactioneaza simultan cu doud lumi: cu lumea imaginara, proiectatd de constiinta sa (in
interactiune cu cea a bunelului) si cu lumea reald — o contrautopie. Alienarea si criza identitara sunt
efecte ale contradictiilor frapante dintre aceste doua lumi, ale opozitiilor dintre iluzii si realitate, pe
care Isai le constientizeazi si le triieste cu intensitate. In dialogul dintre lumea sa interioara si

lumea totalitard se profileaza esenta ,,omului” din Isai.
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1. PO(I)ETICA ROMANULUI

3.1. Constructia romanului

Una dintre particularitatile inovatoare ale prozei romanesti a lui V. Besleaga std in
modalitatea de organizare a materialului artistic. Constructia romanului sdu evolueaza de la
structura traditionald (liniara, inelard) la cea de tip modernist (fractald). Atestim modele de
constructie liniard in romanele Acasd, Ignat si Ana, Durere si in romanul istoric. In Zbor frant se
pierde liniaritatea firului narativ, constructia este inelara, sfarsitul fiind in raport de contiguitate cu
inceputul. lar poemului tragic Viata si moartea nefericitului Filimon... are 0 constructie mult mai
ampla. Ea presupune un grad inalt de complexitate tehnica si compozitionala, clar definita prin
intermediul unui termen imprumutat din stiintele exacte — ,,fractal”, ceea ce inseamnd ,,0 figura
geometricd fragmentata sau franta, care poate fi divizata in parti, astfel incat fiecare dintre acestea
sa fie (cel putin aproximativ) o copie miniaturala a intregului” (Mandelbrot B. B., The Fractal
Geometry of Nature, 1982). Geometria fractala studiaza formele neregulate ale obiectelor in
unicitatea lor, nu ca pe elemente statice, ci In evolutie, atat in naturd, cat si in arta.

Modelul fractal in proza potenteaza receptarea imaginii lumii in miscare continud. Imaginea
nu este gata formatd si impusa cititorului, ci se genereazd in procesul lecturii, In stransa
interdependenta cu particularitatile lui intelectuale. Structura neregulata a constructiei romanului
face anevoioasa intelegerea lui. latd de ce, in analiza poemului tragic trebuie sa se ia Tn calcul
principiile fractalitatii: primatul examinarii, suprematia detaliului, non-liniaritatea, omotetia
interioara si dimensiunea fractala [156, p. 226]. Aceste principii stau la baza constructiei romanului
si aplicarea lor aduce aparentul haos compozitional la conditia unui model structural determinat.

Desigur, constructia fractala in roman (dar si in oricare alta operd artistica) nu poate fi
studiata ca purd structurd, ca forma. Chiar daca este materiala, ,realizatda in intregime pe baza
materialului”, forma ,,ne scoate dincolo de cadrul operei ca material organizat” [2, p. 58]. Forma
compozitionald prezintd interes in masura in care aceasta presupune o modalitate de ilustrare a
continutului, a lumii ,,ca obiect al cunoasterii si actiunii etice” [idem, p. 67]. Constructia fractald
reprezintd o structurd textuald in cadrul careia sunt codificate diferite perceptii despre ,,formele” de
existenta a omului in lume. Imaginea artistica pe care o creeaza structura fractald a romanului e o
modalitate de reprezentare a lumii in constiinta umana — desemneaza fractalitatea identitara a fiintei
umane, fractalitatea sociala sau culturald a comunitatii etc. Pe langd acestea, in poemul tragic,

constructia fractala recreeaza la nivelul formei imaginea lumii in dezagregare.
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Pentru a releva efectele hermencutice ale constructiei fractale in Viata si moartea
nefericitului Filimon... este necesar de a se porni de la analiza po(i)eticii romanului. Principalele
particularitati structurale ale poemului tragic sunt efecte ale fragmentarismului, mozaicului,
contrapunctului si punerii in abis. Textul fracturat intr-o multitudine de secvente are proprietatea de
a se desfasura simultan pe mai multe planuri, in cheia unor specii romanesti diferite. Fabula este
pulverizata intr-0 multitudine de ,,particule” in care se oglindeste intregul. Fiecare particuld
(devenita plan independent) isi are propria structurd, tehnica, chiar propriul limbaj si sistem ideatic,
coexistand si interactionand in cadrul intregului cu celelalte si cu intregul, dupa principiul
sistemului in sistem. Fiecare plan, ca posibilitate diferita de fiintare (dar si ca un mod aparte de
interpretare) a continutului, contribuie la formarea sistemului hermeneutic integral al poemului
tragic. Astfel, viata lui Filimon este reflectatd in mai multe oglinzi, fiecare formand o imagine
specifica, dar niciuna dintre ele nefiind propusa drept adevar absolut.

Investigatiile Iui Filimon, ale lui Dionisie, ale Cristinei (in dialog cu vocea colegului medic)
asupra starii ,,nervului rupt”, formeaza viziunea psihanaliticd asupra realitatii interioare. Are loc o
minutioasd analizi a fenomenelor si a proceselor psihice. In acest mod se trateazi, de pilda,
problema cunoasterii: ,,...cum ramane cu introspectia? Ori, poate, € mai bine sa nu stii, sd nu
cunosti, si: ferice de cei saraci cu duhul, ca a lor va fi... ori vorba poetului: nu cerceta aceste legi —
lasa-ma! — atata ti-a ramas, colega, sa te lasi dusd de torentul asociatiilor, sd abandonezi orice
analizd, si la nivelul simplelor senzatii: vizuale, auditive, tactile etcetera, dupa teoria dumitale, pe
care incercai s-o sustii in teza... (...) Colega, slabeste-ma cu intrebdrile, ocupa-te de introspectii si
autoanalize psihologice asupra dumitale insuti, nu ma folosi de cobai... — dar parca cobaiul are
psihic? — uf! Isi trece ea dosul palmei peste frunte, am transpirat, daci deschid ochii, am si-1 gasesc
imediat, dar atunci se va pierde farmecul experientei — autoexperientei, ca doar dumneata sustii ca
unele halucinatii s-ar putea combate prin altele, astfel deformarea pe care o sufera...”. Aceastd
polemica, reconstituitd din franturi de replici pulverizate in tot cuprinsul romanului, are loc n
constiinta dialogald a Cristinei. Pe de o parte, ea contrapune doua posibilititi opuse de existenta
umana: in cunoastere si In necunoastere. lar pe de altd parte, cele doua voci ale medicilor (care
reprezintd cunoasterea stiintificd/ profand) polemizeaza cu perspectiva religioasd, in care
cunoasterea absolutd e accesibild doar divinitatii — ,,ferice de cei saraci cu duhul”, si cu viziunea
poeticd — ,,vorba poetului” (cunoastere artisticd). Dar ironizdndu-le, nu fac decat sa le accentueze ca
protagonistului aflat pe ,,anevoioasa cale a cunoasterii de sine”.

Analiza psihologiei obsesive, a starilor constiintei aflate la limitele patologicului si ale
normalitatii, urmareste determinarea cauzelor crizei identitare: ,,0ori poate-i enigmaticul Dionisie,

care i-a intors lui Filimon sufletul pe dos? — ce terminologie vulgara, colega, — si care i-a provocat
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aceasta criza de... — dar in ce scop? — Dionisie Oprea este fratele acelei Straine. Cristina zambeste:
intuitia, si eu credeam cé-i logica la mijloc...”. Stérile interioare personajului sunt cercetate ca
patologii psihologice de catre aceste doud voci. Cea de-a treia voce (pseudoanaliticd) este a
naratorului, care adoptd pozitia unui observator atent al constiintei crizate, urmareste fiecare
miscare interioara, acordand atentie detaliilor. El analizeazd distant gandurile, ideile, viziunile,
meandrele constiintei si chiar limbajul interior al personajelor: ,,poate cd nu si-a formulat clar
gandul, dar 1l purta in adancul sufletului, unde adunase destul amar, mai ales in ultimul timp, cu fata
asta, apoi si el...”. Analiza textualizarii limbajului interior presupune coborarea din constient in
subconstientul si in inconstientul uman, care refuleazd ,miscarea si activitatea continud a
semnificantilor impotriva intentiei constiente a individului” [76, p. 195].

Problema cunoasterii este tratatd din exterior (in interactiunea dialogalda a vocilor) si din
interior (in verbalizarea fenomenelor psihice ale protagonistului, Tn monologul interior dialogat).
Discursul psihanalitic este rezultatul introspectiei, autoscopiei, fluxului constiintei, flashbackului,
etc. Visul, obsesia, angoasa, miscarile memoriei si ale constiintei, anamneza, dedublarea prezintd in
amanunte viata psihicd a lui Filimon. Procesul dedublarii, spre exemplu, este transfigurat in
imaginea ,,caderii” in inconstient si ,,urcarii” eului catre sine: ,,$i ia aminte: de jur imprejur se inalta
pereti verticali de piatrd — cinci, zece, o sutd de metri inaltime! Isi di seama: sunt pe fundul unei
uriase fantani cu pereti de piatra, dar... rdzbate o lumina prin ei. (...) lumina vine de sus — sa urc, dar
cum? (...) Foarte simplu, zice un glas, pui piatra peste piatra (...) pune piatra peste piatrd, piatra
peste piatra — de nu s-ar darama, de nu s-ar... — si se loveste cu ceafa de ceva. — sticla, un pod de
sticld deasupra lui. (...) se ridica Filimon intr-un genunchi si vede ca-i intr-o odaie larga si alba... si
vede intins pe el un barbat tandr inca, cu obrazul neras de céteva zile (...) ,,A! tipa Filimon. Aista-S
eu!”. Eul sau profund se exteriorizeaza, devine constientizat, astfel ca Filimon capata viziunea dintr-
o parte a fiintei sale — fapt care permite cunoasterea obiectiva a sinelui de catre sine, implicand
resursele subconstientului in identificarea cauzei ,,nervului rupt”. Ca si eroii marilor romane
psihologice romanesti, In raport cu problema sinelui torturat, Filimon, ,,are mereu strafulgerari
interioare ale cunoasterii” [4, p. 20]. De aceea poemul tragic ,,nu prezinta un personaj in evolutie,
impresia de miscare venind din procesul introspectiei sau mai exact ca personajul nu evolueaza din
punct de vedere psihic, ci doar in cunoasterea de citre autor sau de catre sine Tnsusi a structurii sale
sufletesti. El nu se modifica in sine, ci doar in cunoasterea de sine” [75, p. 23]. Problema
cunoasterii este strans legatd de aspectul ontologic si psihologic al romanului. Planul psihanalitic
interfereaza si chiar se suprapune in unele secvente cu planul epistemologic al romanului, urmarind
acelasi scop (omul, lumea lui interioara si exterioara).

In lumina planului psihanalitic devine mai clar si planul romanului de idei (observatia

apartine cercetatoarei Felicia Cenusd). Conflictul interior al protagonistului este declansat de o idee,
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care trece ca un fir rosu prin intreg romanul. ,,Nervul rupt” este ideea-forta (devenita convingere),
care-i copleseste interioritatea si ajunge sa-i schimbe destinul. Ideea este superioard eului, il
dominad, il modificd, desi nu este ideea lui, ci e una strdind — este ,,vocea-idee” a intelectualului
Dionisie. De fapt, in roman se accentueaza natura dialogica a ideii, care este spatiu de intalnire/
coabitare/ confruntare dintre doud sau mai multe constiinte. Or, asa cum afirmd Bahtin, ,,ideea
prinde viata, adica se formeaza si se dezvolta, 1si gaseste si 1si innoieste expresia verbala, genereaza
idei noi numai din momentul in care leaga raporturi dialogale temeinice cu alte idei, apartinand
altor indivizi” [2, p. 121].

Fiecare constiinta este dominatd de o anumita idee, care determind viziunea asupra realitatii,
dar si asupra propriului eu. In raport cu ideea ,,nervului rupt”, Filimon se percepe ca fiind lipsit de
integritate; in legdturd cu ideea/ viziunea totalitard a conducdtorului, Fatu se considerd un
Dumnezeu; in functie de ideea despre ,,mama”, ,,casa”, ,vatrd”, Cristina e inchisa si crizata, iar
lumea din exteriorul casei ei devine pentru ea amenintdtoare. La baza fondarii imaginii lumii in
roman (o lume lipsita de unitate si coerentd) stau diferite idei. Dar importantd nu este atat ideea in
sine, ci modul in care aceasta devine o pozitie spirituala.

La confluenta dintre planul psihanalitic si cel al romanului de idei are loc simbioza
modernului cu traditionalul, a nationalului cu universalul, a unor elemente de natura diversa si
contradictorie, care se complinesc reciproc cu semnificatii. Modalitatea extraordinara prin care
Besleaga asociaza simboluri de factura psihanaliticd (labirintul, cubul, nervul, patratul, groapa,
caderea, culorile) cu ,,simbolurile arhetipal-culturale, etnice, cum sunt casa, vatra, focul din vatra,
batranul, mama...” [88, p. 135], reprezinta un alt element inedit al romanului.

Unele conexiuni intertextuale alcituiesc planul unui roman-parabold. in text isi gisesc
reflectii intertextuale Cateva pilde biblice. Un bun exemplu este scena cu ,,spalarea picioarelor”
(Isus le spala picioarele celor 12 ucenici ai sai drept pilda de dragoste si daruire fatd de cel apropiat;
Maria-Magdalena i spald picioarele lui Isus, ca semn al lepadarii de sine), care are rezonante
tulburatoare atat in constiinta Cristinei, cat si a lui Filimon: , linisteste-te, ti-am scos bocancii, am
sa-ti spal picioarele — Cristina mi-a spalat picioarele — chinuitele, cat au umblat ele, pe unde au
calcat... (...) numai astd-seara Cristina m-a descdltat si le-a spalat, picioarele, ori poate am visat?”
Aceasta relatie intertextuald cu parabola biblica face aluzie la responsabilitatea morald a omului fata
de aproapele sau, accentuatd prin relatia afectiva, stransa, sacra dintre cele doua personaje. Ei sunt
legati nu numai prin datele genetice (frati gemeni), ci si prin spiritualitate. In relatia dialogica
Filimon-Cristina are loc o unire relationala dintre eu, tu si El, intru atingerea idealului de
fraternitate. Dragostea de celalalt este egala cu dragostea de sine si de Dumnezeu.

Raportul Filimon-Fitu este zugravit prin altd paraboli — cea a rastignirii. In raspar cu

semnificatia biblicd a rastignirii, in roman acest act apare in constiinta lui Fatu ca o satisfacere a
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dorintei sadice si placerii de a-l1 vedea pe El suferind. Relatia dintre personaje, in acest caz, este
rasturnatd. Rastignirea e actualizatd ca metodd de pedeapsa pentru ,.hotul” (Filimon) care este
»vanat” in casa lui Fatu. Constiinta lui proiecteaza un monolog triumfator si diabolic in fata fiului
prins 1n capcana: ,,si acum priveste in coltul din dreapta, ce vezi? o cruce, o rastignire: stii cd acum
multe sute de ani pe cruci ca asta erau batuti in cuie hotii, banditii, ucigasii, stiai? si acum ia-0 in
spate, asa, si porneste, 1i grea? Ei, vezi? Criminalii de altddata erau gentelmeni, si-0 duceau singuri,
apoi urcau pe scdritd, matdluta nu vrei sa urci?” Interpretarea pagand a mitului biblic al rastignirii,
accentul sarcastic, nu face decat sa identifice soarta de fiinta jertfitd a lui Filimon cu cea a lui
Hristos. Planul biblic aduce o alta lumina asupra existentei lui Filimon.

Dintr-un alt punct de vedere, Filimon, care este victima tatalui sau tiran, poarta vina a tot ce
i se intampla. Constiinta sa ascunde multe nedreptati facute chiar de mainile proprii. Crima,
urmaririle, amenintarile, colonia pentru copii, inchisoarea, obsesia gratiilor, pistolul, ancheta sunt
elementele esentiale ale planului politist desfasurat in Viata si moartea nefericitului Filimon.... In
cadrul acestuia, aceleasi personaje au o cu totul alta distributie: ei se Impart in victime, inculpati si
martori. Acuzatiile sunt emise din toate partile, raporturile acuzator-acuzat, vinovat-victima este
rasturnat de mai multe ori. Procesul judiciar devine cu atidt mai complex, cu cat este sesizatd mai
acut lipsa unei instante superioare, care ar pronunta ,,sentinta”.

