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Modern, modernitate, modernism. Conceptul modern de poezie. Coordonatele

stilistice ale poeziei moderne

Modernitatea ¢ un concept cu o indelungatd istorie, a carui aparitie e dificil de
datat cu precizie. Cuvantul latin modernus, substantiv si adjectiv, s-a format, se pare, Inca
din Evul Mediu din adverbul modo (“recent, chiar acum”), insemnand, dupa Thesaurus
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Linguae Latinae, “qui nunc, nostro tempore est, novellus, praesentaneus...” (“care acum,
al timpului nostru este, nou, al prezentului...”) si avand ca principale antonime “antiquus,
vetus, priscus” (“antic, vechi, bitran”).! Termenul era folosit in latina medievala in toati
Europa incepand chiar din secolele V-VI, iar dupa secolul al X-lea se folosesc frecvent si
termenii modernitas (‘“vremuri moderne™) si moderni (“oameni de azi”’). Tot in Evul
Mediu timpuriu a inceput vestita “Ceartd dintre antici si moderni” (Querelle des anciens
et des modernes), care a luat amploare in secolul al XII-lea, cand, dupa cum sustine Ernst
Robert Curtius, s-au format “doud factiuni ostile: adeptii de formatie umanista ai poeziei
antice si moderni-i. Acestia din urma... reprezintd o poetica «noud». Sunt maestri ai unei
virtuozitati stilistice perfectate prin practica dialecticii si, deci, se considerd superiori
«anticilor».”? In acelasi timp, insd, ideea superioritatii modernilor era relativizata de
Bernard din Chartres, care, in ceea ce priveste progresul cunoasterii, i1 compara pe acestia
cu nigte “pitici neinsemnati cocotati pe umerii unor uriasi”, a caror vedere € mai buna nu
datoritd meritelor proprii, ci fiindca sunt sustinuti de statura gigantesca a celor dinaintea
lor (asadar contribufia lor personald e neinsemnata in raport cu cea a predecesorilor).
Abia 1n secolul al XVII-lea, Pascal va afirma transant necesitatea eliberarii de sub
autoritatea anticilor pentru a Tnainta mai departe pe drumul cunoasterii stiintifice, prin
experiment s1 metode riguroase.

Dupa cum afirma Matei Calinescu, in prima jumatate a secolului al XIX-lea (i. e.
in plin romantism) ideea de modernitate dobandeste doud acceptiuni distincte si complet
incompatibile.> Prima reflectd punctul de vedere optimist al burgheziei triumfitoare,

desemnand o etapa din istoria civilizatiei occidentale caracterizatd prin progresul fara

! Apud Matei Cilinescu, Cinci fete ale modernitatii, Editura Univers, Bucuresti, 1995, p.24.
2 [bidem, p.25.
3 Ibidem, p.46.



precedent al stiintei si tehnicii (revolutia industriald), profunde transformari economice si
sociale, precum si prin pragmatism, cultul actiunii si al succesului. Cea de a doua
acceptiune, culturala, reflectd punctul de vedere al artistilor din epoca, fundamental
antiburghez, de unde si atitudinile de fronda radicala Tmpotriva intregului sistem de valori
al societatii burgheze: revolta, anarhie, autoexilare si chiar uneori, ca ultim protest,
sinuciderea. Revolta romantica Tmpotriva filistinismului burghez conduce in deceniul al
patrulea al secolului al XIX-lea la formula “arta pentru artd” sustinuta de parnasieni
tocmai pentru a-1 contraria pe burghez (épater le bourgeois). In prefata la Mademoiselle
de Maupin (“Domnisoara de Maupin™) (1835), veritabil manifest al noului curent,
Théophile de Gautier considera ca nu poate fi frumos decat ceea ce nu poate servi la
nimic si ca tot ceea ce este util e urat. (“Il n’y a de vraiment beau que ce qui ne peut
servir a rien; tout ce qui est utile est laid.”) Ceva mai tarziu, Baudelaire va identifica
modernitatea cu romantismul, considerand ca un atribut esential al acesteia e noutatea,
diferenta fundamentala fatd de ce s-a realizat pana atunci. Intr-un articol din 1863, Le
peintre de la vie moderne (‘“Pictorul vietii moderne”), el defineste modernitatea ca fiind
“tranzitoriul, fugitivul, contingentul, jumatatea artei a carei cealalta jumatate este eternul
si imuabilul”.* Esenta modernititii, dupd Baudelaire, ar fi deci constiinta istoricititii,
ideea de perpetua devenire, transformare, mutabilitate. Aceasta, insd, fusese afirmata cu
cateva decenii Tnainte si de Victor Hugo in prefata la drama Cromwell (1827); dupa
Hugo, drama e o creatie moderna prin excelentd, ce reprezintd sinteza dialecticd a
tragicului si comicului, frumosului si uratului, sublimului si grotescului, categorii
considerate pana atunci incompatibile. In concluzie, s-ar putea spune ca diferentele dintre
traditie si modernitate derivd dintr-o perceptie temporald fundamental diferita: daca
traditia priveste timpul ca fiind circular, reversibil, avand mereu nostalgia originilor si a
trecutului mitic (a unui illud tempus, cf. Mircea Eliade), modernitatea percepe timpul ca
linear si ireversibil, In final victorios asupra traditiei opresive, pervers-diabolice. De aici
rezultd si celelalte opozitii: etern / efemer, imuabil / schimbator, repetabil / unic, inchis /
deschis, stagnare / progres etc. Modernitatea, asadar, sustine Matei Calinescu intr-un alt
eseu, este “un concept temporal/istoric care se referd la felul cum intelegem prezentul in

actualitatea lui istorica unicd, adica in ceea ce-1 deosebeste de trecut, de felurite ramasite

4 Ibidem, p.51.



ori elemente ce au supravietuit din acest trecut, si de asemenea in ceea ce ne promite el
pentru viitor”.> Ideea de modernitate a fost asociatd, mai ales de la iluminism incoace, cu
ideea de progres, de evolutie catre un stadiu superior al civilizatiei (dupd modelul
biologic teoretizat de Darwin), Insa aceastd evolutie a fost privita adesea ca fiind nefasta
pentru dezvoltarea culturii (vezi teoriile pesimiste ale lui Nietzsche, Spengler, Adorno
etc.); dupa Oswald Spengler, de pilda, in Die Untergang des Abendlandes (“Declinul
Occidentului”), civilizatia inseamnd de fapt “mortificarea” culturii, “congelarea sangelui”
ei.
in opinia lui Alexis Nouss, modernitatea nu reprezinta o entitate fixa, invariabila,
ci un set de paradigme care se schimbd de-a lungul timpului®, cici caracteristica sa
fundamentald e tocmai istoricitatea, continua transformare, devenire, conform definitiei
metaforice date de poetul Octavio Paz: ,,Urmarim modernitatea in neincetatele sale
metamorfoze, dar nu ajungem niciodatd sa o prindem. (...) Este clipa insdsi, aceasta
pasare ce se afla pretutindeni si nicdieri. Am vrea sa o prindem vie, dar ea isi deschide
aripile si dispare, transformata intr-un pumn de silabe.”” In viziunea lui Alexis Nouss, e
util sa distingem intre 5 definitii ale modernitatii:
1. modernitatea politica (democratica, aparuta in sec. XVIII)
2. modernitatea sociala (nascutd din economia capitalista, progresul tehnic si
revolutia industriald)
3. modernitatea ca ansamblu istoric de curente culturale sau estetice
4. modernitatea ca stil (vezi, de pilda, asa-numitul Modern Style, versul liber in
poezie, colajul in artele plastice, atonalitatea Tn muzica)
5. modernitatea ca instantd de reflectie, care la randul ei poate cuprinde patru
tipuri de modernitate:
- modernitatea rationala (a iluministilor)
- modernitatea hermeneutica (ce priveste lumea cu suspiciune, ca pe un
mesaj ce trebuie in permanenta descifrat)

- modernitatea mesianica (de sorginte marxista)

5 Idem, Modernitate, modernism, modernizare: variatii pe teme moderne, in Postmodernismul. Deschideri
filosofice, editie ingrijita de Aurel Codoban, Editura Dacia, Cluj-Napoca, 1995, p.67.

¢ Alexis Nouss, Modernitatea, Editura Paralela 45, Pitesti, 2000, p.7.

7 Octavio Paz, Discursul de la Stockholm, 1996, apud Alexis Nouss, op. cit., p.



- modernitatea criticd (a ideologiilor de orice tip)®

Dupa Antoine Compagnon, modernitatea s-ar defini printr-o aporie sau impas
logic: ,,printr-o negare a traditiei si, in acelasi timp, printr-o traditie a negatiei” (conform
expresiei ,traditie modernd™)’, el considerand ci se poate vorbi de existenta a cinci
paradoxuri ale modernitatii in ceea ce priveste ,superstifia noului, religia viitorului,
mania teoretizirii, indemnul la cultura de masi si pasiunea renegirii.”'°

Majoritatea teoreticienilor fac distinctia Intre modernitate si modernism, unii
punandu-le chiar in opozitie. Henri Lefébre, de pilda, considerda ca modernismului fi
corespunde ,,certitudinea si aroganta”, iar modernitatii, ,,interogatia si reflectia critica”,
ambele reprezentand insi ,,aspecte inseparabile ale lumii moderne”.!! Dupi cum sustine
Matei Célinescu, termenul modernism a fost inventat in primele decenii ale secolului al
XVIII-lea de citre adversarii modernilor, partizanii traditiei clasice. Intr-o scrisoare citre
Pope, Jonathan Swift utiliza termenul cu un evident sens peiorativ, discreditandu-i pe
“acel scriitorasi care ne trimit maculatura lor in proza si in versuri, cu abominabile
neajunsuri si modernisme bizare”.!? Abia la sfarsitul secolului al XIX-lea termenul
incepe sd fie reabilitat, nsd in 1907 Biserica Catolici va condamna “erezia
modernismului”. Primul care a utilizat cuvantul cu sens afirmativ a fost poetul nicaraguan
Rubén Dario, fondatorul curentului e/ modernismo in jurul lui 1890. In secolul XX,
termenul modernism a fost utilizat aproape intotdeauna prin opozitie cu cel de
traditionalism, desemnand toate tendintele artistice novatoare, antitraditionale prin
excelenta.

Cercetatorii  sunt 1indeobste de acord sda plaseze momentul inifial al
modernismului artistic In secolul al XIX-lea, fie odatd cu romantismul, fie imediat dupa
aceea, odatd cu simbolismul. Dupd Mario de Micheli'®, arta moderni s-ar fi niscut nu
dintr-o simpla schimbare de gust, ci dintr-o crizd mult mai adanca, de ordin spiritual,
inceputd in Europa odata cu esecul revolutiilor burgheze de la mijlocul secolului al XIX-

lea, cand intre artisti, intelectuali si clasa lor se casca o prapastie insurmontabila. E vorba

8 Alexis Nouss, op. cit., pp.29-30.

 Antoine Compagnon, Cele cinci paradoxuri ale modernitdtii, Editura Echinox, Cluj, 1998, p.6.
19 Ibidem, p.7.

W Introduction a la modernité, 1969, apud Alexis Nouss, op. cit., p.49.

12 Matei Cilinescu, Cinci fete ale modernitdtii, op. cit., p.68.



nu numai de o criza social-politicd generald, ci chiar de o punere sub semnul intrebarii a
intregului sistem de valori al societatii capitaliste occidentale, aflatd atunci Intr-un
moment de apogeu. Pictori ca Van Gogh, Gauguin, Munch s. a. ori poeti “blestemati” ca
Poe, Baudelaire sau Rimbaud vor denunta in arta lor “decadentd” aceastd crizd fara
precedent, care se va adanci si mai mult in secolul urmator, odata cu iminenta izbucnirii
razboiului mondial. Revolta antipozitivista, antimimetica, a simbolistilor si a miscarilor
de avangarda ale secolului XX exprimad In mod direct aceastd rupturd ireversibild cu
sistemul de valori instituit oficial, iar artistul boem, pauper, dezabuzat, in conflict cu o
lume meschina, funciar ostila valorilor spirituale, va lua locul artistului tribun, activ
militant social. A-1 “epata pe burghez” devine deviza poetilor si artistilor, adevarat blazon
nobiliar exhibat cu ostentatie, exprimand o atitudine de frondd emblematicd pentru
intreaga artd “decadentd” a sfarsitului de secol XIX si a inceputului secolului urmator.
Comuna tuturor fenomenelor artistice grupate sub eticheta modernismului ar fi in
orice caz tendinta novatoare, i. e. dorinta obstinatd a Tnnoirii cu orice pret, vocatia
viitoristd prin excelentd (un curent de avangardd al secolului XX s-a numit chiar
“viitorism” (il futurismo, it.). Aceastd tendintd se realizeaza aproape intotdeauna prin
negarea vechilor valori, considerate vetuste, a traditiei anchilozate si anchilozante,
incremenite in forme goale din care viata a disparut, opuse schimbarii, devenirii,
progresului. Aproape fiecare curent literar-artistic modernist s-a ndscut prin contestarea,
prin negarea altuia precedent, In voga pand in acel moment: romantismul prin negarea
clasicismului, simbolismul prin negarea romantismului, avangardismul prin negarea
intregii literaturi produse anterior, culminand chiar cu negarea de sine (cazul
dadaismului, care s-a autodizolvat pentru a nu esua intr-o formuld). Aceasta contestare ia
de obicei forme violente, uneori chiar nihiliste, fiecare curent modernist producand
manifeste si texte programatice virulente, belicoase, de desfiintare a vechilor adversari. in
prefata la drama Cromwell, Victor Hugo, de pilda, ridicandu-se impotriva academismului
inchistat al neoclasicismului, adresa cititorilor indemnuri radicale de genul: “Sa dam cu
ciocanul in teorii, poetici si sisteme. Sa aruncadm tencuiala ce ascunde fata artei.” Pe

urmele lui, F. T. Marinetti va ajunge la inceputul secolului urmator, in primul manifest al

13 Mario de Micheli, Avangarda artisticd a secolului XX, traducere de Ilie Constantin, Editura Meridiane,
Bucuresti, 1968, pp.13-23.



futurismului (1909), la un adevarat paroxism al negatiei, e. g.: “dafi foc rafturilor
bibliotecilor... Desertati albiile canalelor, pentru a inunda muzeele (...) Luati in maini
tarnacoapele, ciocanele si daramati fara mila orasele venerate.”