Ancheta se desfasoara prin recuperarea (in stil juridic) a trecutului protagonistului. Sunt
interogate mai multe persoane, dar procesul de chestionare este, ca si in cadrul celorlalte planuri,
disproportional fracturat si repartizat mozaical in mai multe capitole ale poemului tragic. latd cateva
din fragmente n succesiunea in care apar in text:

,»Scrie. Trebuie... Cat de scurt. Tot ce-a fost, ce s-a intamplat... parca niste semne negre

imprastiate pe o foaie alba, vor spune ele ceva?”

Intrebarea a treisprezecea: unde erai dumneata aseard, la ora noud, adica 21? — o pauzi

lunga, ticere, si aceeasi voce pe un ton mai ridicat: raspunde!”

,Sezi si raspunde! Intrebarea nr. 13, spune o voce grava: acum cinci zile, duminici, la orele

unsprezece treizeci ai fost vazutd cu sus-numitul individ in piata din Basarabesti. Ce-I

spuneai?”’

Intrebarea 21: acum doui zile, joi seara, cind a venit el aici si dumneata i-ai explicat

amanuntit cum sa patrunda in casa dumitale... unde i-ai spus sa sape, in ce loc sd caute? ”

,»dat fiind ca avem dovezi ca-l cunosti pe fugar, ca te-ai intalnit cu el doud zile dupa ce a

disparut si fiindca martorii sunt de fata — cel cu dosarul negru arata spre Chior si Gafa — noi

calificam acest caz ca fiind savarsit premeditat si in grup, si, conform articolului al...”.

Linia politistd aduce o noud perspectiva asupra fabulei poemului tragic, presupune o noud

modalitate de reconstituire a evenimentelor si relatiilor dintre eroi, inregistrandu-le in ,,copertile
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negre” ale unui dosar de existenta. La nivelul discursului narativ, dar mai ales al fabulei, secventele
juridice au un rol organizator.

Realitatea romanesca se reflecta cu totul diferit prin prisma planului socio-politic din Viata
si moartea nefericitului Filimon..., care oglindeste societatea in perioada totalitara, evidentiind
defectele de sistem si consecintele lor asupra individului, reprezentant al diferitelor categorii
sociale. Se insistd asupra problemei oprimarii intelectualitdtii care opune rezistentd sistemului,
depersonalizarii clasei muncitoare, rasturnarea ierarhiei de wvalori sociale si general-umane,
atribuirea unei conotatii pozitive/ constructive tuturor actelor de violentd in mediul social si privat
etc. Aceste aspecte au cele mai profunde ecouri ale ideologiei politice in roman, reflexe ale vocilor
lumii totalitare.

Una dintre cele mai palpitante secvente ale planului socio-politic al romanului este o
cvasilegenda a unui loc din satul Basarabesti. Ea reprezintd un mod de a intelege si de a pune pret
pe credintele/ valorile spirituale ale comunitatii: ,,Platforma! Din vechime lumea din sat i zice
,»0ala dracului”, era aici o sparturd care ducea in hrubele de sub pamant, cele de pe vremea turcilor
si tatarilor, iar mai tarziu i se adaugase alt nume — ,lesirea Omului” pentru ca, cica, ar fi iesit de
acolo un haiduc viteaz, care a venit de le-a facut satenilor dreptate cand se aveau in ceartd cu
boierul lor, iar mai tarziu se ascundeau acolo tot felul de hoti de porci, de cai.... si, cand a ajuns el
sef de carierd, a dat ordin si fie astupata borta ceea, ca si se puna capit vorbelor astora babesti”. In
discursul narativ ultima expresie contine o supra-nuantd semanticd. Tratarea credintei comunitatii
drept ,,vorbe babesti” nu apartine naratorului, ci personajului. Prin urmare, naratorul face uz si pune
noi accente pe ,,cuvantul strdin” pentru a-si exprima propria viziune. Pentru comunitate ,,Iesirea
Omului” este un monument al salvatorului, 0 memorie sanctificatd prin insdsi denumirea ei, iar Fatu
vede Tn el doar un cuib de criminalitate. EI percepe realitatea in limitele experientei sale fiintiale.
Lipsa de discernamant se apropie de ridicol si grotesc atunci cand Fatu plange, profund deceptionat
ca n-a dus pana la capat statuia conducatorului sau, care ar fi schimbat esenta locului: ,,Nichifor
Fétu simte ca 1 se umplu ochii de lacrimi — daca mai rdmaneam sef, o terminam, statuia era sa fie
cea mai mareatd, o puneam la gura carierei si s-ar fi vazut...”. Inafara de statuia nefinisata nimic nu
I-a facut sa planga: nici chinul si moartea sotiei, nici soarta fiicei, nici tragedia fiului. La ,,granita”
dintre vocea naratorului si a eroului se contureaza ideea rasturnarii valorilor sacre, promovarea
pseudovalorilor, lipsa de discernamant, devierea si dezumanizarea.

In structura intima a textului sunt intri si anumite probleme de creatie, care constituie planul
metaliterar: meditatia asupra felului in care se scrie, asupra transfigurarii vietii/ mortii in opera,
asupra raportului dintre realitate si fictiune, reflectarii conceptiei asupra timpului/ spatiului si a
legaturii dintre viata si text etc. Elemente de metaroman in poemul tragic se atestd nu numai in

discursul naratorial, ci si in vocile eroilor. Spre exemplu, conceptia despre transpunerea artistica a
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timpului este reflectatd in monologul interior dialogizat al Cristinei: ,,$i timpul, ca si spatiul se
dilata, se comprimad... care-i interdependenta? (...) colegul meu zice ca existd un timp obiectiv si
unul subiectiv: al meu, al tau, al lui, al nostru... ce enigmatic e timpul, doar spatiul e clar: iatd-ma
stau aici....”. Alte fragmente ale vocii narative au un puternic caracter de eseu metaliterar: ,,...si cand
sa gandeasca celalalt cuvant, gandul i fugi departe, intr-o departare atat de mare, unde sa fi mers
cuvintele mii de ani, cd nu l-ar fi ajuns si, pomenindu-se acolo in departarea aceea, gandul gol se
repezi Indarat sa-si caute gioacea, forma, lutul, cuvantul, si nu-1 gasi, ori poate ca vazu de departe
gura neagra a cuvantului care-l astepta sa-1 inghita, Tntrupandu-1, pentru ca apoi sa i-1 puna tare,
bolovan de cremene in fata, infingdndu-se in chiar mijlocul creierului, adicd, gdndul se sperie, nu
nimeri, si asa gol, trecu vajaind prin capul lui...”. Transpunerea gandirii in ,,cuvant” se mitizeaza
printr-o serie de abstractiuni, procesul dat devenind un mic tratat in cunoasterea universului ratiunii
umane. Adevarul despre lume apare la nivelul mecanismelor judecdtii, de care omul este de cele
mai multe ori inconstient. ,,Calea” ideii in cautarea cuvantului care ar putea s-o exprime fidel, este o
tema ce vizeazd nemijlocit procesul creatiei literare. Autoreflexivitatea romanului constituie o
forma de acces la sistemul lui hermeneutic.

Enumerarea si analiza planurilor prin care se transfigureaza continutul poate continua la
nesfarsit, or fractalitatea presupune o multitudine de piste de interpretare. Ramane de stabilit ce
efect are constructia fractald asupra mecanismului de formare a imaginii artistice a lumii si asupra
procesului de receptare a textului. Nu-i o descoperire ca fiecare tip de constructie este fidela
conventiei romanului, fie cd prin intermediul ei se prezinta fabula/ conflictul/ caracterul intr-o
imagine cat mai deplina, exacta, clard, si aparent obiectiva in raport cu realitatea, sau invers — Se
creeaza suspans si confuzie. Ordinea sau haosul in transfigurarea artistica a lumii sunt efecte ale
constructiei. E un lucru acceptat cd V. Besleagd are romane care apartin mai multor conventii
artistice epice. Insa romanele sale exponentiale nu se includ perfect in niciuna, ilustrand fenomenul
tranzitiei de la o doric la ionic, sau de la ionic la corintic. Desigur ca acest fapt nu putea sd nu se
reflecte si la nivelul constructiei romanesti. Asa se explicd eterogenitatea interioard si po(i)etica
hibrida a poemului tragic, in care imaginea lumii in dezagregare, a pierderii coeziunii si identitatii
ei, este reflectatd la toate nivelurile textualitatii, dar mai ales la cel al formei.

Constructia fractalda, in fine, exploateaza la maxim perceptia, reprezentarea, creativitatea,
memoria, experienta, axiologia si ideologia cititorilor. Interactiunea cu textul este intensd si
profunda, deoarece implica niste constiinte Vii, active, inradacinate in spatiul, timpul si societatea
lor. Fractalitatea provoaca acestor constiinte 0 stare de incordare, care determind spre retroactiune,

fiind primul factor care da curs dialogului textului cu lumea.
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3.2. Dialogismul interior

Considerat ca fiind ,,unul dintre elementele esentiale ale stilului prozaic” [2, p. 140],
dialogismul interior isi gaseste expresia nu atat in dialog ca forma compozitionala, ci mai cu seama
in particularititile semanticii, sintacticii si compozitiei romanesti. In conceptia bahtiniani,
dialogizarea se poate realiza prin interactiunea diverselor limbaje sociale, dar si prin stratificarea
formelor compozitionale si stilistice ale limbajului artistic. Pluriligvismul este primul principiu al
polifoniei in roman, fiindca ,,toate limbajele, indiferent de principiul care sta la baza individualizarii
lor, constituie puncte de vedere asupra lumii, forme ale interpretarii ei verbale, orizonturi obiectual-
semantice si axiologice speciale” [idem, p. 147].

Particularitatile de stil, In cazul genului romanesc, sunt atribute ale limbajului. Asa cum
romanul este o specie prin excelenta dialogica, determinarea specificitatii lui stilistice este un lucru
deloc usor. Mai ales cand avem de a face cu un roman-poem-tragic, cum e Viata si moartea
nefericitului Filimon.... Indiciile paratextuale ne anunta ca avem de face cu un ,,gen-hibrid”. Textul
presupune o compozitie eterogenda a mai multor ,limbaje de gen” (M. Bahtin), mai exact, a
diferitelor tipuri de stilizare a discursului romanesc. Tn cazul lui, forma compozitionala trebuie
inteleasda nu numai in acceptie traditionala, ca ansamblu de procedee literare, dar mai ales ,,ca
expresie a atitudinii axiologice active a autorului creator si a receptorului (coparticipant la crearea
formei) fata de continut” [ibidem, p 96].

In unitatea artistici globald a poemului tragic se disting o multitudine de elemente specifice
epicului, liricului si dramaticului. Imaginea artistica a lumii in roman nu este unitara (monologica),
ci din contra — este dialogizata, formata prin interactiune de conceptii opuse, apartenente limbajelor
diferitelor genuri. Pe de o parte, epicul romanesc traditional isi pastreaza particularitatile
compozitionale de baza: naratiunea la persoana a Ill-a, naratorul omniscient si omniprezent,
structura traditionala (capitole) etc. Procedeele epicitatii (contrapunctul, fragmentarismul, elipsa,
analepsa, prolepsa, rezumatul, scena etc.) par a fi determinante in organizarea materialului si
prezentarea continutului. Insi, de fapt, textul epic este ,diluat” substantial de elemente strdine.
Naratiunea este profund subiectivizatd. Ea nu transpune evenimente, ci stari spirituale. lar
predominanta acestora nu produce un efect liric, ci tragic.

Textul cu un vadit caracter analitic include o serie de expresii si imagini lirice. O suitd de
gradatii ascendente si descendente (zborul/ urcarea si caderea) se succed sau alterneaza intre ele de
nenumarate ori. De notat nsd ca gradatiile sunt reiterate pand la limita expulzarii de semnificatii,
pana la confuzie: ,,Urcam scara cu trepte albe, adica o coboram, pentru ca celdlalt capat — auziti el o

cobora, el urca, el singur nu stie ce facea...”; ,,Zbooor! aripile mele — priveste in sus, poate in jos, de
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acum nu mai e in stare sd priceapa: zboara ori cade...”. Gradatiile alcatuiesc microsisteme de
opozitii, care accentueaza caracterul eterogen si contradictoriu al lumii romanului.

Pe de alti parte, lirismul romanului, ca si epicul, este pulverizat. In text apare frecvent
antanaclaza, ,,un procedeu de ambiguizare poetica” [120], prin repetarea aceluiasi cuvant cu sensuri
diferite, proprii si figurate (metaforice, simbolistice). Tn incipitul romanului (dar nu numai) se
evidentiaza prin frecventa, varietate morfologicad si semantica, lexemul mdna. Desi enunturile care
il contin sunt succedate de secvente narative, de monolog sau dialog, frecventa cuvantului nu poate
ramane neobservata. El este repetat de peste 20 de ori in diferite contexte, pe primele pagini ale
romanului. Acestea, reluate in succesiunea in care apar, formeaza un adevarat ,,poem al mainilor”
(s.n.):

,,Cand si-a revenit, zacea cu fata in jos, cu o mana — dreapta? — sub obraz, cu cealalta

stransa sub burtd.”; ,,.Sa intind mainile sa vad unde-s...”;

,,...Dar parcd nu erau mainile lui, parca i le-ar fi luat cineva si i-ar fi pus in loc altele —

maini de lemn...”; ,,...urcase in ziua aceea sapte norme de cotilet si-si omorase mainile.”;

,Vru sd se apuce de mana ei, dar mainile i se balabanira in aer intr-un fel stangaci, ridicol si

cazu pe spate.”;

,»S¢ uitd cu ochii orbi si deodata — ce-i veni? — prinse a bate cu pumnii in perete sa-si

trezeasca mainile, batea, dar zadarnic...”;

,»...1ar chicotesti, corcitura? — si intinse mana stanga intr-o parte”;

LIsi purtd mana prin parti, dar numai o secunda, il repezi in sus si simti un junghi la

lingurica. Baga iute stdnga la loc sub dansul...”;

,»--.El cade cu piatra in maini — s-0 arunc? — dar i s-a lipit de maini piatra, de palme si-I

trage in jos...”; ,,91 rdman oasele degetelor dezgolite, strivite de tidva capului...”;

,»--.Am palmuit-o eu? — dar de ce? — pentru voi! — si am fugit, si plesnetul acela de palma

veni dupa mine, prin ulicioare inguste si intortocheate de mahala — palma. De ceee?”’;

,»-..Atunci mainile, slabe, i se intind in parti, cu degetele rasfirate, simte cum se scufunda tot

mai adanc in Intuneric...”;

,»---Sa fug! — si flutura din aripi, da, sunt mainile! Zboara peste vii...”;

,,Le strigd: va stiu eu! Vreti sa-mi legati mainile, pe dracu!”;

,,Am scapat din mainile dumitaaaaale!”.

Secventele cu semnificatii simbolice constituie fragmente din ,,0glinda intregului”. In acest
poem dispersat, se evidentiaza ,,ideea-fortd” a autorului, pe care o exprima (de notat: prin procedee
poetice) paralel cu ideile naratorului si eroilor. ,,Cuvantul” autorului se preteaza la mai multe
interpretari, una dintre care ar fi: mana, element fundamental al lui homo faber (al

muncitorului/creatorului; se accentueaza: ,dreapta”), e suprasolicitata in functia/ importanta sa
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vitala (,isi omordse mainile”), devine mijloc de violentd (,,palma” data fetitei), fortda de
constrangere, metoda de privare a libertatii (amenintarea cu legatul mainilor), dar ar putea deveni si
posibilitate de salvare, dacd s-ar supune (la indemnul intelectualului) ratiunii (transformarea
mainilor in aripi/ zborul). Aceastd ,,ars poetica” sugereaza salvarea spiritualitdtii prin suprematia
ratiunii si prin creatie.

Tn textul romanului vor mai aparea nenumdirate semnificatii ale cuvantului mdnd. Una care
std la baza Intreg sistemului de idei o formeaza antiteza madna care cladeste - mana care risipeste:
,»-..u patratele, sunt cubusoare, eu le cladeam, o mana lunga a venit si mi le-a rasturnat, si acum nu
pot sd le pun la loooc... nervul... sd-1 leg la loc...”; ,,cand era sa mi se arate in fata ochilor, acum
vazuta si simtitd, lumea pe care o banuiam inlduntrul meu, atunci veni acea mana si mi le imprastie,
aruncandu-le n apa paraului...”. Aceste secvente sugereaza raportul ego-alter. Mana straina, cea
care distruge, care trage in ,,jos”, care leagd, loveste, apasa, apare in contrast nu numai cu mana
creatoare a zidarului Filimon, c¢i si cu mana intinsd, salvatoare a mamei lui. Pe de alta parte,
povestea din copildria lui Filimon (cand mainile parintilor lui il trageau in directii opuse, cauzandu-i
si ,,dezbinarea” interioard), se repeta atunci cand sora si femeia lui fac acelasi lucru. In constiinta lui
Filimon, ele sunt asociate cu mana stanga si dreaptd, simbolizand doua directii opuse in spatiul lui
existential.