Asadar, modernismul se defineste ca fenomen de rupturd, intotdeauna prin
raportare la o tradifie literar-artistica preexistentd, pe care o neagd cu vehementa.
Traditionalism si modernism ar fi atunci doua concepte antinomice, definibile in sens
dialectic, unul prin negarea constructiva a celuilalt: daca traditionalismul desemneaza
toate orientarile artistice care promoveaza valorile instituite canonic, printr-o indelungata
traditie, pe care le considera imuabile, perene, modernismul denumeste tot ceea ce se
opune hic et nunc acestora, reflectind viata adevaratd. Tinta artei moderne e
autenticitatea, corespondenta strictd intre artd si viatd, in pofida tuturor conventiilor si
canoanelor instituite. Artistul modern ndzuieste a se exprima cat mai complet pe sine si
din acest deziderat deriva radicalismul expresiei artistice, dorinta de a incalca in mod
deliberat toate tabuurile si regulile, de a contrazice sistematic toate asteptarile, ceea ce
face ca opera sa sa fie adesea dificil de receptat. Paradoxal, aceasta dificultate a receptarii
pare sd fie de multe ori insdsi dorinta sa, Baudelaire afirmand ritos ca: “Este o anumita
glorie in a nu fi inteles.”, iar Montale sustinand ca: “Nimeni nu ar scrie versuri daca
problema poeziei ar fi sa te faci inteles.”

Hugo Friedrich considera ca trasdtura caracteristica a liricii moderne e tocmai
obscuritatea, tendinta de a refuza comunicarea unor continuturi univoce: “Dimpotriva,
poemul se vrea o alcatuire suficientd siesi, cu multiple iradieri de semnificatie,
prezentandu-se ca o retea de tensiuni ale fortelor absolute ce actioneaza sugestiv asupra
straturilor prerationale, ficind si vibreze totodatd si zonele de mister ale notiunilor.”!*
Mesajul poetic devine deci echivoc, deschis unor interpretdri multiple, niciodata
epuizabile. In fapt, sustine Hugo Friedrich, poezia moderna poate fi definita printr-o serie
de categorii negative: “dezorientare, destramarea celor obisnuite, ordine pierduta,
incoerentd, fragmentarism, reversibilitate, stil asociativ, poezie depoetizata, fulgerari
destructive, imagini tdioase, repeziciune brutald, dislocare, opticd astigmatica,

instrdinare”.!> Obscuritatea se poate realiza in diverse moduri, atit la nivelul

14 Hugo Friedrich, Structura liricii moderne, traducere de Dieter Fuhrman, Editura Univers, Bucuresti,
1998, p.13.
15 Ibidem, p.19.



semnificatului, cat si la cel al semnificantului semnului poetic, intotdeauna cu efect de
soc asupra receptorului. Teme si motive poetice tradifionale sunt tratate intr-un mod
insolit, prin coborare in derizoriu, urat, grotesc. Dacd poemul se referd la o realitate
familiara, o transpune intr-o atmosferd nefamiliara, o Instrdineaza, o deformeaza, cici el
nu se mai vrea o copie fideld a realitatii, ci expresia eului profund al poetului. Limbajul
poetic dobandeste caracterul unui experiment, radical de multe ori, functia sa esentiala
nemaifiind comunicarea (functia referentiald sau tranzitiva paleste mult in favoarea celei
poetice sau reflexive). Destructurarea e urmaritd adesea in mod programatic, la toate
nivelurile discursului. Astfel, la nivel lexical, cuvinte banale capata semnificatii inedite,
termeni provenind din cele mai indepartate zone lexicale sunt pusi ad hoc in contact,
uneori fard a mai da atentie logicii, punctul culminant fiind inventarea unei limbi poetice
complet noi, “pure”, lipsite de orice functie utilitara. Sintaxa e dezarticulatd, redusa la
cateva elemente de baza, ajungandu-se la “poemul-strigat” expresionist, la poemul
telegrafic futurist, la poemul dadaist alcatuit dintr-o simplad insiruire de cuvinte sau la
dicteul automat suprarealist. $i in ceea ce priveste figurile semantice ale discursului, se
produce acum o schimbare esentiald: comparatia si metafora vor pune in legatura realitati
foarte indepartate, uneori chiar incongruente, logic incompatibile (“Prin ferestrele inalte
noaptea-si cerne sacii cu faina albastra”, spune, de pilda, Ilarie Voronca intr-un vers).
Dupa Matei Cilinescu, diferenta esentiald dintre poezia moderna si cea clasica
tine de logica: daca poezia clasica se deosebea de proza numai prin limbajul ei figurat,
prin figurile retorice care ornau discursul, poezia moderna are o cu totul alta logica decat
cea a prozei, sui generis; logica ei este, dupa cum sustinea Al. Macedonski intr-un eseu
din 1880, “Insusi absurdul”. La capatul acestui proces se va ajunge, n secolul XX, la
afirmarea literalitatii absolute a limbajului poetic, adica la “refuzul oricarui sens al
expresiei poetice care si rezide in altceva decat in insisi litera ei”.'® Gérard Genette va
afirma ca: “Literalitatea limbajului apare astdzi ca fiinta insasi a poeziei $i nimic nu este
mai supdrator pentru adeptul acestei pareri decat ideea unei traduceri posibile, a existentei
unui spatiu oarecare intre literd si sens. Breton scrie: «Roua cu cap de pisica se leganax:

prin aceasta intelege ci roua are cap de pisica si ci se legina.”!” Limbajul poetic devine

16 Matei Calinescu, Conceptul modern de poezie (de la romantism la avangardd), Editura Eminescu,
Bucuresti, 1972, p.7.
17 Ibidem, pp.7-8.



astfel perfect autonom, suficient siesi, isi contine toate sensurile si e intraductibil 1n orice
alt limbaj. Poezia modernd e prin excelenta antimimetica, expresie a purei subiectivitati
creatoare (i. €. a imaginatiei), vechiul deziderat horatian ut pictura poesis fiind inlocuit
acum cu ut musica poesis, deja sugerat de romantici, de E. A. Poe 1n Principiul poetic si
postulat explicit de simbolistul Verlaine in celebrul vers din Arta poetica: “De la musique
avant toute chose.”

Intr-un studiu de dati recenti, Gheorghe Criciun amendeazi aceastd conceptie,
reductionistd in opinia sa, asupra modernismului poetic, considerand ca, pe langa tendinta
obscurizarii si incifrarii mesajului, poezia moderna a mai dezvoltat In paralel in ultimul
secol o alta tendinta, a prozaizarii limbajului, care, In mod paradoxal, s-a apropiat din ce
in ce mai mult de vorbirea cotidiana, astfel incat vechea distinctie poezie / proza a devenit
inoperanti. Intrucat a fost ignorat pAni acum de majoritatea cercetitorilor, acest fenomen
e privit de autorul in discutie drept fata ascunsa sub apa a ,,aisbergului poeziei moderne”,
caci el reprezinta, in opinia sa, ,,una din trasaturile esentiale ale poeziei europene si
americane din ultimele sase-sapte decenii”.'® Dupd modelul lui Walt Whitman, pentru
care numai ceea ce era ,,necontraficut, sincer, spontan, instinctual” avea valoare de arta'®,
o buna parte a poetilor moderni din ultimul secol au cultivat, uneori in mod ostentativ, o
poezie epuratd de ornamentele retorice (prozodia si tropii) considerate in poeticile clasice
a reprezenta tocmai specificitatea limbajului poetic in raport cu limbajul prozei. Preluand
terminologia lui Tudor Vianu din studiul Dubla intentie a limbajului si problema stilului,
Gheorghe Craciun sustine ca aceasta poezie ,.tranzitiva” se afla exact la antipodul celei
,reflexive” analizate de Hugo Friedrich si de alti cercetatori ai poeziei moderne, Intrucat
mesajul ei e perfect transparent, nu existd niciun hiatus intre literd si sens. In directia
aceasta s-au situat, in mai micd sau mai mare masurd, si unii poeti romani, ca Bacovia
(dupa volumul Scdntei galbene), Dimitrie Stelaru, Geo Dumitrescu, Ion Caraion,
Constant Tonegaru, Victor Valeriu Martinescu, Marin Sorescu, Mircea Ivanescu, Petre
Stoica, Emil Brumaru, Angela Marinescu, Constantin Abalutd etc., iar incepand cu
Generatia 80, poezia romaneascd a cunoscut ,,un masiv proces de tranzitivizare” ce

continui si astdzi.?’ Insd, in opinia autorului, distinctia tranzitiv / reflexiv nu e tocmai

18 Gheorghe Criciun, disbergul poeziei moderne, editia a II-a, Editura Paralela 45, Pitesti, 2009, p.12.
19 Ibidem, p.115.
 bidem, pp.217-235.



suficientd pentru a caracteriza intreaga poezie modernd, el adaugand o a treia directie pe
care o numeste poezie ,lingvistica”, ,Jludicd” sau ,,experimentala”, in care s-ar situa
avangarda si poetii din descendenta acesteia, pentru care problema limbajului poetic

devine preocuparea centrala.



Al. MacedonskKi si “poezia viitorului”

In ultima sectiune a Istoriei literaturii romdne contemporane (1927), E.
Lovinescu definea modernismul romanesc drept “o miscare iesitd din contactul mai viu
cu literatura francezd mai noud, adica de dupa 18807, miscare ce ingloba simbolismul,
“modernismul interbelic” si “curentele extremiste”, i. e. avangarda.?! Simbolismul ar fi
constituit, agadar, cea dintdi manifestare pe taram autohton a modernismului, sincrona de
altfel, cel putin la nivelul declaratiilor, cu simbolismul francez, din care s-a inspirat.
Motivatia prima a acestui “import” a fost, dupa cum aflam din articolele cu caracter
programatic ale principalilor promotori ai acestui curent la noi, Al. Macedonski si Ovid
Densusianu, de natura iluministd: recuperarea latinitatii prin reinnodarea legaturilor
spirituale cu focarul acesteia, Parisul. Intr-un Cuvdnt inifial publicat in primul numar al
“Literatorului”, Macedonski ia atitudine impotriva “Junimii”, care, prin directia impusa
de ea, ar fi “nemtit” cultura noastra. Dupd Densusianu, stilul simbolist “ar pune mai bine
in lumina firea noastra de latini” §i, prin aceasta, ne-ar apropia de “sufletul european”
(Stilul nostru, in “Vieata noud”, I, nr.8, 15 mai 1905). Desigur, a existat si o dorinta
genuind de innoire a literaturii autohtone si de sincronizare a ei cu literatura europeana,
iar cel dintdi poet al noii epoci care a resimfit aceastd nevoie imperioasd a fost Al.
Macedonski.

Dincolo de inovatiile sale in domeniul poeziei, de o importantd indiscutabila
(neologismele, versul liber, armonia imitativa cultivatd sistematic, prozaismul etc.),
Macedonski e un poet modern mai cu seama prin atitudinea sa criticd, prin faptul ca
poezia pe care o scrie e insotitd permanent de meditatia asupra poeziei. Aceasta 1l
situeazd — sustine Dumitru Micu — “nu doar in fruntea tuturor pionierilor roméani ai
innoirii lirice, ci si in avangarda europeani a fauritorilor constiintei artistice moderne”.??
Modern fara indoiald, Macedonski nu e totusi si un poet modernist, inovatiile sale in ceea
ce priveste limbajul poetic ramanand in general superficiale si neatingand structura de
profunzime a poemului. Dupa cum aratda Adrian Marino, viziunea literara i-a fost

influentatd decisiv de orientarea sa pasoptistd, in descendenta “miscarii celei mari

21 E. Lovinescu, Istoria literaturii romdne contemporane, 111, Editura Ancora, Bucuresti, 1927, p.267.
22 D. Micu, Modernismul romdnesc, 1, Editura Minerva, Bucuresti, 1984, p.81.



izvorate de la Ion Heliade-Radulescu”.? In articolele lui programatice din primii ani ai
“Literatorului”, Macedonski nu proclama necesitatea unei rupturi radicale cu trecutul, ci
dimpotriva, tocmai reinnodarea legaturilor cu traditia pasoptistd, numitorul comun fiind
lupta pentru “arta purd” si “literatura Inaltd”: “Curierul de ambe sexe pentru o epoca,
Literatorul pentru alta, vor ramane stindardele intransigente ale artei pure.” (Cuvant
initial, in “Literatorul”, I, 15 iunie 1892) Macedonski ia atitudine impotriva unei anumite
directii din literatura romand contemporand, in spetd Impotriva poeziei erotice
conventionale, facile, dulcegi si larmoiante, din descendenta lui Alecsandri, careia-i
opune o poezie energica, sarcastica, “virila”. Prin aceasta el se apropie de parnasieni
(Gautier, Leconte de Lisle — care la randul lui critica poezia “moale, efeminata si
incorectd”, lipsita “de muschi, de sange si de nervi” —, Hérédia, Prudhomme etc.), pe care
totusi 1i critici uneori pentru ci, cizeland prea mult forma, ar fi pierdut in idee. In spirit
romantic, turbulentul poet combate filistinismul burghez in gustul publicului vremii
pentru romane siropoase in genul “misterelor”, militand pentru valorile inalte ale
spiritului, nu numai estetice, ci si etice. In atitudinea sa de fronda, de multe ori radicala,
impotriva “valorilor” societatii timpului sau, Macedonski se inspird din marii revoltati
romantici Byron, Hugo, dar si din mai modernii Baudelaire, Rimbaud etc., anticipand
spiritul avangardei, insa revolta lui are adesea cauze strict subiective.