Imaginea artistica (in limbajul poetic) se formeaza prin fuziune, suprapunere si sinestezie.
Metaforele care creeaza initial imaginea luminii (,,Din toate partile se inaltd pereti uriasi de gheata
prin care curge o lumind albd”) si cele care reflecta imaginea intunericului (,,s1 Intunericul lipicios 1i
curge pe la pulpe, pe la subsuori, peste fata...”; ,,mi se baga un intuneric in ochi, uite asa ma apuca,
st intunericul miroase a 14na...”), fuzioneaza In expresii unitare din punct de vedere sintactic, dar
antitetice in interior (semantic): ,,de sub talpa intunericului bate o lumind alba si vin valuri calde
asupra lui...”; ,,...de sus pe stiva de scanduri curge o lumina cenusie”. Imaginile vizuale se suprapun,
iar lumina/ intunericul se materializeaza, capata forma, miros, poate fi perceput prin diferite organe
senzoriale. Suprapunerea si trans-substantializarea imaginilor este un procedeu predilect al
autorului. Astfel, lirismul se automuleaza ca in tehnica basoreliefului, contururile ingrosandu-se in
asa mod, incat devin la un moment dat antilirice. In acest mod, discursul romanesc demonstreaza
orientarile sale dialogice, ,parodiazd celelalte genuri (tocmai ca genuri), dezvaluie
conventionalismul formelor si limbajului lor, pe unele le inlaturd, pe altele le include in propria-i
structurd, reinterpretandu-le si reaccentuandu-le” [3, p. 538].

Mijloacele lirice de o expresivitate ingenua (antanaclaze, repetitii, metafore, simboluri,
epitete, gradatii etc.) care reflectd viziunea liricd asupra lumii si a existentei protagonistului
romanului, sunt ,,reverberatii” ale vocii artistului-poet, ale constiintei lui creatoare. Punctul lui de

vedere se manifesta printr-o ,,convergenta de efecte, o sinteza de puncte de vedere, mai exact, un
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punct de vedere sintetic, deductibil din ansamblul textului” [104, p. 8]. Iata de ce, la o lectura de
suprafatd, perspectiva liricd este putin perceptibild. Lirismul erupe In punctele de intersectie ale
efectelor si procedeelor, acolo unde imaginea prinde contur. Nu intamplator, s-a observat ca ,,in
scrisul lui Vladimir Besleaga zace ferecat un poet reprimat” [130, p. 93].

In acceptie semiotica, stilul poemului tragic s-ar defini prin aranjamentul original al unui
sistem de semne, metafore si simboluri, la decodificarea carora receptorul descopera un nou mod de
gandire asupra omului si existentei. Acest mod de gandire insd nu apartine in mod necesar
autorului-narator. Iata, spre exemplu, o modalitate de transfigurare a fricii existentiale, a obsesiei lui
Fatu de a fi vesnic urmarit de ,,ochiul” constiintei, printr-0 gradatie ascendenta (s.n.): ,,... ochiul
negru... Uite-l vine, Tntai mic, creste, se face mare cat un ghem, iata-1 aproape... intinde mana sa-I
opreasca, mana cu chipiul pe brat — degeaba! L-ai scapat prea aproape, nu mai ¢ ghem, ci o gura
cascata, mare (...) «De ce ochiul acesta care vine, vine pana se face o gurd neagra, o spartura in
cer, in pamant, in aer, in perete, in apa — oriunde as privi! Vine si-mi inghite capul si nu mai stiu ce
sa fac, mi se Incurca toate In minte — zilele si noptile, faptele, gandurile...»”. Limbajul romanului nu
este un artificiu, creat de dragul lui Tnsusi, ci un ,,invelis” mai mult sau mai putin transparent al
fenomenului psihic, ideii, starii, tririi, iar romanul in ansamblu este ,,un ambalaj de cuvinte” (M.
Sleahtitchi).

Stilul, inteles ca Intrebuintare individuala a limbii, ca alegere, combinare, sau ca abatere de
la norma [120], ca un conglomerat de resurse lingvistice, in cazul romanului, poate fi supus
cercetarii doar ca stil al unui singur vorbitor, naratorului sau personajului, nu insa si autorului.
Vocea autorului se manifesta prin stilul limbajului romanului in ansamblu, care este un tot eterogen
de stiluri. Nici limbajul naratorului nu se incadreaza intr-un singur stil. in functie de intentia lui,
mecanismul de selectie a lexicului diferd. Secventa: ,,...1ar chipiul il pusese aldturi pe un scaun
tapitat cu lederind cafenie, care in bataia soarelui ce razbatea prin frunzisul salcamilor de pe peron
parea o patd de sange murdar” creeazd efectul de surpriza prin combinatorica neasteptatd a
lexemelor. Iar atmosfera meditativa — prin conglomerarea unor notiuni abstracte: ,,Iar clipele se
prelingeau pe muchia scandurii de sticla de la piciorul patului, apoi, desprinzandu-se la intervale
egale, cadeau spre fundul intunecat pe care doar de te-ai fi uitat o viata in jos, 1-ai fi observat, se
zarea acolo o lumina albastruie, dar nu puteai fi sigur ca acela-i fundul, adancul n-avea fund — era
Timpul”. Limbajul naratorului trece de la un stil la altul, odata cu transpunerea lui in diferite planuri
narative. El foloseste elementele concretului pentru a configura abstractul, pentru a-i conferi forme
vizibile sau palpabile, si include elementele lumii exterioare pentru reflectarea, pe cat de confuza,
pe atat de exactd, a vietii interioare.

Realitatea interioara si cea exterioara In roman sunt expuse compozitional si prin interactiuni

dialogice, prin monolog, soliloc, adica, prin reprezentari de moment. Discursul uneori laconic si
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fragmentat al naratorului, care apare printre replici de tot felul, are un caracter accentuat de
didascalie: ,,vede in fata ochilor o scaritd ce duce 1n sus — sa urc pe acoperis, ma asez in dosul unui
cos pe unde iese caldura — se uitd si vede in sus o mana intinsa spre dansul: dd mana! — pe o clipa
apare la marginea acoperisului o fatd tepoasda, o spinare, un gheb — Guja! iar ma urmaresti,
corciturd? — Usa vagonului se deschide si o ndmila in uniforma de feroviar 1i zice politicos: ,,Intra,
tovarage, ai sa cazi!”. Detaliile expuse de narator de multe ori se reduc la indicii nonverbalului si
paraverbalului, care in textele narative traditionale sunt mult mai extins si bogat prezentati. Dar 1n
romanul lui Besleaga ei sunt minimi, sau chiar ajung sa dispara dintre replici, oferind astfel
cititorului libertatea de a crea contextul spatio-temporal al dialogului si de a intui nuantele
supraverbale. ,,Alternarea registrelor, devenitd procedeu curent al naratiunii moderne, imprumuta
din tehnica dramaturgului. Naratorul — tot mai estompat — se reduce la o privire frecvent ironica,
lasa vocile sd se confrunte. Pasul urmator, si el facut demult, este paranteza dialogata, intermediul
scenic” [100, p. 41].

Discursul naratorului si al eroului sunt abil intretesute, fragmentele replicilor si
monologurilor dialogate alterneazi regulat, fiind demarcate punctuational. In scopul evidentierii
ritmicitatii si masurii regulate a discursului fragmentat, vom delimita cuvintele naratorului cu litere
cursive: ,,isi infunda chipiul pe cap, traverSeaza drumul §i intra in gradini, da: una, a doua, gradina
lui Moraras, ulicioara, apoi visinarii $i am ajuns — in clipa asta se propteste cu pieptul de un desis
de copaci subtiri — salcamii! trebuia s-o iau pe mai la stinga — nu vede la un pas, da cu cotul, —
iuuuuuuuu! Ti trece ca un bici peste obraz — el m-a impins, lumina care m-a luminat in spate — da cu
celalalt cot — cu cizmele, cu ele am sa-mi croiesc drum — ridica un picior si calca cu cizma grea
peste salcamii acestia desi, subtiri, dar atdt de ghimposi — paraie, vasazica, sunt tineri, nu demult
sunt saditi? anume 1-au pus in calea mea!... ”. Ritmicitatea sacadata a alternantei fragmentelor celor
doua voci intensifica tensiunea cautarii si e o excelenta strategie de a re-produce la nivel de sintaxa
lipsa de orientare, obscuritatea spatiala si temporald, dar mai ales confuzia mintala.

In cadrul artificiilor dramaturgice, se accentueazi elementele de naturi tragici. Ele au
menirea de a evidentia tragismul existentei umane. Predilectia pentru tragism a autorului-dramaturg
este explicata de obsesia intima a fatalitatii existentiale [134, p. 55], dar si de conditiile sociale pe
care le-a trait scriitorul, prin inadaptabilitatea lui la normele regimului oficial. Or, ,,Jumea imaginata
de autor reproduce modelul sdau mental” [128, p. 43]. Cu referire la aceasta, Adrian Ciubotaru
noteaza: ,,In opera unui scriitor se exprima nu numai suferinta lui personala, dar si suferinta intregii
comunitdfi. Memoria si capacitatea de a da glas acestei suferinte stau la temelia moralei care
determind valoarea istoricd, dar si esteticd, in ultima instanta, a operei de artd. Acesta ar fi crezul
fundamental al scriitorului Vladimir Besleaga, pe care il putem identifica atit in nuvelele si

>~

romanele sale, cat si in opera sa publicistica” [154, p. 173]. Besleaga are ,,vocatia suferintei”(A.
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Bantos), pentru el suferinta este un motiv, sau un straniu imbold de a scrie, iar convertirea ei in
creatie — o terapie spirituald: ,,am scris numai cand am avut un necaz, o durere, o suferinta, o
tragedie. (...) Intotdeauna am considerat ci formula cea mai adevirati care exprima totalitatea
existentei umane, destinului omului, este anume genul tragic. Acest gen se prezinta drept cea mai
mare descoperire a artei, intruchipand insusi destinul omului pe acest pamant...” [153, p.153].
Multiplele semnificatii pe care i le atribuie prozatorul suferintei existentiale sunt reflectate in
poemul tragic, unde ,,suferinta este convertita intr-un instrument de cunoastere”, ea este ,,taramul in
care fiinta umana este obligata sd se marturiseasca, pentru a afla repere morale, etice” [6, p. 132].

In Viata si moartea nefericitului Filimon... destinul protagonistului, starea lui de om
neimplinit si sentimentul culpei ce-l obsedeazi fac din el un personaj tragic. In aceasta privinti, s-a
afirmat si ca, ,,intr-un anumit fel, Filimon este un personaj de tragedie, traind intr-un prezent
reductibil, prin cruzimea lui, la trecut, un trecut mutat in constiinta protagonistului, are un destin
proscris, de care nu are scapare decat prin moarte” [35, p. 63]. Al. Burlacu inclind sa considere ca
Filimon are un nivel moral bizar, o constiinta specifica si in comparatie cu protagonistul din Zbor
frant, care cauta sa fie ,,cuminte” intr-0 soCietate ,,aparent normala”, el prefera sa moara. Astfel,
tragismul lui Filimon e in natura fiintei sale, e un tragism al optiunii: ,,Tragicul, de esentad
existentialistd, e la urma urmelor, al realititilor sociale, reflectate in constiinta protagonistului.
Filimon decide sa moara (alegerea mortii sale e deliberatd) pentru a-si afla identitatea, e aici si un
substrat tragic ca act de optiune” [idem, p. 62]. Dimensiunea tragica ia amploare prin situatia
nenorocitd a lui Filimon, romanul devenind poemul tragic al unei zbateri in identificarea ocurentelor
degenerarii.

Transfigurarea artistica a tragismului existential, esenta eroului angajat in lupta contra a ceea
ce Ti este aparent predestinat, atmosfera tensionata si derutanta, violenta conflictelor etc., sunt de
naturd tragicd. Dar tragismul lui Filimon, spre deosebire de cel clasic, este dus la limitele
suportabilului. Iar dialogurile repetitive, halucinante, gesturile stranii, miscarile ritualice, eroii-
marionetd, cadrul oniric, care inspird groaza, confuzie, incoerenta, nonsensul (creator de noi
sensuri) apropie romanul de teatrul absurdului. Elementele tragicului extrem — insemne ale
mentalitatii protagonistului aduse la deruta, presiunea exteriorului, lumea n dezagregare si reflectia
asupra ei a diferitor constiinte-oglinzi deformate, ambiguitatea limbajului, confuzia obiect-subiect,
mitul si simbolul — toate sunt categoriile corinticului asimilate de romanul-hibrid al lui Besleaga.

Interferenta limbajelor artistice de naturd si origine diversa asigura un dialogismul intern
activ. Viziunea asupra lumii poemului tragic se formeaza prin fuziunea efectelor procedeelor mai
multor genuri, percepute ca ,,date ontologice, esente, unghiuri de perceptie a universului” [105],
reflectand raportul fundamental dintre eu si lume. Elementele po(i)eticii romanesti (la nivel fonetic,

lexical, sintactic, stilistic si compozitional) sunt organizate textual dupa principiul simultaneitatii
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polifonice, care asigurd interactiunea perspectivelor si potenteazd o cunoastere multilaterala,
complexa si profunda a lumii si esentei umane a protagonistului.

Analiza compozitionalad este importanta pentru determinarea aspectelor de stil ale poemului
tragic nu numai pentru ca ne face sa sesizam mai intens stratificarea limbajului artistic in cadrul
discursului romanesc si dialogizarea interna a acestuia, dar si deoarece ne face sa intelegem ca
perspectiva monologica de analiza stilistica (stilul ca atribut al limbajului autorului) este nepotrivita
textului romanesc. Stilistica romanului presupune cu totul altceva decéat specificitatea limbajului
artistic individualizat in acceptie traditionala. Intrucat ,,romanul este o diversitate sociala, organizati
artistic, de limbaje, uneori de limbi si de voci individuale”, specificul lui stilistic consta tocmai Tn
»imbinarea acestor unitati subordonate, dar relativ autonome (uneori plurilingve) in unitatea
superioara a ansamblului: stilul romanului este o Tmbinare de stiluri” [2, p. 115-116]. Limbajul
naratorului, al Iui Fatu, al lui Dionisie Oprea, al lui Filimon, al Cristinei s.a. difera atat lexical,
sintactic, semantic, cat si ideologic. Ele pot fi definite prin opozitie sociala, existentiald, axiologica
etc. Limbajul romanului nu este individualizat, ci din contra — socializat.

Din punct de vedere compozitional, limbajul poemului tragic este un limbaj al limbajelor
diferitelor genuri literare (liric, epic, dramatic) si al diferitelor categorii literare (eseului, anchetei
politiste, romanului social, politic, psihologic, parabolei, mitului etc.). Polifonia structurald este
extrem de avantajoasa procesului receptarii. Fiecare cititor transpune lumea romanului n limbajul
sau, pe care textul il anticipeaza si il contrazice din start. Toate aceste limbaje care reflecta,
contrapun si dezbat diferite viziuni, ideologii, conceptii ontologice, sunt asimilate original in

»orchestratia” poemului tragic, asigurand functionalitatea lui polifonica.
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3.3. Structura cronotopica

Orice lume artisticd este gandita si creatd Intr-o anumitd matrice spatio-temporald, care ii
determina dimensiunile si principiile de fiintare. In textul epic, indiciile de cronotop au un rol
organizator. Prin intermediul lor, imaginile artistice se substantializeaza in realitate, isi stabilesc
ordinea in desfasurarea fabulei, iar tesitura discursului capitd coerentd si claritate. In roman
(conform conceptiei lui Bahtin, dar si a altor cercetdtori literari) cronotopul indeplineste cateva
functii de importanta majora: 1. ,,Determind (intr-o masura considerabild) imaginea omului; aceasta
imagine este intotdeauna esentialmente cronotopica” [3, p. 295]; 2. Contribuie la ,,dezvaluirea
structurii spirituale”; 3. ,,Modeleaza universul romanesc, contribuind la actul creatiei artistice
exprimate prin imagini” [7, p. 52]. Functionalitatea cronotopului insa nu se reduce la cele trei
puncte enumerate, ea este mult mai complexa (a se vedea istoria si teoria conceptului in studiul lui
A. Gavrilov, Conceptul bahtinian de cronotop romanesc [81, p. 76-83]). Cronotopul presupune ,,0
categorie a formei continutale” afirmd Bahtin [p. 295]. Sinteza spatiu-timp std la baza oricarei
imagini a lumii, a reprezentarii artistice a fiintei-in-lume, avand un continut istoric si socio-cultural.
De aceea lumea artistica a romanului Viata si moartea nefericitului Filimon... nu poate fi perceputa
facand abstractie de esenta structurii ei cronotopice.

Imaginea lumii romanului Viata si moartea nefericitului Filimon... este una policentrica,
reprezintda lumea mai multor lumi. Ea include o multitudine de planuri de viata proiectate in diverse
dimensiuni spatio-temporale, care existd printr-o continud interactiune dialogica, elementele
cronotopice avand caracter plurivalent. A intelege modul de fiintare a acestei lumi textuale
presupune a determina intdi si intdi diversitatea categoriilor spatiale si temporale, procesul
intrepatrunderii lor, apoi strategiile prin care sunt reprezentate in textura romanului.

Heteromundaneitatea poemului tragic presupune un spatiu-timp multidimensional. O
pretioasd observatie a lui A. Gavrilov despre evolutia conceptiei asupra spatiului in literatura releva,
totodata, si multipla configuratie a spatiului in Viata si moartea nefericitului Filimon...: ,,daca in
constiinta umana din Antichitate si Evul Mediu tabloul lumii avea o structurd dihotomica, fiind
impartit in doud universuri paralele calitativ diferite: pe de o parte, lumea divina de sus,
extramundana si eterna a zeilor si a eroilor semizei si, pe de altd parte, lumea de jos vremelnicad a
muritorilor si a lucrurilor perisabile, apoi in noua epocd a modernitdtii se produce o inlocuire a
perspectivei verticale, de jos in sus, cu perspectiva orizontala, si respectiv schimbarea tipului de
comunicare: de la comunicare om-divinitate (rugaciune, ceremoniile ritualice, impartasanii etc.) la
comunicarea Tntre om si om” [83, p. 375]. In romanul lui Besleagi, categoria spatial se prezinti pe

orizontald, ca spatiu dialogic interuman, presupunand interactiunea diferitor lumi interioare ale unor
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subiecti situati cronotopic diferit. Dar relatiile dialogale implica raportul eu-tu — eu-EIl: comunicarea
ca modalitate de a atinge idealul si de a accede la Dumnezeu. In exterior, omul tinde spre
interactiunea cu celalalt, iar Tn interior — spre ascensiune. Spatiul-timp ca orizont de interactiune si
ca posibilitate de ascensiune sunt modalitati de reprezentare a lumii poemului tragic.

Tntr-o monografie despre imaginea spatiului in literatura, V. Cristea face o distinctie intre
doua tipuri de spatiu, in opinia lui, fundamentale pentru existenta umana: spatiul deschis si spatiul
inchis. Existenta, In acest context, se rezumd la permanenta miscare din spatiul inchis (intim,
protector) in cel deschis (al cuceririlor) si Tnapoi. Cele doua spatii prezintd omul in ,,maretia si
constranse acestea. Opere dintre cele mai diverse ca gen, origine si epocd, corespund acestei
conceptii. Romanul Viata si moartea nefericitului Filimon... insd nu se incadreaza in schema.
Imaginea de fiinta-in-lume in poemul tragic are alt continut relational. Pentru Filimon spatiul inchis
nu este un refugiu, un loc al linistii si stabilitatii, pentru ca acesta nu este deloc protector, ci la fel de
riscant ca si spatiul deschis. Spatiul inchis este supus totalei dezintimizari (asa cum se intampla cu
locuinta Cristinei). De aceea Filimon nu este nici omul actiunii, care concureaza universul, nici
omul retras in spatiul inchis. In poemul tragic apare o altid dimensiune a spatiului, care se opune
celor doud mentionate mai sus. Este vorba de spatiul interior (al constiintei, al spiritului) aflat intr-
un raport de opozitie cu spatiul exterior (cel inchis si cel deschis). In acest mod, raportul om-spatiu,
ca si raportul om-timp depinde eminamente de raportul om-om, imaginea dualitatii fiintei
formandu-se ntr-un cronotop specific.

Spatiul interior nu este mai putin complex decat cel exterior. El poate fi perceput ca o
structura psihica organizata vertical (asemeni celei freudiene): constient, subconstient si inconstient.
Aceastd stratificare este reflectatd in roman prin spatii onirice, fantastice si simbolice: subterana/
groapa, Casa de zahar, cerul (zborul). Subterana este un teren accidentat, ruinat, eroul simte
pericolul surpdrii ei peste sine, acesta fiind totodatd si spatiul identificarii sinelui. Spatiul de
suprafatd e cel al dialogului cu sine si cu celalalt, un spatiu al luptei pentru existenta. lar spatiul de
»dincolo” (al inconstientului) e al dialogului cu mama, cu bunica, cu spiritele celor care lipsesc.

Aceasta sistematizare a categoriilor spatiale este insd conventionald, deoarece in roman
spatiul este reprezentat intr-o distributie mult mai bogata de forme dinamice, schimbdtoare: reale si
iluzorii, existente sau construite de constiinta eroilor. Spatiul nu este inert, fix, stabil. Dinamica
spatiala depinde de dinamica formelor interioare sau interiorizate, de imaginile proiectate de
constiintd. Constiinta transmaterializeaza procesele senzoriale in forme spatiale concrete, care se
modifica in permanenta, formand o realitate interioara activa. Asa, de exemplu, elementele spatiale
se misca odata cu respiratia eroului, creandu-i senzatia de sufocare: ,,Simtea undeva departe niste

pereti, care deodatd veneau aproape, aproape de tot, si numai tavanul greu deasupra, parea sa
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ramana nemiscat, dar si el se clatina atunci cand se duceau ori veneau peretii — respiratia... odata cu
respiratia? — incerca sd o retind — sa opresc peretii in loc!” Aceastd mobilitate a spatiului care 1si
modificd in permanentd formele si contururile, este generata de caleidoscopul mintal al imaginilor
asimilate si reorganizate de constiinta dezechilibrata.

Proiectata ca un spatiu-timp dinamic, lumea romanului lui Besleaga nu poate fi inteleasa sau
descrisa ca tablou, pentru ca nu este inertd. Ea se misca in continuu asemeni unui caleidoscop n
care existenta desfasuratd paralel in diverse categorii spatio-temporale este perceputd prin o
multitudine de oglinzi in miscare, oglinzi de diferite dimensiuni, care reflecta realitatea, se reflecta
unele pe altele si, totodata, reflecta realitatea reprezentatd de unele in altele. Elementele abia
sesizate in text dispar dupd imediata receptare a unei imagini, pentru a se uni in formarea alteia.

Spatiul interior al eroului, ca si cel exterior, este deschis (disponibil spre contact),
elementele lor fiind intersanjabile. Pe de o parte, spatiul interior (subconstient) se exteriorizeaza,
Eul lui Filimon se percepe ca fiind in interiorul spatiului sau interior. Prin anumite asocieri mintale
acest spatiu devine vizibil si palpabil si este un anturaj pe care Filimon vrea si-1 depaseasca: ,,isi da
seama: sunt pe fundul unei uriase fantani cu pereti de piatra, dar... rdzbate o lumind prin ei. Se
apropie de unul, pune ména — peretele e moale, cum il atinge, piatra se macina si curge, sunand sec,
la picioarele lui. Isi retrage méana — si ies de aici, acusi se surpa si ma acopera! (...) se apropie iar de
perete, da cu degetul, degetu-i intrd in piatrd, vrea sa-l1 scoatd — nu poate! Trage si — dracie! —
degetul 1 se rupe ramanand in perete”. Depdsirea spatiului interior i1 va crea protagonistului
posibilitatea interactiunii cu ,,tu-ul inndscut” (M. Butor). Astfel, existenta sa desemneazd o anumita
,mobilitate a Dasein-ului, miscarea de iesire din sine, ek-sistere, omul isi realizeaza esenta in acest
mod” [159, p. 34].

Pe de altd parte, elementele spatiului exterior sunt interiorizate. Cronotopul drumului este un
exemplu ilustrativ. Drumul prin hrubele subterane e o realitate trditd odata de Filimon, repetarea
acestei experiente se face la nivel de constiintd, prin asociere cu chinurile interioare de reconstituire
a trecutului. Osmoza timpului si spatiului suferintei/ disperarii/ cdutdrii are loc in cadrul
cronotopului drumului. Drumul noii familii (Filimon, Rena, mama ei) spre ,,spatiul locativ”
(,,drumu-i cotit, locul povarnit, si aici o groapa facuta de ploi”), patul ,,de fier” tarait cu mare chin
prin glodul acestui ,,drum” dificil nu este decat reflectia interioard a relatiilor sale conjugale.

Drumul prin galerii subterane ca realitate interioara este intortocheat si practic imposibil.
Dar eroul il parcurge nu atat fizic, cat spiritual. Filimon strdbate un drum in labirintul gandirii: ,,asa
se tard el ore, zile, ani, poate vesnicii, tot prin ganguri subpamantene atat de inguste, de nu era loc
nici pentru firavu-i trup, carele se facuse subtire cat un fus, si, cand nu putea sa treaca isi aducea
aminte ca nu i-a ramas decat doua zile si doud nopti inainte, si atunci se facea cat un fir de paiangen,

dar atat de tare, ca, sa fi pus toate puterile lumii — jumatate la un capat, jumatate la celalalt — si sa fi
114



tras de amandoua 1n aceeasi clipa, nu l-ar fi putut rupe, pentru ca era giandul si pe unde nu putea
trece n genunchi si in coate trupul lui vlaguit, trecea gandul...” Spatiul-labirint fuzioneaza cu
timpul-labirint in dimensiunile cugetului, ale constiintei umane. ,,Parcursul zigzagat este dictat de
obsesiile si retrdirile dureroase ale nesigurantei si incertitudinii existentiale. Iesirea din labirint
consemneaza gasirea drumului just, a unei solutii optime in urma unei indelungi meditatii, cu alte
cuvinte, rezolvarea unei probleme de cunoastere” [92, p. 59]. Astfel, cronotopul labirintului
reprezinta conditia existentei lui homo rationalis. Labirintul gandirii este o incercare, o initiere in
tainele spiritualitatii, In care, ,,omul, nimerind In hatisul Intrebarilor si problemelor existentiale,
merge pe firul calauzitor al lamuririlor, dar se pomeneste pe drumurile intrerupte heideggeriene,
intorcandu-e mereu la punctul de pornire, luand-o de la capat” [42, p. 4].

Labirintul ca spatiu-timp trdit este ,,ca 0 zona situata intre ,,doud lumi”, ca un teritoriu in
care contrariile coexista: el desparte si apropie (apropie despartind), este simultan inchidere si
deschidere (inchidere ce se deschide), este continuitate si discontinuitate (continuitate in
discontinuitate), presupune ratacire si regasire (ratacire intru regasire)” [118, p. 183]. Arhitectura
lumii labirintice presupune drumuri in doua directii: mai intai spre interior $i apoi spre exterior.
Aceasta ar semnifica zbaterile omului in cautarea adevarului despre sine si despre lume; parcursul
catre constiinta de sine si catre celalalt, iar iesirea din labirint — salvarea spiritului.

Spatiul-labirint, ca si spatiul-cavernd, spatiul-infern, spatiul-capcand (din odaia unde
Filimon este ,,prins” de tatdl lui), sunt teritorii straine, malefice, in care Filimon traieste si retraieste
evenimente teribile. Moara (un spatiu carnavalesc, care colcaie de multitudinea de voci ale unor
figuri caricaturizate, pornite spre ironie, batjocura, macel) este locul unde Filimon e ,,macinat in
faind de oase” , adicd, cronotopul disolutiei si reformarii. Gara ,,din cardmida rosie cu plopi pe la
colturi” este locul unde personajele se invartesc unul dupa altul ca Intr-un carusel, pana la ametire,
fara a se intalni. Ea desemneaza spatiul asteptarilor, unde au loc doar intalniri imaginate, confuze,
care se asociaza relatiilor dintre personaje: ,,uite ca ne-am fugarit imprejurul garii! Am strigat si nu
m-a auzit, a vorbit cdtre mine si nu l-am inteles, ca doi oameni Intr-un pustiu”.

Gura Neagra a Muntelui, Taramul Vremii, Satul Amintirilor — spatii imaginare; groapa,
odaia alba fara ferestre a spitalului (cu patul de scanduri), hruba — spatii reale, toate sunt spatii
deschise, straine si de esenta dura (piatra cu ascutisuri, lemnul cu aschii ii provoacad suferinte,
nisipul, glodul care 1i face deplasarea imposibild, sau 11 patrunde in caile respiratorii). Distanta
dintre fizicul protagonistului si elementele spatiului exterior se anuleaza treptat. Contactul este
disolutiv pentru Filimon (primul indiciu spatial in text: ,,simte ca odata-1 hurduca, aruncandu-l in
sus, apoi cade si se izbeste cu genunchii si coatele de ceva tare™). Intunericul ,,orb” nu-i permite nici
o orientare. Spatiul este cercetat si perceput cu mainile (,,sa intind mainile, sa vad unde-s”) sau cu

alte parti ale corpului. Materia cu care corpul lui Filimon intrd in contact este rigida, aspra (lemn,
115



sticla, piatra, metal), ea nu numai ca 1i provoaca dureri, dar il descompune: ,,tine-te de franghia asta!
— se apuca cu mainile amandoua, cu degetele dezvelite de piele, de franghie — dar franghia-i de
sticla, lunecoasa, lunecd vertiginos in jos si i se rup unghiile degetelor — isi zdreleste genunchii —
genunchii — pielea burtii — burtii — ma frigeee! si deodatd simte o paliturd ascutita intre picioare,
parcad i s-ar fi infipt un tdis de sabie, vrand sa-1 desfacad in doua; se uita si vede cd sade calare pe-un
gard...” In contact cu spatiul are loc materializarea fiintei: ,,praful ii umple pieptul — pietre ascutite
Tmi distrug fata — lacrimile i se amesteca cu praful si se face din el o masa vascoasa, care i se intinde
pe fatd si prin spartura gurii cu greu ies cuvintele: copil nevinovat...”; ,,si iatd simti cum ti se
desprinde pielea, intdi de pe piept, te lipesti cu pieptul de perete si firele de paie ajung la inima...”.
Procesul de contopire cu materia presupune o descompunere a corpului. Omul se pierde in materie.
Asadar, lumea exterioara este a umbrelor, a intunecimii, unde vuiesc ,,vanturile lumii”, este spatiul
suferintei si al ruinarii. Spatialitatea pentru protagonist nu este creatoare de atmosfera, de anturaj, de
protectie, ci este o realitate de interactiune.

Tn roman timpul devine o categorie structuranti a modificarilor spatiului si a evenimentelor
traite in interioritatea umana. Constiinta devine o zona in care ,,indiciile timpului se releva in spatiu,
iar spatiul este inteles si masurat prin timp” si care permite ,,materializarea principald a timpului n
spatiu” [3, p. 294]. Totodata, prin avatarurile formelor spatiale se percepe miscarea temporala,
avand loc spatializarea timpului. ,,Spatializarii timpului i se asociaza transcrierea trairii si sunetului
in termenii vizualului” [116, p. 246], sau, cel putin, in limitele perceptibilului. Astfel, categoriile
timpului 1si pierd caracterul abstract, devenind concrete ca si cele ale spatiului.

Configuratia temporalitatii in Viata si moartea nefericitului Filimon... este la fel de
complexa ca si cea a spatiului. Tn primul rand, deoarece existi mai multe acceptii semantice ale
notiunii timp si fiecare dintre ele se concretizeaza in anumite forme/imagini in roman: ,timpul ca
moment, ca punct de varf; o perioadd de timp; durata, lungimea perioadei de timp; ansamblul
tuturor perioadelor de timp la un loc etc.” [101, p. 152]. Exista apoi si distinctia dintre ,,timpul fizic,
forma obiectiva de existentd a materiei, conceput substantialist, relational, cu manifestari diferite n
domeniile fizic, biologic si social ale existentei, si timpul subiectiv, psihologic, sau timpul trait,
reflex al timpului obiectiv in trairea subiectiva a omului” [idem]. Iata de ce, a incadra temporalitatea
in perceptii fixe este imposibil, mai ales atunci cand vorbim de categoriile temporale intr-0 lume
artistica asemeni aceleia din poemul tragic. ,,Asupra constructiei romanesti, centrate pe diferenta
dintre durata timpului cronologic si durata timpului psihologic, un novator al structurii cum este
Besleaga, a meditat, cu siguranta, indelung” [32, p. 15].