Poezia viitorului este pentru Macedonski prin excelenta poezia simbolista, pe care
o elogiaza in articolele Poezia viitorului (“Literatorul”, 2, 15 iulie 1892), Simbolismul
(“Tara”, 2 iulie 1895) etc. La 18 septembrie 1886, Jean Moréas publica in suplimentul
literar al ziarului parizian Le Figaro, o scrisoare-manifest in care definea poezia
simbolista ca fiind “adversara invataturii, a declamatiei, a falsei sensibilitati, a descrierii
obiective; poezia se afla in slujba Ideii — nu a Gandirii — Idee care trebuie sd se exprime
numai prin analogii exterioare. Intr-adevir, simbolismul trebuie si se apere din doui
directii: el nu trebuie nici sa reprezinte obiectul exterior pentru sine, nici sa exprime, ba
nici chiar sa conceapa Ideea in sine. Fenomenele concrete sunt simple aparente sensibile
destinate a reprezenta afinititile lor ezoterice cu Ideile primordiale.” Insusindu-si

definitia lui Moréas, Macedonski, in Poezia viitorului, defineste simbolul ca o imagine

23 A. Marino, Opera lui Alexandru Macedonski, Editura pentru Literaturd, Bucuresti, 1967, p.569.



care “da nastere ideii”, considerand simbolismul drept cea mai importanta directie din
poezia moderna:

“Rolul de capetenie in poezia moderna il are poezia simbolista complicata de
instrumentalism (...)

Simbolismul, in greceste symbolon, altfel zis semn, este numele modului de a se
exprima prin imagine spre a da nastere, cu ajutorul ei, ideei (...) Precum se vede,
simbolismul este cel mai apropiat de naturd, fiindca el, pentru a ne sugera idei,
procedeaza intocmai ca dansa — cu alte cuvinte, fiindca ne Infatiseaza una sau mai multe
imagini ce se transforma la urma in cugetari (...)

Din datele definitiunii rezulta ca poezia moderna a inceput sa graviteze catre un
ideal cu totul superior si ca tinde a se deosebi de prozad, de elocventa vulgard ce
impresioneaza pe ignoranti, de succesele de balci ale antitezii, i ca si-a creat, in fine, un
limbaj al ei propriu... limbajul in care se simte in largul ei, si pe care burghezimea
sufletelor nearipate catre aristocratie in arte nu va ajunge — din fericire pentru poezie — sa-
| inteleaga niciodata.

Poezia viitorului nu va fi decat muzicd i imagind, aceste doua eterne si principale
sorginti ale ideii.”

Pentru Macedonski, instrumentalismul este tot un simbolism, cu deosebirea ca
“sunetele joacd in instrumentalism rolul imaginelor”. In 1886, René Ghil lansase, in
volumul Traité du verbe, teoria “instrumentatiei verbale”, care absolutiza ideea “auditiei
colorate” propuse de Rimbaud in sonetul Voyelles (“A noir, E blanc, I rouge, U vert, O
bleu...”), stabilind corespondente cromatice si auditive pentru toate literele alfabetului. In
acelasi articol, Macedonski scria entuziast: “Simbolismul unit cu instrumentalismul este
ultimul cuvant al geniului omenesc.” Poezia se apropie astfel asimptotic de simfonia

3

muzicala (Macedonski numeste si versul liber “vers simfonic”), avand menirea de a
suscita, ca §i aceasta, stari inefabile, un “extaz de sensatiuni”: “Dupa cum in muzica din
asocierea mai multor note rezulta un total ce ne cufunda intr-un extaz de sensatiuni, tot
asa se comportd si literele, accentele tonice si rimele in versificatie.” (Simbolismul, art.

(138
1

cit.) Prin aceasta, poezia se desparte radical de proza, creandu-si “in fine, un limbaj al ei
propriu”. Ideea fusese de altfel formulata de Macedonski inca din 1880, in articolul

intitulat chiar Despre logica poeziei (“Literatorul”, I, nr.23-25, 21 iulie — 10 august



1880): “Proza se conduce dupa o logica si poezia dupa alta (...) Aplicati poeziei logica
dupa care se conduce proza — poezia poate fi logica, dar nu mai e poezie.” “A fi poet
inseamna a fi poet, si logica poeziei este, dacd ne putem exprima astfel, nelogica intr-un
mod sublim.” “Logica poeziei este nelogicd fatd de proza, si tot ce nu e logic, fiind
absurd, logica poeziei este, prin urmare, insusi absurdul.” Tot aici, Macedonski punea
pentru prima oara semnul egal Intre poezie si muzica: ‘“Pentru a scrie versuri trebuie ca
cineva sa fie deplin stapan peste limba si sd cunoascd in mod amanuntit toatd armonia ce
rezultd din Intocmirea literelor in cuvinte si din ciocnirea acelor litere si cuvinte intre ele.
Scara alfabetica, consideratd din acest punct de vedere, constituie o adevaratd scara
muzicala si arta versurilor nu este nici mai mult nici mai putin decat arta muzicei.” Intr-
un alt articol, Despre poezie (“Literatorul”, XV, nr.3, 1895), aflam cd poezia n-are
legatura cu gandirea logica, ci cu imaginatia: “Oricat s-ar sustine contrariul — poezia n-are
o legatura decat foarte indirectd cu cugetarea, ea nefiind decat o afacere de imaginatiune.
A imagina este a inchipui si a inchipui nu este a cugeta... O expunere de idei, fie aceste
idei cat de pasionale si cat de filozofice, nu poate sa fie ce se numeste poezie, chiar atunci
cand ea este desfisurati in armoniziri produse de ritm sau de rima... Intr-un cuvant, a
cugeta nu este a fi poet. Este a fi cugetator...”