Primul lucru evident in ceea ce priveste temporalitatea este schimbarea de accent de pe
timpul universal pe timpul uman. Timpul uman e definit drept ,,sentiment, experientd si/ sau

constiinta a timpului [ce] acopera multiple registre ale existentei fiintei umane. Timp al faptel, al
116



realitate paralela, integrata sau integrand temporalitatea existentului” [118, p. 23]. Timpul uman nu
este perceput prin succesiunea de schimbari ale formelor spatiale, ale lumii (ca in romanele
traditionale), pentru cad nu este un timp doar observat si calculat, ci este un timp trdit. Este un timp
interior care nu se masoara in unitati cronologice, ci in sentimente, stari, relatii, asocieri. Este un
timp in care ,trecutul este dat de memorie, prezentul de perceptie, iar viitorul de imaginatie” [99, p.
191].

Timpul universal, obiectiv (reprezentat in literatura liniar, ciclic, circular, ramificat, vertical
sau orizontal), in poemul tragic este inlocuit cu timpul individual, subiectiv si perceput diferit de
diverse instante. Prin urmare, timpul uman este un timp ,,perspectival” [idem, p. 220], reprezentand
o totalitate de variatii interioare ale timpului universal reflectat in constiinta umana. Configuratia lui
se poate modifica in functie de subiectul care il gandeste: daca omul isi aminteste un eveniment, el
se plaseaza in trecut care-i apare drept prezent, prezentul in care are loc procesul rememorarii fiind
pentru el viitor, iar atunci cand imagineaza ceva, viitorul devine pentru el prezent, iar prezentul —
trecut. In acest sens, ordinea si continutul celor trei aspecte fundamentale ale timpului — prezent,
trecut si viitor — depind de fiinta care le traieste si le supune cugetului.

Gandirea asupra timpului tinde sa-l sistematizeze, sa-l1 supuna unei ordini, dar acest proces
in sine este atemporal, iatd de ce, in Viata si moartea nefericitului Filimon... perceperea timpului de
catre personaje sta sub semnul unei permanente incertitudini: (in viziunea lui Filimon) ,,sa fi trecut
de-atuncea ore-n sir sau numai cateva secunde — nu stia. Cand si-a revenit zacea cu fata-n jos, cu o
mana — dreapta? — sub obraz...”; (in viziunea lui Fatu) ,,Sa fi trecut de-atunci minute ori poate ani...
de cand intrase in cabinetul acesta inalt...”; (in viziunea Cristinei) ,,Cine stie cat timp se scursese: 0
secundd, un minut, zece, cand la un moment dat se pomeni ca sade pe scaunul cu speteaza arcuita
din mijlocul casei, cu baticul legat bine nod la ceafa...”. Pe de o parte, eroii sunt, in raport cu timpul
universal, incapabili de a-1 discerne cu adevarat, de a-l calcula, insd gandirea asupra timpului i
plaseaza inafara lui, facandu-1 superiori, pentru ca fara a fi contemplat de om, timpul nu exista.
Strategia incertitudinii temporale, a acroniei, a neconcordantei dintre timpul interior si cel exterior
permite autorului sa eternizeze timpul. Schimband accentul de pe timp pe evenimentul petrecut in
timp, se reliefeaza natura anacronica a lumii si a lucrurilor.

Timpul perspectival este o categorie cu semnificatii transindividuale. Pentru Filimon,
recuperarea trecutului denota posibilitatea de a revaloriza timpul trdit. Timpul crizei si al ratacirii In
trecutul consumat se desfdsoard in spatiul dialogic al constiintei. EXperienta rememordrii este
fragmentara, discontinud, chiar atemporald, nu coincide cu cronologia evenimentiala trditd, or
actiunile se rememoreazd dupa logica asocierilor, a stimulilor in lant, dupa importanta lor in

rezolvarea problemei ontologice pe care si-a pus-o eroul. Atemporalitatea rememorarii este cauzata
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si de suprapunerea mai multor realitati paralele, evenimente simultane, reale si iluzorii, apartenente
mai multor spatii (interioare si exterioare).

Pentru Filimon trecutul este un timp al decaderii spirituale, a pierderii de sine, de aceea nu
este perceput ca flux, ca timp al devenirii. Prezentul este un timp labirintic al cautarii, si un timp al
fricii de a accede in viitor, iar viitorul este timpul transgresarii eului in eternitate, in lumea
spiritelor, iesirea lui din limitele timpului si spatiului existential. Contempland timpul, protagonistul
iese din timp, or ,,gandirea nu depinde de timp, dar timpul depinde de gandire...” [101, p. 138].
Filimon devine stapan pe destinul lui, nu se lasa dus de valul timpului, de clipa viitorului care se
transforma in prezent, ci renunta la viitor pentru a se intoarce in trecut si a-l elucida.

Si pentru Fatu timpul reprezintd o problema. Prezentul este marcat de chipurile, spiritele,
vocile trecutului (ghemul-ochiul-gura neagra) si de frica obsedanta de a nu-si pierde viitorul: ,.,...si
iar vin lucruri, intdmplari, oameni, toate din trecut — nu vad nimic, nici trei zile Tnainte, toate din
trecut, macar trei zile din viitor, sa le stiu, da-ti-mi trei zile, sa ies!”; ,, Trei zile nu vad inainte — trei
zile!”. Fatu nu are grija doar a propriului viitor, ci le programeaza un viitor si copiilor lui, un viitor
pe care acestia nu vor sa-l accepte, dar care se transforma treptat in prezent/trecut, pana la un
anumit moment: ,,bine, |I-am dat la partea lui, se gandea la Filimon, dar concomitent si la Cristina,
pentru ca planul lui era, dupa ce va fi vorbit despre acoperisul spart si, in genere, ca trebuie mutata
linia laterala si platforma pentru ciment sa nu se mai intample ca asta-primavara, cand s-au pierdut
cinci sute de tone de ciment, gandul lui era sa vorbeasca despre Cristina — ea imi ramane, s-0 dau la
partea ei, S-o angajez aici la gara, de exemplu, ca telegrafista! Parca o vede de acum — intr-un
fotoliu rulant, cu casca telefonicd, zambind...”. Prin planificarea soartei celor doi copii, Fatu se
simte realizat, el se simte superior timpului, ordinii lumii, de aceea, spre a atinge aceasta implinire,
el este gata sd comitd orice crima sau nedreptate. Deci, ,,sentimentul timpului”(A. Pamfil) il
dezechilibreaza nu numai pe Filimon, ci si pe Fatu.

Tn discursul narativ timpul interior al lui Filimon se scurge inainte, fiind ordonat (calculat)
prin viziunile celor doud ipostaze ale interioritatii sale dedublate: ,,... nu incurca zilele, la ciotca am
sapat vineri pe la chindii, 1ar in Gura Muntelui de Piatrd am cazut a doua zi, sdmbata... (...) dar,
atunci fartate, asta ar fi sambata in zori, cand te-au adus cu camionul, sambata, dar celelalte zile
unde-s? miercuri-noaptea, joi ziua, joi noaptea, vineri ziua, unde-s?”. Iar timpul interior al lui Fatu
creeaza impresia cd se scurge inapoi: ,,Astea Nichifor Fatu le-a aflat joi spre seara si tot joi a dat pe
la paznicul de la gura carierei, care zicea cd nu-si aduce aminte sa fi Incercat cineva de a patrunde
fara permis in cariera... iar astazi, miercuri, Nichifor Fatu paseste de-a lungul salcamilor si, cand
ajunge la capatul sirului, In dreptul plopului piramidal de la colt, intoarce capul catre cel din partea
cealalta si vede ca nu-i seful, ci Fe-li... Filimon!”. Chiar daca spatiul apropie cele doud personaje,
timpul 11 departeaza.
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Tnlocuirea timpului exterior (obiectiv, liniar, cronologic) cu timpul interior (subiectiv,
discontinuu) conditioneazd o altd perceptiec a lumii, deoarece are o altd desfasurare. Prima
caracteristicd a timpului interior este viteza mai rapida, pentru ca faptele de constiintd au loc pe
fractiune de secunda, odatd cu perindarea imaginilor vizuale, auditive, chinestezice, in psihicul
uman. In textul lui Besleagi aceasta se reflectd si la nivelul sintaxei poetice. In discursul narativ
liniaritatea si coerenta este suprimata de sirul expus haotic al proceselor psihologice provocate de
evenimente exterioare din diferite momente ale vietii eroilor. Textul devine un dicteu automat al
faptelor de constiintd, nefiind supus ordinii nici macar de catre instanta narativd. Tehnicile
deconstructiei (fragmentarismul, discontinuitatea, anacronia), care stau la baza discursului urmaresc
,,0 anulare a inchiderii sensului, o prezervare a indetermindrii si, prin aceasta, o punere in valoare a
vitalitatii sistemului, a fortei lui productive, a nesfarsitelor sale surse...” [123, p. 138].

Desfagurarea discursului in Viata si moartea nefericitului Filimon... se realizeaza prin
evocarea trecutului, prin analepsa. Cel mai frecvent apar analepsele externe [74, p. 459], a céror
amplitudine depaseste punctul de pornire al istoriei si care sunt de doua tipuri: partiale (retrospectia
care se incheie in elipsd fara a mai Intalni povestirea initiald) si complete (care se racordeaza fara
solutie de continuitate cu povestirea initiald). Frecventa analepsei partiale genereaza fragmentarism.
Acesta este un procedeu predilect prozei postmoderniste, in cadrul careia temporalitatea, ca si
spatialitatea sufera o rasturnare de perspectiva: ,,Spatiul lumii fictionale este un construct, asa cum
sunt personajele si obiectele care il ocupa sau actiunile ce se desfasoara in cadrul lui. In mod tipic,
in scrierile moderniste si realiste, acest construct spatial este organizat Tn jurul unui subiect
perceptor, fie un personaj, fie perspectiva adoptatd de un narator imaterial. Zona heterotopica a
scrierilor postmoderniste nu poate fi insd in felul acesta. Aici, spatiul nu este atat construit, cit
deconstruit prin text, sau mai degraba construit si deconstruit in acelasi timp” [111, p. 80].
Deconstructia in poemul tragic se realizeaza prin pulverizarea viziunii si fragmentarea discursului.

Fragmentarismul este si rezultatul concentrarii unei multitudini de scene reduse la franturi
de replici si rezumate extrem de scurte ale unor evenimente. Aceste rezumate sunt deseori incluse in
replici, sau invers — rezumatele insesi incadreaza fragmente de dialog. Scenele si rezumatele succed
intr-un ritm expeditiv, ca si proiectiile derulate in procesele mintale: ,,...Si deodata isi aduce aminte
primdvara aceea timpurie, acum multi ani, era tot rapa asta, oamenii iesisera la curdtat via, cresteau
aici niste porumbrei desi, au fost scosi mai pe urma, in desisul lor a stat el de panda, s-o vada: chiar
vine? Ti spuse unul din cei care lucrau la vie — daca vine, o impusc pe loc! — n-a venit, a venit
batrana... A stat pitulat cu alti doi 1n desisul porumbreilor doud zile si doud nopti — trecusera cativa
ani de cand acela se facuse nevazut in sat, cotrobdise toata padurea — nici urma, si atunci i-a Spus
acela de la vie: — in fundul rapei, sub zarzar, nu-i lucru curat — de ce, mai? — vine una cu... n-a spus

cine, ci numai ca el a dat peste o oald cu mancare, s-a mirat stragnic, mancarea era caldd, cand s-a
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dus pe unde s-a dus si a trecut inapoi, oala era goala — unde, bre? a intrebat Nichifor Fatu — aici, prin
locul aista — poate vreo unul din lucritori a lisat oala acolo? — am si va spun intre patru ochi...”. In
constiinta lui Fatu are loc reconstituirea mintald a unor evenimente consumate prin flashback.
Naratorul 1si alcatuieste discursul din fluxul acestor secvente rememorate, prin alternanta
reproducerii si transpunerii, Tnsd Intr-o succesiune inversd, incurcatd. Aceastd strategie creeaza
discontinuitate temporald, ambiguitate, confuzie. Dar 1i permite lectorului interceptarea existentei
eroilor in aceeasi masura din exterior si din interior, receptarea lumii dintr-0 multitudine de
perspective.

Frecventa elipsei determind o vitezd narativd maximd, pentru cd timpul actiunii se
comprima, totul desfasurandu-se intr-un ritm alert, care dinamizeaza discursul. De remarcat insa ca
aceastd dinamica nu este pozitiva, veseld (ca in naratiunea lui Creanga, de exemplu), ci din contra,
foarte tensionatd, marcatd de fuga halucinantd dupd scopul de neatins. Este viteza proprie
desfasurarii actiunii de vanitoare, de urmariri continue. In roman chiar si descrierea nu creeaza
dilatare, nu estompeaza ritmul naratiunii, al actiunilor comprimate si expuse naucitor, descrierea se
realizeazd prin alternantd de viziuni. Structurile statice, specifice descriptivului, suspenda
temporalitatea, ceea ce la nivel textual inseamna dilatare temporala, dar nu si viteza narativa redusa.

Portretele sunt eliptice, lapidare, descrierile de interior/exterior, de itinerar — asemanatoare
indicatiilor scenice, au scopul de a sugera ,,decorul”. Secventele descriptive ale spatiului au un
puternic caracter subiectiv, fiind realizate din perspectiva personajelor, ele oferd viziuni stranii,
contradictorii, marcate de anumite stari psihice: ,,Se uitd Filimon, odaia s-a lasat pe o parte si sta
stramb, Nichifor Fatu se tine din rasputeri de bratele scaunului ca sa nu lunece la picioarele
multimii de jos, care acum std si ea stramb.” Realitatea este prezentata distorsionat, combinatad cu
elemente onirice si halucinante, care deseori au rol de pauza (suspendarea timpului) sau dilatare
(abundenta detaliilor, reflectiilor, digresiunilor) pentru desfasurarea actiunii in discurs.

Asadar, tehnicile duratei (raportul dintre durata variabila a segmentelor fictiunii (povestii) si
pseudo-durata relatarii lor in discurs [119, p. 237]) sunt si acestea generatoare de fragmentarism si
devin un instrument de codificare a textului. Discontinuitatea si acronia discursului face putin
posibila restabilirea exactd a elementelor fabulei. Textul este un puzzle pentru cititor, care e antrenat
in aceeasi activitate obsedantd ce 1l chinuie pe Filimon — ordonarea evenimentelor (metafora
»cubusoarelor”): ,, Trei? Daca erau numai trei, sunt multe, trei, opt, zece, unsprezece, multe
patratele, trebuie sa le asez la loc: rand 1n sus, rand la dreapta... nu, intai sa fac temelia, unde sa asez
temelia? — pune un rand orizontal si zi-i temelie — dar n-are in ce se tine, vine iar un vant — prostii,
nu vantul ti le-a imprastiat, patratelele — urdsc patrételele, nu se tin, am sa asez cubusoarele — se
asaza in genunchi si — cine mi-a bagat cubusorul acesta cu lacrima? luati-1...”; ,In unul din

patratelele-cubusoare mai este un patratel-cubusor, iar in acesta al treilea mai mic, altul mai mic,
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apoi altul si mai mic, si toate cubusoarele interioare stau strdmb!” Acest puzzle cu elementele in
continud metamorfoza este o metafora atdt a regenerdrii trecutului eroului, a soartei, imaginii si
eului sau, cat si metafora procesului receptiv al romanului, care are la bazd acelasi mecanism
dinamic.

Deci, romanul Viata si moartea nefericitului Filimon... este un spatiu textual in care
,»Cronotopii se pot incorpora unul intr-altul, ei pot sa coexiste, sd se impleteasca, sa se succeada, sa
se compare, sa se confrunte sau sa se afle in raporturi si mai complexe” [3, p. 484]. Acest fenomen
este esential in crearea si receptarea imaginii lumii si a omului in lume. Reprezentarile artistice se
formeaza la diferite niveluri cronotopice: exterioare si interioare, deschise si inchise, constiente,
inconstiente si subconstiente, reprezentate de diverse categorii spatiale si temporale. In acest fel,

e iw e

romanului, devin nelimitate.

3.4. ,,Zbor frant” in perspectiva dialogica

Vladimir Besleaga a fost intotdeauna tentat sa experimenteze. Succesul sau literar se
datoreste faptului cd genul romanesc, prin flexibilitatea, eterogenitatea si proteismul lui, i-a permis
prozatorului deplina placere a experimentului artistic. Romanele sale exponentiale ies din limitele
traditionalului, spargand schemele si modelele consacrate (sau impuse). Rezultatul experimentului
sau literar consta in structura inedita a romanului, care presupune un continut existential mult mai
dens. Esenta fiintiald a omului este reflectatd in suma relatiilor sale cu lumea. latd de ce,
descoperirea substraturilor ontologice ale romanului lui V. Besleaga este posibila prin analiza lumii
textuale ca sistem de relatii.

Modalitatea de relationare a instantelor textuale are o insemnatate principiald in procesul de
receptare a romanului. Imaginea artistica a lumii si a omului depinde nu numai de expresia prin care
incearcd s-0 creeze romancierul, ci si de modul in care o exprima naratorul, de cum o intelege
personajul si cum o interpreteaza cititorul. lata de ce, doar pornind de la o percepere adecvata a
raportului dialogal autor-narator-personaj-cititor, lumea romanului capata un contur clar. Ignorarea
a cel putin uneia dintre instantele mentionate (a perspectivei pe care o implica in ,,marele dialog”
(Bahtin)) duce la pierderea viziunii integrale asupra lumii artistice, sau, in cel mai rau caz — la
perceperea distorsionata a acesteia.

Tn interpretarea romanului Zbor frant, perspectiva falsd asupra raporturilor dintre instantele
textuale si extratextuale au dus la intelegerea eronati a esentei operei. In primul rand, in cronica de
intdmpinare a romanului s-a pus semnul egalitatii intre autor si narator: ,,Reinviind trecutul din

farame/ crampeie de amintiri, rasdrite haotic in memoria lui Isai, povestind despre Isai cel de azi,
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autorul creeazad o imagine profund dramatica a prabusirii/ decaderii personalitatii umane” [154, p.
41]. Tratarea autorului drept cel care ,,povesteste” a dus ulterior la incercari inutile de a gasi
tangente intre lumea autorului si lumea romanului. Pe de altd parte, lipsa unei granite certe intre
autor si narator a conditionat aparitia unor afirmatii de tipul: ,.fraza greoaie si stufoasd ne creeaza
impresia cd autorul nu este un stilist” [idem, p. 40], fara a lua in calcul cd fraza nu apartine
autorului, ci naratorului, iar stilistica romanului nu tine doar de limbajul acestuia. Tot din acest
motiv, Besleaga a fost invinuit de o insuficienta cunoastere a limbii.

Frecventa naratiunii la persoana I a generat confuzia dintre autor, narator si personaj,
rezultadnd cu incadrarea romanului Zbor frént in proza autobiografica. De fapt, aceasta e o perceptie
specifica perspectivei monologice, in care naratorul si eroul sunt obiectele constiintei creatorului.
Exista o singura ideologie in text, care apartine autorului si se misca intr-un cerc inchis de constiinte
,»goale” — create dupa aseminarea celei auctoriale. In acest context, structura literara exclude si
pozitia cititorului, deoarece ultimul (si unicul) cuvant in text este al autorului. De remarcat nsa ca
semnificatiile clasice ale triadei autor-narator-personaj (identitatea acestora) nu functioneaza pe
textul lui Besleaga. Nu putem considera autorul ca fiind naratorul, asa cum nu-i putem atribui lui
Besleaga, de exemplu, limbajul (popular-regional al) textului.

Nici Tntre autor si erou nu este un raport de identitate. Din contra, pentru o interpretare
adecvatd a romanului trebuie luatd in consideratie atat distanta dintre ei, cat si independenta unuia
fata de celalalt. Fata de autor, Isai nu este un EU (alter-ego), nici un EL (proiectie ideald a sa), ci un
TU, n deplina sa tuitate. Relatiile dintre ei sunt marcate de cronotopii lor diferiti, de ,,ideile-forta”
(Bahtin) pe care se axeaza fiecare constiintd. Interactiunile lor descopera in egald masura
personalitatea fiecaruia, or ,,adevarata viatd a personalitatii este accesibilda numai in cazul unei
patrunderi dialogale cdreia ii raspunde ea insasi, printr-o dezvaluire libera si nestingherita” [2, p.
83]. Ideile, experienta de viata, viziunile eroului nu sunt ale naratorului, cu atat mai mult, nu sunt
ale autorului. Aceste trei instante presupun constiinte diferite, care coexista in lumea textului.

Autorul romanului Zbor frant nu numai ca este altcineva decat naratorul si personajul, el
este altcineva chiar si decat scriitorul si omul Besleagd. Adicd, el nu este intru totul echivalent cu
scriitorul, pentru ca acesta, la fel ca o papusa ruseasca, contine toti autorii lumilor fictive ale cartilor
sale, care reprezinta diferite etape ale devenirii sale artistice. Scriitorul este ,,un autor al autorilor”
[114, p. 152]. Mai ales in cazul lui Besleaga, ale carui ipostaze auctoriale comportd trasaturi
paradoxal de diferite, fenomenul se ilustreaza perfect. Autorul romanului Zbor frant si cel al
romanului Durere, cel al romanului Viata si moartea nefericitului Filimon... si cel al romanului
istoric, par a nu apartine aceluiasi ,,eu” empiric. In literatura critici s-au remarcat diferentele
specifice. Mihai Cimpoi este primul care acorda atentie diversitatii auctoriale a romancierului (in

articolul ,,Cei trei Besleaga”). Criticul realizeaza strategic delimitarea tipurilor de roman care
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constituie, Tn opinia sa, modalitati de expresie ipostazelor fiintei auctoriale: ,,Este Besleaga in Zbor
frant si Viata si moartea nefericitului Filimon..., unde evenimentul epic se pulverizeaza, se topeste
in gandurile, emotiile si obsesiile pe care le genereaza. (...) Existad apoi cel de-al doilea Besleaga...,
cel care evoca atmosfera epica a copilariei si adolescentei sale sau a epocii mai indepartate a
Cantemirestilor si Costinestilor. (...) S-ar putea, evident, sa dam si de-un al treilea Besleaga care
imbina rasucirea nervoasa a gandului marinimos cu situatia epica clar conturata. Este vorba de Ignat
si Ana, romanul care dezbate ideea instraindrii in cadrul familiei de azi” [42, p. 4]. Pe buna dreptate,
eterogenitatea romanelor este in stransa legatura cu ,,persoana polifonicd” a autorului. Besleaga
incearca mai multe tipuri de roman (cel al introspectiei, al evenimentului pur individual,
interiorizat; cel al evocarii, reconstituirii trecutului si cel al expunerii efectelor interioare ale
relatiilor exterioare, ale evenimentului social) pentru a proiecta viziunea sa asupra lumii in diferite
dimensiuni artistice.

Persoana biologica, istorica, sociald si cea creatoare a scriitorului pot avea pozitii diverse in
lumea romanului. Raporturile dialogale dintre eul auctorial si celelalte ipostaze ale personalitatii lui
Besleaga pun in lumina noi aspecte hermeneutice ale lucrarii. Cu atat mai mult cd in spatiul dialogic
intrd nu numai romancierul Begsleaga, ci si publicistul, cetdteanul si omul politic Besleaga; intra
tatdl Besleagd ramas fard fiu, sau fiul Besleaga rdmas fara mama, fara casa, fara tara; intrd omul
Besleaga aflat intr-un total impas ideologic si axiologic. Astfel, si in cuvintele bivoce, 1n discursul
hibridizat al naratorului, dar si in procedeele tehnice — modalitatea de expresie a viziunii autorului,
transpar contradictiile existentei, ale vietii interioare si ale vietii sociale ale tuturor ipostazelor
persoanei sale polifonice.

Distingerea eului empiric de eul auctorial al scriitorului si de eul naratorului fictiv faciliteaza
intr-o anumita masura patrunderea specificitatii romanului. Autorul este una din variantele
textualiste ale scriitorului. Intelegind cine este el, cititorul va putea recepta textul in
semnificativitatea sa deplind. Perceput ca figurd abstractd, exteriorizatd din fiinta scriitorului,
autorul Zborului frant (co-)existd in lumea textului sau cu aceleasi ,,drepturi” ca si naratorul,
personajul, cititorul s.a. Dar spre deosebire de narator si personaj, autorul nu se exprimd direct
nicaieri in text, deoarece el este ,,0 strategie textualad capabila sa stabileasca corelatii” [79, p. 36]. El
este cel care concentreaza evenimentele 1n fragmente, schimba perspectivele, oferindu-i sau
privandu-1 pe narator de cuvant. Autorul apare in text sub diferite forme si, asa cum afirma W.
Booth, ,,desi el poate pand la un punct sd-si aleaga deghizdrile, el nu poate niciodata alege sa
dispara” [30, p. 49]. Tn romanul Zbor frant, pozitia autorului poate fi intuita din procedeele si
principiile de constructie ale romanului. Nu intdmplator, A. Hropotinschi acorda o atentie deosebita
contrapunctului in romanul lui Besleaga. E strategia care denota pozitia (si mai ales opozitia)

autorului. Autorul nu este Tnafara textului, ci Tn interiorul lui.
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Functia expozitiva in roman insad nu 1i revine autorului, nici protagonistului, ci naratorului.
Reflectarea pdataniei in constiinta colectiva, a lui Isai, a mamei, a sotiei, a fratelui, a consateanului
betiv si a tuturor celorlalte personaje, e expusd de vocea sa. Prin urmare, tot ce intalnim Tn roman
este materialul gandirii lui. Reprezentarea lumii romanului, care intra in contact cu cititorul, este
produsd de constiinta naratorului. Ea oglindeste diferitele puncte de vedere vizavi de obiectul
discutiei (pdatania lui Isai), pe care le neaga, le ironizeaza, le accepta sau le pune la Indoiala.

Naratorul este un necunoscut. El nu este martor, nici personaj. Patrunde in interiorul
personajelor, desi are dubii (frecventa lui ,,poate” in discursul sau), oscileaza de pe o presupunere
pe alta. Are un limbaj aproape oral, regional. Toate acestea il coboara de pe piedestalul omniscientei
dorice. Cum am mai spus, el este totalmente separat de autor. E o instantd aparte, care intra in
dialog cu vocile romanului, coexista cu ele in interiorul propriei constiinte, ludnd parte la dezbaterea
pataniei si contribuind la descoperirea omului din Isai.

Specificitatea naratorului din Zbor frant il include in categoria ionicd, deoarece acesta ,,nu
mai este un contemplator distant al lumii sau creatorul ei nevazut si improbabil, ci un om ca toti
oamenii, cusut din acelasi sac cu semenii lui. Ceea ce spune el poate fi subiectiv, personal, fals, dar
e rodul unei prea umane experiente” [106, p. 45]. El este implicat in aceeasi activitate de cunoastere
in care e antrenat Tntreg sistemul de personaje, inclusiv Isai (care devine obiectul propriei
cunoasteri). El nu pare a fi interesat de ritualul povestirii, de fluenta naratiunii sale, cum sunt
naratorii traditionali, ci de cunoasterea adevarului, repovestind pdfania mai mult in sine si pentru
sine, pentru analizd. Toate explicatiile, reiterdrile si accentuarile le face pentru propria persoana,
pentru a le intelege. Asa, de exemplu, el framanta diferite variante ale probabilei cauze a situatiei lui
Isai, atragdnd punctul de vedere al sotiei lui Isai §i al mamei: ,,Poate de aceea ca incepuse nevasta
sa-1 zica lui Isai cd toata harmalaia din casa lor (adica cu desparteniile) 11 din cauza lui frate-sdu, a
lui Ile adicd, pentru ca, zicea nevasta-sa, care aflase si ea cate ceva de la Isai, cad Isai ar fi fost
atuncea lovit de un glonte la cap si la umar, si din lovitura accea la cap i s-ar fi tulburat mintile...
Ori poate altceva? Poate de aceea ca daca a venit vremea sd-si faca Isai casd, nu stiu cum ca nu s-a
prea inteles cu Ile... Ca macar ca mama-sa demult 1i iertase, zicand ca n-a vrut, asa s-a intamplat, ca
[sai, la urma urmei, pentru Ile si-a pus atunci viata in primejdie, si ar trebui ca Ile sa-| ierte, dar lle
se incapatana si nu vroia sa-l1 ierte Tn ruptul capului”. Toate vocile sunt prinse in véltoarea
acordurilor si contradictiilor din care se alimenteaza si in care se consuma constiinta naratorului. Ea
este un spatiul integrator, un loc de intalnire al constiintelor personajelor, un cronotop.

Naratorul nu are o pozitie fixa fatd de eroi, el si-o schimba mereu in functie de viziunile
acestora. Spre exemplu, trateaza cu ironie naivitatea cu care colectivitatea discuta pdtania lui lsai:
,In serile acelea i-a povestit Isai lui Ile toatd patirania din vara de atunci. I-a povestit tot, ori, poate,

a mai tainuit cate ceva; oricum, dar Ile stia mai mult decat altii, care auzisera cate ceva de la Isai,
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cate ceva de la naiba stie cine, ce ziceau: ,,Bre, el chiar a vrut sa se duca cu nemtii in tara lor. Da, a
vrut! Si ei au vrut sa-l ieie!”. Alteori accepta viziunea colectiva, identificaindu-se cu ea. Dar vocea
naratorului din Zbor frant, spre deosebire de naratorii dorici, nu are vreun privilegiu fata de vocile
eroilor (inafara de exotopia sa). Astfel ca interesul cititorului fatd de ceea ce spune naratorul fictiv
este de acelasi grad cu interesul fata de ceea ce spun alte voci ale textului.

Naratorul romanului Zbor frént se descentralizeaza treptat, chiar in fata cititorului sau.
»Subiectul romanului se naste si din intriga ce il leagd pe narator de Celalalt, care compune o tema
importanta in povestea sinelui” [93, p. 38]. Omniprezenta lui este mai accentuata in pasajele cu un
grad de fictiune mai inalt, in unele fragmente dispare, apoi iar se evidentiazd. Vocea lui se aude
peste tot in roman si nicaieri exact. Ea are capacitatea de divergenta si convergenta. Spre exemplu,
vocea naratorului se multiplicd in vocile lastunilor (care vad lumea de sus), oferind o noud viziune
asupra realitatii: ,,... bagd de sama cei trei lastuni cd necunoscutul a intrat in Imparatia lor, merge tot
mai adanc prin apa Nistrului, si sdgetand aerul Incolo si incoace se intreaba intre ei, lastunii, cine sa
fie la urma urmei si de ce a venit? Si vad ca acel oaspete nepoftit se apropie de marginea trestiilor...,
se bucura ca o sa iasa el odata din tufaris si o sa-1 vada. ...Catava vreme s-au mai nvartit lastunii
asupra locului sagetand vazduhul, unul zicand ca aici trebuie sa fie baietanul, acus trebuie sa scoata
capul, altul — ca s-a speriat si a luat-0 prin rogoz..., al treilea — ca toate cele li s-au nazarit...”.
Imaginea miscarii baiatului pe mal e receptatd de cititor prin ochii pasarilor. Vocile lor reprezinta
putin apropiate de realitate.

Perspectiva diverge si atunci cand, in abordarea temei razboiului, vocea naratorului atrage in
dialog punctul de vedere al Nistrului. Pozitia lui are o altd forma, dar acelasi continut: ,,Ar fipa
Nistrul: ce faceti voi, oamenilor? De ce va casapiti unii pe altii? De ce varsati atata sange? De ce
lasati sd bantuie focul aista, care ma arde si ma parjoleste. ...Unde-S copiii vostri, oameni? Ce-ati
facut cu ei? I-ati alungat? I-ati varat in borti, in pdmant ca pe guzgani si voi va bateti cd nu puteti
imparti lumea?...”. Conceptia Nistrului (identica celei naratoriale) despre razboi ca fenomen anost si
absurd, contravine conceptiei totalitare de luptd mireatd, eroici, pentru apirarea ,Patriei”. In
aceasta dezbatere vor intra mai apoi toate vocile, de pe mai multe pozitii ideologice.