Totusi, articolele (ca, de altfel, si creatiile poetice) publicate ulterior de
Macedonski releva indepartarea sa progresiva de simbolism si de “decadentism”, pe care
le acuza de nesinceritate: Intr-un articol el ajunge sa critice tocmai celebrul vers al lui
Verlaine: “Se poate inlocui definitiunea poetului decadent cu alta mai adevarata, si
anume: cd in afard de sinceritate si entuziasm nu existd poezie.” Dupa Macedonski,
frumosul nu trebuie cautat in obscuritate si bizarerie, ci In simplitate si naturalete, ideal
clasic prin excelentd: “Frumosul etern e §i ramane in simtire, In simplitate, in sinceritate,
in nealergarea dupa versurile casnite si dupa intortocheri, dupa ciudatenii.” (Pe drumul
Damascului. Un foarte mare poet, in “Literatorul”, XXVI, nr.1, 29 iunie 1918) Aceste
idei anuntd abdicarea de la crezul modernist si intoarcerea spre un nou clasicism,
atitudine explicabili prin deziluziile triite de poet in ultimii sai ani de viata. in 1910, el
va scoate chiar o “Revistd clasica”, in care 1si va propune sa ia atitudine Tmpotriva
“stupidizarii” generale. In fond, paradoxul nu e chiar atit de mare, cunoscuti fiind

convertirea la clasicism a multor romantici, inclusiv a lui Eminescu; inca din tinerete,



Macedonski se aratase atras de idealul estetic neo-clasic al parnasienilor, iar traiectoria sa
poetica o repeta oarecum pe aceea a lui Jean Moréas, intemeietorul “Scolii Romane”.
Modern, fara indoiald, in teoriile lui despre poezie, Macedonski nu se desparte
complet de vechea traditie poetica in creatiile sale, in pofida numeroaselor experimente
novatoare pe care le-a adoptat cu entuziasm la nivel formal. Structural, el ramane un
romantic, mai apropiat de pasoptisti decat de Eminescu, poezia sa fiind in general
retoricd, terestrd, adanc ancoratd in contingent (incd din prefata-manifest a volumului
Poezii, publicat in 1882, Macedonski facea elogiul “poeziei sociale”, care vorbeste
“despre om si suferintele lui in mijlocul societatii”, “mai mult despre om decat despre
frunze”). Desi teoretizeaza versul liber (sau “symfonic”, cum il numeste el), pe care-1
considerd chiar “forma cu care ar trebui sd se investmanteze poezia viitorului” si este
printre primii poeti europeni moderni care il utilizeaza Tn mod programatic, in poemul
Hinov (1880), renunta la el in urmatoarele creatii. $i1n ceea ce priveste celelalte procedee
moderne, impresia pe care o lasa aplicarea lor e aproape intotdeauna de experiment ad
hoc excentric, cu rol demonstrativ, de curiozitate neluata prea in serios. Daca poezia sa
parnasiand se deosebeste de toatd poezia autohtond anterioard influentatd de estetica
acestui curent (in special o parte a creatiei lui Bolintineanu) prin apetenta sa speciala
pentru artificiu, prin faptul ca, dupa cum arata Tudor Vianu, emotia ei “porneste mai mult
de la arta decat de la naturd”, parnasianismul creatiilor lui Macedonski e rareori pur, el
coexistand de obicei cu romantismul si, uneori, cu simbolismul. Unele rondeluri (ca, de
pilda, Rondelul rozelor ce mor sau Rondelul lucrurilor) reflectd limpede poetica
sugestiei, a vagului, definitorie pentru simbolism. Elementele recuzitei simboliste apar de
altfel mai peste tot n creatiile sale, de la flori, parcuri, havuzuri, metale si obiecte
pretioase, pand la atmosfera specifica (targul provincial, ploaia, nevroza) si
“corespondentele” baudelairiene, insa simbolismul lui Macedonski e in general decorativ,
pretios, mai aproape de manierismul unor Henri de Régnier sau Albert Samain. De la
Baudelaire si nu numai, Macedonski retine satanismul (Imn la Satan), estetizarea
macabrului (Vaporul mortei) sau a senzualitatii grele (Superb de forta bruna, Brutala
tepenie), Insa poemele sale nu ating niciodatd demonismul si fiorul tragic baudelairean.
Prin armonie imitativa, aliteratii, rime interioare, onomatopee, monorime, repetitii,

refrene §. a., se poate spune cd unele creatii macedonskiene se apropie de idealul



simbolist ut musica poesis, insa mai degraba in maniera instrumentalistd a lui René Ghil
(Lupta si toate sunetele ei, Inmormantarea si toate sunetele clopotului s. a.). Ceea ce-1
desparte totusi pe Macedonski de simbolismul veritabil e discursivitatea, caracterul prea
explicit al poeziei sale, care e foarte departe de “obscuritatea” de care vorbea Hugo
Friedrich. Poezia lui nu e 1n nici un caz antimimetica, nu urmareste nici derealizarea
mallarméand, nici dezumanizarea rimbaldiana si nici o alta logica decat cea a prozei,
conform propriului deziderat. In concluzie, desi promotor ardent al celor mai noi idei
poetice, Macedonski raméane 1n practica doar un precursor al modernismului autohton (in
acceptiunea data de Hugo Friedrich termenului). Rolul sdu cel mai important e acela de
catalizator si de director de constiin{d, Macedonski organizand, sub egida “Literatorului”,
prima miscare modernistd de la noi, de orientare simbolistd, dar, in acelasi timp, nu
trebuie ignorata nici activitatea sa internationala, cu adevarat prestigioasa, el publicand in
Franta (Le Calvaire de feu, 1906), facandu-se remarcat in cercurile literare europene,
colaborand nu doar la revista simbolistda belgiana “La Wallonie” (alaturi de poeti de
renume, ca Maeterlinck, Rodenbach, Verhaeren etc.), ci si la revista italiand “Poesia”
(care-i publica In 1908 doua sonete), infiintatd de F. T. Marinetti, viitorul conducator al
uneia dintre cele mai radicale miscari de avangarda ale secolului XX, futurismul (nu
putine sunt de altminteri corespondentele dintre poemul macedonskian Lupta §i toate
sunetele ei si Bombardament de Marinetti, publicat in 1914 ca mostrd de poezie

futurista).



E. Lovinescu si cenaclul Shurdtorul. Felix Aderca si B. Fundoianu

Cel ce a impus termenul modernism in estetica si istoria literard roméaneasca,
patronand totodatd, prin intermediul revistei “Sburatorul” (1919-1922; 1926-1927) si al
cenaclului cu acelasi nume, miscarea literard autohtona organizata in epoca interbelica
sub acest stindard, a fost Eugen Lovinescu, considerat de Ovid S. Crohmalniceanu drept
“ultimul nostru mare critic de directie”, care si-a folosit toate resursele spirituale si