Vocea naratorului dejoacd tendintele cititorului de a stabili certitudini. Uneori e ironica si
ludica, alteori e plina de gravitate cu referire la una si aceeasi viziune. lar cu punctul de vedere al lui
Isai descori formeaza o unitate. Atunci cand Isai se gandeste sa-si puna capat existentei, vocile lor
se completeaza reciproc in dezvoltarea ideii: ,,...dacd omul se naste fard sa-1 intrebe cineva, daca
vrea sa se nasca sau nu vrea, daca o viata traieste si mai mult se chinuieste decat se bucura, atunci
de ce n-ar avea macar dreptul sa puna punct la toate cand i se pare mai potrivit? Dar... e rasadita in

om aceastd sete de viatd, sete nestinsd pe care n-o poti infrange, iar daca poti, apoi numai pe-0
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vreme, cat ti-i tare si treaza constiinga, cat poate striga glasul constiintei — cand slabeste, capata
putere glasul instinctului, glasul trupului care {ipa: vreau sa traiesc! — si pand la urma tot glasul
trupului e mai tare — da, dar numai la oamenii slabi, oamenii de nimic, oamenii lipsiti de vointa, tu
daca ai vointa... pand la urma... vei putea rezista pana la urma?” Este evidentd granita dintre
convingerea lui Isai asupra dreptului sau de a-si curma viata si ideea naratorului despre
incapacitatea fizica si psihica de a o0 face. Povestirea trece de la persoana | (confesiune) la persoana
a Ill-a (constatare), apoi la persoana a ll-a (adresare). Totodata, prima conceptie continua intr-a
doua, formand un tot ce va reclama pozitia cititorului.

Naratorul proiecteaza diferite cai posibile prin care ,,adevarul” despre Isai ar ajunge de la
tatd la fiu, dar nu impune nici una, ci lasa cititorul in deplina libertate a optiunii. Viziunile sale se
dubleaza, se ramifica, se contrariaza sau se exclud: ,,Da vezi ca bunelul se dusese demult pe lumea
cealaltd si n-avea ce sa-i spund, asa ca tot de la tatél sau trebuia s afle. Dar tatal sdu nu vroia sa-i
spuie. Atunci, poate, sa-1 intrebe pe Ile: ,,Bade Ile, ce-a fost cu tata atunci dupa ce-a trecut in zori de
zi pe ceata?” Ile dac-ar fi singur i-ar povesti taman ceea ce auzise din gura lui Isai: ,,A trecut, S-a
dus la stabul rusilor si...”, iar daca ar fi fost si Isai si Inca cu chef, ar fi dat cu pumnul in masa si ar fi
strigat: ,,N-a fost asa, mai!”. Firul pdtaniei lui Isai se Intrerupe si apoi continud prin nodurile unui
intreg arbore genealogic.

Naratorul pétrunde in ,,zona” cuvintelor eroilor. Ambiguitatea replicilor si hibridizarea
discursului monologat sporesc gradul de ,,deschidere”(U. Eco) al romanului. Zbor frant ofera
cititorului de orice tip placerea de a intra in contact cu o multime de voci, de a le asimila si
contrazice, de a le ignora sau etala in lumea lui interioara. In acest sens, se realizeaza functia ek-
staticd a fictiunii, teoretizatd de Albérés intr-un studiu amplu dedicat genului romanesc. El afirma
ca ,,romanul e un paliativ pentru o ,,maladie” a constiintei omului caruia nu-i e suficientd constiinta
sa. Romanul raspunde, astfel, unei funciare tendinte umane spre o existenta plenara (un a fi absolut)
prin inglobarea altor existente” [1, p. 4]. Tendinta de contrapune in propria constiintd vocCi ,,straine”
este proprie naratorului, eroilor si cititorului romanului lui Begleaga.

Relatiile specifice dintre narator si cititor sunt cercetate de catre L. lonescu-Ruxandoiu, in
capitolul ,,Forme ale implicarii cititorului in text” [99, p. 92] din monografia sa. Autoarea atesta o
modificare a acestora in diacronie, mentionand cd in textele mai vechi se manifesta (prin adresari
directe) o politete, o amabilitate aparte a naratorului fatd de cititor, o tendinta de motivare, flatare,
informare, convingere, o ncercare de a transforma cititorul in complice, Tn colaborator prin
anticiparea ideilor si impresiilor lui. In textele moderne insa naratorul ajunge si-si ironizeze sau si
brutalizeze direct cititorul. Nu atestdm niciuna din aceste tipuri de relatii in romanul lui Besleaga.
Naratorul nu se adreseaza cititorului nicdieri in text. Mai mult, discursul naratorial nu prevede

elucidarea unor situatii anume pentru cititor, nu incearcd sa-l capteze, sa-1 intereseze sau sa-i
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satisfaca necesitatile de lector. Naratorul exploreaza realitatile, expunandu-le ca pentru sine, modul
in care percepe adevarul il va contrapune conceptiilor altor voci. Naratorul nu-si asuma nici 0
datorie fatda de cititor, dar anume ignorand existenta lui, il provoaca spre o reactie. El pune ,,in
discutie” unele probleme ce tin de protagonist si de lumea lui (probleme ce-l vizeaza si pe cititor) si
isi transforma receptorul in interlocutor.

Intrebarea care urmeaza celor spuse este: cirui tip de cititor i se adreseaza opera? Zbor frant
este un roman-hibrid, cu o narativitate complexa, cu eroi stranii si neintelesi, cu un spectru vast de
semnificatii extraliterare. Prin urmare, naratarul lui este cel care cunoaste/ accepta toate ,,regulile
jocului” si se implicd in el constient. El este flexibil si se re-naste cu fiecare lecturd a textului.
Naratarul este cel ,,pe care textul nu numai ca-l prevede ca pe un colaborator, dar pe care si cautd
sa-1 creeze” [79, p. 15]. In raport cu autorul, naratarul este ,,un produs al imaginatiei creatoare si
anticipatoare a lui, fiind totodata si un non-eu, un ,,tu innascut” al constiintei acestuia” [84, p. 358].
Dar, spre deosebire de cititorul empiric, naratarul nu poate interactiona cu vocile textului decat in
constiinta autorului, acolo unde este creat.

Oricum, cititorul fictiv/ naratarul raméane o figura abstracta, cu care se pot compara la modul
ideal toate ipostazele cititorului real. Cu cat acestea sunt mai aproape de el, cu atat au sanse mai
mari de a patrunde latura intimd a lumii romanesti. Dar ,,pentru a se realiza ca cititor model,
cititorul empiric are Indatoriri ,,filologice”: are, adica, datoria de a recupera cu maxima aproximatie
posibila codurile emitentului” [77, p. 96]. El trebuie sa fie format in domeniu poetic, dotat cu spirit
analitic, critic si sa aibd un orizont cultural vast. Iatd din ce cauza, romanul lui Besleaga isi gaseste
s astazi cu greu cititorul.

Conexiunile cititorului empiric cu lumea romanului pot fi percepute doar deductiv si limitat,
pentru ca acesta poate aparea intr-o infinitate de ipostaze. Si fiecare cititor isi are modul propriu de
a reactiona atunci cand autorul romanului incearca sa-l bulverseze cu mecanismele, cu procedeele
ambiguizdrii si fragmentarismului, cand naratorul vrea sa-l piarda in ,,desisurile” povestirii, cand

A

personajele ii adreseaza diverse provocari ideologice. Important este ce reactii interioare
(intelectuale, spirituale) produce actul de lecturd. Gasim la Paul Cornea [65, p. 12] o lista intreaga
de moduri de raportare a cititorului la opera, dar majoritatea se refera la cititorul-,,consumator” si la
textul-material de consum. La fel, M. Calinescu teoretizeaza o ,,relectura” a textului [37, p. 56], care
poate produce cititorului impresii diferite si chiar contradictorii decat cele ale lecturii initiale, adica,
relatia cititorului cu textul se limiteaza la interpretare. Mai nou, in teoria literard apare termenul
,lecturd deconstructivista” (I. Plamadeald). ,,A citi, in sensul deconstructiei, nu se reduce la
reconstituirea, Tn maniera pasiva, reproductiva a continutului unui sens cristalizat, ci contribuie la
producerea sa diferentiala si activa” [125, p. 97]. Romanul lui Besleaga insd solicitd implicarea

cititorului nu numai ca receptor, ca interpret sau co-producator al textului, ci si ca participant la
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dialog. Or, asa cum afirma Barthes, ,textul de desfatare [este] acela care te pune in stare de
pierdere, acela care descurajeaza, care face sd se clatine temeiurile istorice, culturale, psihologice
ale cititorului, consistenta gandurilor sale, a valorilor si amintirilor sale, pune in criza raportul sau
cu limbajul” [8, p. 23].

Interactiunile cititorului cu lumea romanului, prin seria de probleme pe care i le pune in fata,
il vor ajuta si-si perceapd eul, lumea sa, ii vor satisface anumite necesitati cognitive. In cazul
romanului Zbor frént, implicarea cititorului in polemica ii poate inlesni, spre exemplu, dezvaluirea
adevarului istoric despre neamul basarabean intr-o epoca tensionata a dominadrii totalitariste, or ,,in
procesul comunicarii literare istoria reinvie In momentele de gratie ale Intilnirii dintre autorul
originar si cititorul originar, in sensul cd fiecare este inraddcinat existential adanc in
contemporaneitatea sa” [84, p. 362]. De aceea, romanul Zbor frant predispune cititorul nu numai
spre receptivitate, deschidere, ci si feed-back, implicare.

Cititorul initial al romanului Zbor frant era deprins cu proza mimetica, liniara. Intr-0
recenzie din 1970, A. Gavrilov ridica problema cititorului epocii respective, mentionand: ,,Fabula-
cronicd a generat la cititor un automatism al perceptiei: cititorul urmareste insiruirea de fapte fara sa
mediteze asupra legaturilor mai profunde dintre ele... Deosebit de complicat ca structurd este
conceput romanul Zbor frant si lectura lui este dificila pentru cititorul obisnuit cu relatarea
cronologici rectiliniard a subiectului” [idem, p. 239]. In lectura prozei mimetice, cititorul isi asuma
functia unui ,,spectator” pasiv, care transforma lumea textului In imagini, si-o reprezinta si, in cel
mai bun caz, desprinde o morald din cele ,,vazute” si ,,auzite”. Pe cand romanul modern (fragmentat
si dispersat) nu-i satisface aceastd necesitate. De aceea, exegetul observa ca formula modernista
solicita cititorului activitati intelectuale de care nu este pregatit, facandu-1 sd ajunga in finalul
textului ravasit de sentimentul asteptarilor nesatisfacute. Astfel, cititorul Zborului frant se inscrie
perfect in lumea eroilor inadaptati, a naratorului bulversat de realitatile pe care le exploreaza si
autorului dificil al romanului. De fapt, cititorul empiric originar e adus la conditia de a-si
constientiza insuficienta functionala. Starea de iritare, de crizd, trebuie sd-I mobilizeze spre
autodepasire. lata de ce in exegeza se afirma ca ,,romanul Zbor frant a fost o revelatie nesperata
pentru cititorul care a reusit sd invingd barierele scrisului original, nemaiintalnit in proza
basarabeand pana la 1966” [56, p. 135]. Actul de autodepasire potenteaza prelungirea lumii fictive a
romanului in lumea reala, a cititorului.

Intre cititorul anilor 70 si cel actual e o diferenta foarte mare. Totusi, cititorul de azi vine in
lumea romanului nu numai cu backgroundul epocii sale, ci implicand si conceptia sa despre epoca
redactdrii operei. Efectul interactiunii lor este dublu: cititorul va imbogati opera cu un nou strat de
semnificatii s1 va fi imbogatit de un spectru ideologic, ontologic si axiologic diferit de al sau. Cu

atat mai mult ca cititorul de azi este mai liber de canoane, caci ele se neagd chiar in interiorul
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acestui text-hibrid; este liber de dogmele de orice tip, cici ele, fiind pe pozitii egale, se contrazic. In
plus, poetica romanului Zbor frant nu fixeaza reguli, lumea lui nu este supusa unei ordini stricte,
destinele personajelor nu sunt in ordine, nimic nu este prestabilit. Romanul este o materie maleabila
in constiinta cititorului si modul de interpretare depinde foarte mult de personalitatea lui.
Afirmatiile exegetice contradictorii ne-au demonstrat ca Zbor frant se aseamana cu acele opere
despre care Eco spune ca ,,nu se dovedeste niciodata identica cu sine dupa fiecare consum estetic”
[78, p. 37]. Deci, conditia unei receptari interactive efective ramane implicarea unui cititor avizat.

Tn linii generale, raportul dialogic autor-narator-personaj-cititor vizeaza doua categorii de
instante: textuale si extratextuale. Triada autor-narator-personaj face parte din aria textualitatii
romanesti, pe cand raportul scriitor-exegeza/ cititor, chiar daca vizeaza nemijlocit romanul, este una
extratextuald. In receptarea critici a romanului Zbor frant, relatia scriitor-exegeza a fost
supraestimata. Interactiunea scriitorului cu reprezentantii publicului receptor si ai criticii literare
este initiatd de diferite organe de presa, la diferite etape ale evolutiei creatoare a romancierului. In
cadrul interviurilor, controversatul prozator contacteaza cu lumea exegeticd a romanului sau,
incercand sd puna unele accente si sa stearga unele confuzii.

Dupa aparitia publica a acestor dialoguri, exegeza Tncearca sa gaseasca afirmatiilor lui
Besleaga un loc avantajos in interpretarea textului. Desigur ca ideile lui sunt de neglijat in procesul
de receptare a romanului, dar ele constituie un singur punct de vedere in multitudinea de voci si
viziuni implicate. Vocea scriitorului este doar un supliment, ea dezvoltd numai cateva dintre ideile
importante ale textului. Faptul ca exegeza le-a luat in calcul in primul rénd, considerandu-le drept
fundamentale, este o tendintd cu totul inutila, fiindcd, asa cum se observd mai tarziu, ,,potentialul
»pataniei” romanesti depaseste intentiile autorului si chiar revelatiile sale de mai tarziu” [89, p.
247]. Favorizarea sub orice aspect a vocii si perspectivei scriitorului in abordarea textului eclipseaza

Deci, perceperea corecta a raportului dialogic autor-narator-personaj-cititor este o conditie
sine qua non a interpretarii romanului Zbor frant. La nivel textual, fiecare instantd se manifesta ca
voce a unei constiinte active, care pune in miscare sistemul de semnificatii al romanului prin
implicarea sa. Plasarea pe picior de egalitate a autorului, naratorului, personajului si cititorului in
lumea textului, scoate ,,zborul frAnt” din schemele lansate de exegeza, excluzandu-I, in genere, din
orice limita care s-a impus pana acum in hermeneutica sa. Tratarea fiecarei instante drept constiinta
vie, deschisa, capabild de a interactiona si de a-si mentine pozitia in dialog, face romanul sa-si
depaseasca in mod vadit conditia de fictiune artistica, devenind o structura bipolara in raport cu

realitatea zilei de azi.
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Concluzii la capitolul 111:

1. Po(i)etica romanului lui Vladimir Begleagd este fundamentatd atdt pe principiul polifoniei
limbajelor, al intentiilor si ideilor, cat si pe cel al polifoniei structurii. Analiza fiecarui aspect
conditioneaza Intelegerea adecvata a specificului lumii artistice in ansamblu. Un roman exponential
care ilustreaza fenomenul polifoniei structurale este Viata si moartea nefericitului Filimon... Imago
mundi Tn poemul tragic are un caracter eterogen si contradictoriu datorita simbiozei imaginilor
artistice, fuziunii elementelor diferitor genuri, suprapunerii, sinesteziei, pulverizarii si
fragmentarismului discursiv, ambiguizarii, alternantei ritmice a registrelor si, nu in ultimul rand,
datorita constructiei fractale. Elementele poetice si stilistice specifice unui roman de analiza, de
idei, roman-parabola, metaroman, ale unui roman politic, social, politist etc. din poemul tragic
»populeaza” acelasi tesut narativ, dispersandu-l pe mai multe planuri care se desfasoara aparent
independent de intreg, dar fiind in raport de similaritate cu acesta. Fiecare plan se impune cu mare
tendentiozitate, dar fara a eclipsa pe celelalte. Poemul tragic devine un spatiu al interactiunii dintre
planuri, ideile de baza concentrandu-se Th punctele in care converg diverse ideologii. Prin urmare,
cel mai interesant aspect al fenomenului devine dialogismul interior al romanului si influenta lui
asupra sistemului de idei. Viziunea integrala asupra lumii artistice a romanului lui V. Besleaga se
formeaza prin determinarea raportului dintre sistemul de idei si po(i)etica lui.

7. Conceput ca un ,hibrid poetic”, poemul tragic asimileaza particularitatile stilistice si
procedeele epice, lirice si dramatice (presupunand diverse unghiuri asupra realitatii) si le
sintetizeaza ntr-un mod original, spre a prefigura, in contrast, o viziune complexa asupra lumii.
Eterogenitatea compozitionald reprezinta inca o marcd a polifoniei romanului. Limbajul lui artistic
nu este unitar, monologic, ci este o unitate a diversitatii mai multor straturi stilistice (literare si
sociale). Dialogizarea interioara are loc prin contrapunerea diferitelor perspective asupra lumii si
omului, patrunse in discursul romanesc prin pluralitatea lingvistica.

8. Imaginea lumii romanesti tine de particularitatile structurii cronotopice, ale carei dimensiuni
artistice constituie principiile fundamentale ale fiintarii ei. Romanul lui V. Besleaga are la baza
structura cronotopica specifica unui spatiu dialogal. Specificitatea matricei spatio-temporale in
poemul tragic este multidimensionald si policentrica. Categoria spatialda poate fi reprezentata pe
orizontala, vizand dialogul Eu-Tu si reflectand imaginea omului ca fiinta duala, sau pe verticala —
ca mod de ascensiune a omului spre Dumnezeu (raportul Eu-El). Spatiul inchis este predispus spre
deschidere, spre interactiune cu spatiul deschis. Spatiul exterior (deschis si inchis) este in raport de
opozitie si complementaritate cu spatiul interior, al constiintei. Spatiul interior este dinamic,

labirintic, iluzoriu, halucinant, e un spatiu al cautarii, care asimileaza elementele spatiului exterior:
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spatiul-capcand, spatiul-caverna, spatiul-infern, moara, gara, drumul, Gura Muntelui, Satul
Amintirilor etc., fiecare constituind un cronotop al reprimdrii, refulrii, pierderii si raticirii. In
cadrul acestei spatialitdti, constiinta protagonistului isi pierde orice reper, incercand restabilirea
identitara prin expulzarea fiintei ,,dincolo” de sine.

9. 1n raport cu dimensiunile interioare ale spatialitatii, timpul isi pierde particularititile de
»cadru”, odatad cu obiectivitatea, coerenta si rolul organizator. Timpul universal se transforma in
timp individual, in sentiment/constiinta a timpului. Timpul devine perspectival, cu semnificatii
transindividuale. Pentru Filimon el este un timp al crizei, ratacirii, cautarii, pentru Cristina € un timp
al angoasei si frigului existential, pentru Fatu — un timp al dominatiei, al puterii s.a.m.d. Anacronia
temporala este sesizabild nu numai la nivel de perceptii individuale ale personajelor, ci si la nivelul
discursului romanesc, realizandu-se prin elipsa, analepsa, flashback, fragmentarism etc. Structura
cronotopica a poemului tragic sta la baza imaginii incoerente, haotice si dinamice a lumii interioare
si a celei exterioare.

10. Mecanismul dialogic al romanelor devine accesibil prin perceperea si relationarea corecta a
instantelor textuale: autor-narator-personaj-cititor. In abordarile exegetice monologice, naratorul era
considerat ca fiind identic cu autorul textului, iar eroul — o proiectie a persoanei sale. Acest demers
a restrans sistemul de idei la perceperea operei ca expresie a constiintei autorului, a carui opinie este
unici, absoluti si indiscutabild. In acest context, viziunea cititorului este exclusi, intrucat functia lui
se reduce la receptare pasiva. In perspectiva dialogica, insa, autorul, naratorul, personajul si cititorul
(si multitudinea ipostazelor fiecdruia) constituie existente constiente de sine, care coexista Tn lumea
textului. Tn cazul romanului Zbor frant, autorul reprezinti una din infitisirile persoanei polifonice a
scriitorului, care 1si exprimd pozitia ideologicd prin compozitie si procedeele artistice folosite
(tehnica deconstructiei, fragmentarismul, contrapunctul, arhitectonica polifonica etc.). Naratorul
este instanta care asimileaza si expune fabula. Discursul lui nu este unul cert si explicit, pentru ca
nu urmdreste a fi coerent pentru cititor, dar a descoperi adevarul despre Isai. Astfel, naratorul
anticipeaza viziunea cititorului si il provoaca la ,,cuvant”. El atrage si confruntd in constiinta sa
toate vocile romanului, exprimandu-si punctul de vedere prin cuvantul bivoc, prin constructia
hibrida, aflati la granita dintre cuvintele proprii si cele striine. In interpretarea textului nicio voce
nu este privilegiata, fiecare se implicd in ,,marele dialog” cu adevarul sdu, mai mult sau mai putin
apropiat de cel al cititorului. Prin urmare, in cadrul lumii artistice a romanului, nimic nu este fixat si

prestabilit, ci in proces continuu de dezbatere si elucidare.
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Concluzii generale si recomandari

1. Contextul socio-cultural si politic in care au aparut romanele a avut o influenta nefasta
asupra activitatii literare a romancierului. Limitele cenzurale au determinat, in cazul romanului Zbor
frant, o serie de schimbari inoportune n text, iar intransigenta autorului, in cazul poemului tragic, a
dus pana la prohibitia publicarii. Cea mai reprobabild consecinta a restrictiilor este insa faptul ca,
dupa experienta cu inexorabila ,elitd” literard a timpului, V. Besleagd revine la formula
traditionalista a genului, scriind, de la romanul Acasa (1976) pana la Cumplite vremi (1990), texte
in care esteticul este estompat de proeminenta eticului didacticist si a socialului. Orientarile
ideologice din textele romanelor, ca si cele aplicate in interpretarea acestora, deformeaza grav
viziunea asupra lor. La o analiza minutioasa a dosarului receptarii a prozei romanesti a scriitorului,
pot fi remarcate nu numai retele de idei consonante dogmei totalitare, dar si un strat ideatic in totala
contradictie cu aceasta. Mai cu seama in contextul dialogului unor voci pozitionate in adversitate
ontologica, aceste opozitii devin evidente. Perspectiva dialogica in abordarea romanelor, prin
urmare, este semnificativa, intrucat pune in valoare substraturile textului prin prisma unui numar
nelimitat de unghiuri, spectrul lui hermeneutic fiind mereu deschis si completabil.

2. A aborda romanul lui Vladimir Besleagd din perspectiva dialogica inseamna a intelege lumea
lui artistica drept spatiu dialogal complex si dinamic, un spatiu in care autorul, naratorul, personajul
si cititorul reprezinta vocile unor constiinte distincte sau chiar opuse. Romanul este un spatiu al
interactiunilor, contradictiilor si polemicilor continue, in punctele nodale ale fiecarei retele de voci
fiind revelata una din infinitatea de viziuni asupra omului si lumii. Dialogistica romanului
presupune pluriperspectivism, prin urmare analiza dialogica exclude romanele lui Besleagd din
abordarile unidirectionale (tematice, etice, psihologiste, ideologice etc.), la care fusese limitate pe
parcursul mai multor decenii, re-evaluand veridicitatea acestora in dezbaterile metatextuale dintre
vocile textuale si extratextuale.

3. Continutul intim al romanului Zbor frant se dezvaluie in dialogul interior al protagonistului
(Eu-Acesta) cu sinele alienat (Eu-Acela) si in impactul asupra constiintei sale a opozitiei frapante
dintre utopia sa imaginara si contrautopia reala. Criza identitarda pe care o traieste el, este o
consecintd a divergentelor imaginii fiintei sale in propria constiintd si in constiinta altora. Fiecare
instantd implica o altd perspectiva asupra pataniei lui, urmarind cunoasterea ,,adevarului” pe care el
insusi incearca sa-l reconstituie din fragmente re-memorate, re-traite, re-povestite celorlalti si siesi.
Elucidarea ,,adevarului” este un proces cu atdt mai dificil, cu cat lumea din jur, tulburata si
dezorientata de ideologia totalitara, se distanteaza complet de el. Lumea totalitara devine pentru el

un spatiu al tensiunii, discordiei si conflictelor. Tn cadrul acestei lumi deviate, Isai incearci si
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restabileasca raportul de identitate dintre el si bunel (constiinta-arhetip), intrerupt intr-un spatiu-
timp al reprimarii, prin relatia sa cu fiul. Tn acest fel, trecutul se ntregeste in dialog cu prezentul si
viitorul, intr-un etern perpetuum.

4. Interpretarea romanului Viata si moartea nefericitului Filimon... din perspectiva dialogica a
rezultat descoperirea unui amplu substrat ontologic. Imaginea lumii si a omului sunt marcate de
dubla lor esentd. Dihotomiile ontice si gnoseologice reprezintd modalitdti opuse de cunoastere a
exprimata de diferite voci. In altercatiile interioare ale protagonistului cu vocile contradictorii, in
ostilitatea celuilalt, Tn presiunea ideilor ,,straine” pe care o resimte el si, mai ales, in dependenta
inevitabila a eului sau de un ,,Tu” opus si complementar, se accentueaza tragismul existential.
Constiinta protagonistului isi cauta, in labirintul ratiunii, sentimentelor si ideilor, calea catre sinele
refulat. Autoidentificarea sinelui se produce prin dialogul existential.

5. Voci... reprezinta o lume structurata si subsantializata eminamente dupa principiul dialogic.
Sinteza a conceptiilor artistice ale romancierului, textul functioneaza ca un spatiu intertextual, care
implica (prin referinta sau transpunere) in ,,marele dialog” vocile tuturor romanelor lui. Dar, spre
deosebire de celelalte, in lumea ,,Vocilor...”, Autorul fictiv isi manifesta direct atributiile de
instanta intratextuald. El se transpune n pozitii multiple, improprii, eul sau diversificandu-se intr-o
pluralitate de voci opuse. Astfel, viziunea asupra lumii nu este fixa, ci evolueaza de la reflexiv,
filosofic, tragic la comic, ludic, burlesc si carnavalesc, odatd cu schimbarea, in fiecare capitol, a
vocilor actante. ,,Fabula” se reflectd in dialog, intr-un spatiu-timp al creatiei autogenerative, la
confluenta fictiunii pure cu realitatea fictionala.

6. Romanele dorice reprezinta lumi ,,fabricate” dupa criteriile literaturii din perioada totalitara.
Ele pun in evidentd anumite elemente ale ideologiei umanist-socialiste si o serie de realitdti din
viata sociala, raportul familie-societate, individ-societate, procesul urbanizarii, industrializarii si
colectivizarii. Raportul dintre etic si estetic este rasturnat in detrimentul operei de arta. Naratiunea
cronologica si descriptivismul lirico-nostalgic si reflexiv reprezinta modalitati principale de
expunere. Chiar si povestirea la persoana I este un artificiu, toate vocile romanului fiind in unison
cu instanta supraindividuala, unica si absolutd a instantei auctoriale. Realemele epocii, lozincile si
»limbajul de lemn” eclipseaza problemele intime ale omului pierdut iIn mecanismul restructurarii.
Totusi, din substraturile aparent inofensive ale romanelor Acasa, Ignat si Ana, Durere, din
perspectiva zilei de azi, apar la suprafatd o serie de idei care subminau tacit ideologia. Problema
deviantului imparte lumea eroilor In doud categorii: resemnati si rezistenti. Resemnatii deprind usor
functiile de conducere, iar rezistentii reprezintd constiinte care se zbat intr-o acerba luptd dintre
realitate si potentialitate. Dialogul subtextual al acestora pun in lumina fragmente de ,,adevar”

istoric, cu ecouri puternice n actualitate.
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7. Romanul istoric al lui V. Besleaga, desi nu respectd rigorile de constructie ale genului,
insistdnd pe o psihologizare a acestuia, incearca a aduce la ordinea zilei idei pe care publicul
receptor ar trebui si le cunoascd. Axa fundamentald o constituie dialogul trecutului cu prezentul. In
relatia dialogica autor-personaj-cititor se transpun mai multe probleme de natura ontologica si
socio-politica ale tuturor timpurilor. Teatrul lumii se desfasoara ca un conflict dialogizat de interese,
pozitii, moduri de a fi si de a intelege omul, existenta si lumea.

8. Romanul lui Vladimir Besleaga contribuie la modernizarea prozei romanesti din literatura
noastra atat prin re-ontologizarea ei substantiald, prin noua viziune artistica asupra omului si lumii
pe care o propune, cat si prin constructia fractala si po(i)etica lui hibrida. Materialul epic
concentreaza particularitati specifice conventiei dorice, ionice si corintice (elemente de
carnavalesc). Fabula refractata se desfasoara in fluxuri neregulate de discurs, pe mai multe planuri
simultane, care comporta trasaturile unor anumite specii romanesti. Discursul se ,,construieste” prin
tehnici ale deconstructiei: monologul interior/ solilocul, fluxul constiintei, flashback-ul,
fragmentarismul, multiperspectivismul, elipsa, analepsa generatoare de relativism si confuzie,
punerea in abis, suprapunerea, alternanta, contrapunctul etc. Mecanismul dialogic si intertextual se
realizeaza prin asimilarea, metaforizarea, contrapunerea sau re-valorificarea creativa a simbolului,
parabolei, mitului etc. Specificitatea sintaxei narative ofera libertatea receptarii, a analizei si
interpretarii textului intr-o infinitate de moduri posibile.

9. Interpretarea romanelor lui Vladimir Besleaga din perspectiva dialogica are drept rezultat o
noud viziune asupra lumii artistice, sistemului de personaje si po(i)eticii prozei sale, care
demonstreaza originalitatea autorului si adevarata sa contributie in evolutia genului romanesc in
literatura noastrd. Acest demers interpretativ dovedeste cd lumea artisticd a romanelor exponentiale
ale Iui Vladimir Besleaga este de esenta polifonicd, avand la baza structura cronotopica specifica
unui spatiu dialogal si personaje de esenta ,,omului dialogal”. Mecanismul dialogic al romanelor
este perceptibil prin relationarea corecta a instantelor textuale: autor-narator-personaj-cititor, dar si
prin interactiunea elementelor po(i)eticii lor moderniste.

Problema stiintifica solutionati consta abordarea romanelor lui Vladimir Besleaga din
perspectiva dialogicd, avand ca rezultat descoperirea unor viziuni inedite asupra acestora si
inlaturarea deficientelor metodologice ale abordarilor traditionaliste / monologice, in vederea
determinarii locului si rolului scriitorului in evolutia romanului basarabean.

Recomandiri. Teza ,,Romanul Iui Vladimir Besleagd (lumea artisticd, personaje, tehnici
narative)” propune o noud modalitate interpretare a textului romanesc, valorificata si experimentata
practic Tn cercetarea operelor unui romancier reprezentativ al literaturii noastre. Rezultatele
cercetarii pot fi valorificate in alte studii stiintifice care tin de critica, istoria, teoria si hermeneutica

literara.
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e Aplicarea perspectivei monologice si a instrumentarului hermeneutic traditionalist in
abordarea romanului modernist, nu face decat sa fixeze sistemul de idei la cateva consideratii de
suprafatd. Una dintre concluziile cercetdrii noastre atentioneazd asupra faptului cd, in abordarea
unui text, metodologia si perspectiva de interpretare necesita a fi in concordantd cu specificitatea
structurald/ tipologica/ poetica si estetica acestuia.

e Intrucat investigatia romanului lui Besleagi se fundamenteazi pe studiul contextual al
evolutiei generale a genului romanesc din anii 60 pana la momentul actual, rezultatele cercetarii ar
putea constitui un suport util pentru alte teze de licentd, de master sau doctor despre romanul
contemporan, ori pentru compilarea bazei teoretice a cursurilor universitare din domeniul literaturii
contemporane.

e Teza noastra pune in aplicare teoriile si reperele conceptuale ale dialogismului romanesc,
oferind o grila complexa de evaluare estetica a prozei moderniste. Prin urmare, ea ar putea servi
drept model teoretico-practic de analiza interactiva a prozei, prin revelarea specificitatii sistemului
de personaje, a imaginii artistice a omului si lumii in perspectiva dialogica.

e Capitolul al Ill-lea al tezei examineaza tehnica narativa a romanului modernist ca modalitate
de afirmare a ,,cuvantului” autorului in dialog cu naratarul/ cititorul. Tn cadrul lui sunt teoretizate,
argumentate si exemplificate cu fragmente de roman, o serie de tehnici, strategii narative si
elemente ale po(i)eticii romanesti. Acest compartiment ar putea fi util pentru cercetdtorii

domeniului teoriei literare.
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