224 Modernismul a fost definit de acesta in

intelectuale in sprijinul orientarii “moderniste
stransa legdtura cu teoria sincronismului, ca “un principiu de progres” pe taram literar-
artistic. Pentru Lovinescu, sincronismul e o lege generald, valabila in toate domeniile
(economic, social-politic, cultural etc.), insemnand tendinta formelor mai putin evoluate
de a le imita pe cele superioare in ndzuinta lor fireasca spre perfectiune; sincronismul —
sustine criticul — pune “intr-o strdnsa interdependenta toate fenomenele, nu numai
economice, ci §i spirituale ale popoarelor europene, indreptateste imitatia ca una din
formele insesi ale progresului”.?> In ultima sectiune a Istoriei literaturii romdne
contemporane (1927), E. Lovinescu definea modernismul romanesc drept “o miscare
iesita din contactul mai viu cu literatura franceza mai noud, adica de dupa 18807, miscare
ce ingloba simbolismul, “modernismul interbelic” si “curentele extremiste”, i. e.
avangarda.?® Partizan fidel al teoriei sincronismului, Lovinescu va admite principial toate
fenomenele artistice novatoare, chiar si pe cele mai radicale. “Pozitia ideologica — va
afirma el — imi impune (...) obligatia morald de a admite teoretic orice inovare ca un
element posibil de progres.”?’ Astfel, desi gustul siu nu era pregitit inci si le asimileze,
el va admite ca perfect valabile estetic si manifestarile artistice radicale, respectiv
curentele de avangarda “extremiste”: “N-am duce acest studiu pana la sfarsitul sau logic
de nu ne-am ocupa in capitolul final de ultimele incercari moderniste, daca nu intr-un
spirit critic, prematur prin lipsa de perspectiva si incompetent prin pretentia literaturii noi
de a ne dezeduca simturile, pentru a o putea intelege, totusi, Intr-un spirit pur informativ.

O facem impotriva tuturor prejudecatilor ce i s-ar putea pune in cale; faptul de a nu fi

24 Qv. S. Crohmalniceanu, Literatura romand intre cele doud razboaie mondiale, 111, Editura Minerva,
Bucuresti, 1975, p.110.

25 E. Lovinescu, Memorii, 11, 1916-1931, Craiova, Editura Scrisul romanesc, f. a., p.300.

26 E. Lovinescu, Istoria literaturii romdne contemporane, 111, Editura Ancora, Bucuresti, 1927, p.267.



decat o unda seismicad a micilor curente cu tendinte instabile ale literaturii de avangarda
pariziana nu poate fi o piedica serioasd. Cum toate curentele au inceput prin a fi miscari
de avangarda si s-au imprastiat tot atat de seismic, istoria literard are datoria de a le
inregistra; si e cu atdt mai mult in obligatia noastra, cu cat la temelia acestui studiu am
pus sincronismul si propagarea tuturor formelor de viata spirituald; oricare le-ar fi
vitalitatea, ele trebuiesc, deci, privite ca fenomene naturale si, semne ale vremii, nu le
putem 1inldtura din drumul nostru, dupd cum nici nu le putem judeca pe masura
sensibilititii noastre formate.”?® Cenaclul si revista “Sburitorul” vor fi deschise, de altfel,
tinerilor scriitori modernisti (intre care lon Barbu, Felix Aderca, Camil Petrescu,
Hortensia Papadat-Bengescu, Camil Baltazar, B. Fundoianu, Ilarie Voronca etc.) o parte
dintre acestia debutind chiar in paginile revistei conduse de Lovinescu.

,»Sburatorul” a Incurajat ,,poezia noud” inaugurata de simbolisti care — remarca E.
Lovinescu — a instituit o noud poetica, caracterizatd prin sugestie, ,,intelectualizarea”
sentimentelor (expresie a ,rafinamentului si ,,complexitatii” omului modern) si
,hermetismul”, expresie a Indepartarii omului civilizat de formele vietii primare: ,,Este o
tendintd a poeziei contemporane de a transpune realitatea intr-un plan ireal si de a inlocui
notatia prin echivalente. (...) Poezia moderna a ajuns la o adevarata problema algebrica,
ale carei valori sunt Tnsemnate prin cifre simbolice; pentru a fi perceputd si mai ales
gustatd, pe langa o anumita receptivitate emotionald, mai trebuie si o inifiere In expresia
algebricid a senzatiilor.”?® Rezultd o disociere importanti intre limbajul poeziei si cel al
prozei, pentru a sublinia ideea ca poezia nu se adreseaza vulgului profan, ci putinilor alesi
si de aceea expresia ei e Tn mod voit obscura (Ion Barbu, de pilda, e elogiat tocmai pentru
ermetismul versurilor sale, ,,cu atat mai de admirat cu cat mai de neinteles”).

Membru de baza al cercului Shurdatorul, Felix Aderca a fost de la inceput un
»asimilator instantaneu si succesiv al tuturor innoirilor”, “un pionier al viitorului si al

progresului” dupd cum il va defini E. Lovinescu, influentdnd decisiv receptarea lui

27 1dem, Memorii, 11, op. cit., p.300.

28 1dem, Istoria literaturii romdne contemporane, 11, ed. cit., p.315.

2 1dem, Literatura Sburdtorului, in ,,Sburitorul”, nr.3, 1926.

30 Idem, Opere, IX, editie ingrijitd de Maria Simionescu si Alexandru George, Editura Minerva, Bucuresti,
1992, p.164.



Proust®!, Mallarmé, Valéry, Arghezi, a expresionismului, ,viitorismului” (i. e.
futurismului italian) etc. Aderca si-a facut intrarea in literaturd ca poet, publicand la
Craiova, intre 1910-1912, nu mai putin de cinci plachete de versuri, fard ecou insa.
Debutul propriu-zis are loc in ,,Noua revistd romana” (nr.16 / 6 octombrie 1913), cu
ciclul de versuri Panteism, remarcat de G. Calinescu pentru erotismul ,,fard sentiment,
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numai cu senzatii” §i pentru evocarea rece a ,forfelor geologice
cugetului meu / e ritmul greu / ce leagd Ursa Mare de Car, / Sirius de Scorpionul /
pierduti 1n salonul / taiat de covorul de clestar...” Poemul Unei femei de cretd, publicat in
aceeasi revista in 1914, aducea ca noutate absoluta in poezia romana, dupa cum va afirma
E. Lovinescu dupa cativa ani, sinestezia, adica ,,redarea unei impresii plastice printr-o
impresie muzicala”, procedeu specific simbolismului, pe care poetul si criticul Aderca l-a
sustinut, se pare, cu pasiune. Lovinescu mai aduce ca exemplu doua versuri din poemul
Sonata iubirii, in care o senzatie auditiva e redata printr-o alta senzatie olfactiva: ,,Unde-1
mana care sa dezlantuie / Muzica prin aer, palpitand parfum.”

In , frimantarea” Shurdtorului (conform expresiei lui Aderca) s-a niscut in 1929
si lucrarea teoreticd Mic tratat de estetica sau Lumea vdzuta estetic, in care fenomenul
estetic e definit prin negatie, prin tot ceea ce nu este el: artistul ,,sdnatos in conceptii”,
psihologismul, artistul ,,bine-crescut si moral”, artistul ,reprezentant al unei clase
sociale”, artistul ,reprezentant al neamului sau”, artistul ,reprezentant al idealurilor
omenirii”, artistul ,,reprezentant al ritmului vremii”, arta ,,0 formd de cunoastere” etc.
Aderca absolutizeaza aici principiul lovinescian al diferentierii, sustinand ca artistul e o
aparifie “miraculoasa”, unica, el “n-are parinti $i n-are urmasi”, iar arta sa € un joc
gratuit, lipsit de finalitate practic, valoarea ei constand in “autenticitate”.®* Daci “fiinta
esteticd perfectd” este, dupa Aderca, copilul, critica literard e cu desavarsire inutila, caci
ea “n-are alta valoare decat aceea a individului care o exercitd si nu va putea ridica pe

nici unul din cititorii sai la treapta de perceptie la care se afla daca cititorii sai n-au

31 Aderca este autorul primului studiu despre Proust scris in Romania (1922), refuzat de ,,Viata
Romaneascd” intrucat romancierul francez era in acel moment, in opinia lui M. Sevastos, ,,prea necunoscut
ca sa tiparim despre el atatea pagini”.

32 G. Calinescu, Istoria literaturii romdne de la origini pand in prezent, editia a 11-a, Editura Minerva,
Bucuresti, 1981, p.791.

3 F. Aderca, Mic tratat de esteticd sau lumea vizutd estetic, Editura “Ancora” S. Benvenisti & Co.,

Bucuresti, f. a., p.63.



aceeasi calitate receptivd sau una superioard”.’* Nu numai pe tirdmul ideilor rimane
Aderca “un nonconformist absolut” (dupa cum isi definea el un personaj, Ionel Lacusta-
Termidor), ci si In acela al creatiei artistice, intreaga literaturd pe care a scris-o
constituind parca un raspuns polemic la literatura traditionala, iTn mare vogd in momentul
respectiv.

Un alt spirit nonconformist format in atmosfera Shurdatorului este B. Fundoianu
(Benjamin Fondane), astdzi un nume de notorietate internationald. Sustindtor teoretic al
curentelor de avangardd, intemeietor la Bucuresti al teatrului de avangardd “Insula”
(1922), corespondent al revistei “Integral” la Paris (1925-1927), prieten cu Brancusi si
Sestov, Fundoianu a fost un sustinator inflacarat al modernismului, influentand in mod
direct, prin ideile sale, pe viitorii avangardisti Ilarie Voronca, Claude Sernet, F. Brunea,
Ion Calugaru s. a., grupati in jurul sdu la cenaclul Shuratorul. Primul volum important
publicat de B. Fundoianu, anticipand traiectoria sa ulterioara, Imagini si carti din Franta
(1922), are un sens polemic manifest, enungat fara echivoc de autor in prefata: intentia de
a scrie o carte despre literatura franceza n-a fost deloc intampldtoare, ci pentru a
demonstra implicit cd intreaga literaturd romana n-a fost in fond decat ,,un simplu
parazitism” al acesteia. Fundoianu rastoarnd astfel teoria lovinesciana a sincronismului,
considerand ca imitatia n-a produs si nu poate produce valori autentice: ,,D. orga a notat
admirabil candva cat am fost de frantuziti cu logofatul Conachi, lamartiniani cu
Bolintineanu, hugolatri cu Alecsandri. Lista se poate continua. Bélcescu nu l-a uitat pe
Lamennais, cum nu l-a uitat Costache Negruzzi pe Prosper Mérimée. Macedonski a
inceput cu Musset si a sfarsit cu Mallarmé. De la 1900 pana astazi, peisajul literar isi
datoreste orientarea si substanta lui Baudelaire, si lui Verlaine, si lui Laforgue.”* In
opinia autorului, existd doar doud exceptii: Eminescu (,,singurul nostru scriitor genial”) si
Filimon (,,un maniac”), care au fost influenfati de romantismul german. Iar acest
»parazitism” s-ar datora unei fatale neputinte a scriitorilor romani de a asimila creator
modelul strain, neputintd la care se adauga absenta talentelor veritabile, ,,capabile sa faca
dintr-o nutritie strdind ceva ordonat si propriu”. $i mai grava e acuzatia ca ,,n-avem un

suflet — un suflet diferit si personal — de vreme ce nu putem crea o literatura care sa stea

34 Ibidem, p.81.
35 B. Fundoianu, Imagini si carti, editie de Vasile Teodorescu, studiu introductiv de Mircea Martin,
traducere de Sorin Marculescu, Editura Minerva, Bucuresti, 1980, p.24.



in picioare, firi nici o inraurire din afard”.>® Astfel, sufletul lui Sadoveanu poate fi lesne
redus la cel slav, sufletul lui Cosbuc la cel sarb etc., iar in ansamblu cultura romana poate
fi consideratd ,,0 colonie a culturii frantuzesti”. Ca atare, ea nu are valoare in sine,
neputand starni interes decat daca ar fi anexata cu totul celei franceze: ,,Dacad un fenomen
— nu cultural, ci biologic — nu schimba curand albia noastra sufleteasca, trebuie sa primim
cu bucurie rolul — daca ni se va ingadui — de a fi cetatenii, putin personali, dar harnici, ai
culturei frantuzesti.”*” Teza e, fard indoiald, exagerati, autorul avand altminteri nu numai
o data ocazia de a se contrazice, cand va aprecia originalitatea lui Arghezi, Maniu,
Caélugaru s. a. Importanta ramane insa nemulfumirea fatd de conditia de etern provincial
si nevoia exasperatd de a o depasi, inscriindu-se pe orbita valorilor universale. Pariu

castigat in cele din urma, precum se vede.

36 Ibidem, p.25.
37 Ibidem, p.26.



Conceptul de avangarda

Dupa cum aratd Adrian Marino, cuvantul de origine franceza avant-garde (garda
din fatd) era utilizat inca din Evul Mediu in sfera militara, desemnand un mic detasament
ce deschidea drum grosului armatei in inaintarea ei citre pozitiile inamicului.’® Desi
termenul si-a dezvoltat un sens figurat incd din Renastere, valoarea sa metaforicd de
pozitie avansatd, progresista, in toate domeniile vietii sociale (nu doar in arta, ci si in
stiintd, tehnicd, politica etc.) a aparut abia in secolul al XIX-lea. Evident cd aceasta
acceptiune pastreazd Iintreg continutul militant inifial: orice avangardd se declara
dusmanul neimpacat al traditiei, identificatd cu vechile institutii (inclusiv cu cea a
literaturii) si cu toate formele perimate, iremediabil osificate, pe care viseaza sa le
nimiceasca intr-un grandios holocaust purificator (astfel, de pilda, in primul manifest al
futurismului italian din 1909, F. T. Marinetti preconiza distrugerea tuturor muzeelor si
bibliotecilor, iar in al doilea manifest al suprarealismului, publicat in 1930, André Breton
sustinea ca: “Trebuie facut totul, toate mijloacele trebuie sa fie bune pentru a ruina ideile
de familie, de patrie, de religie.”*° Probabil cea mai buni definitie a avangardei a fost
data tot de un avangardist, cine altul decat Eugen Ionescu, care in 1966 scria:

“Prefer sa definesc avangarda in termeni de opozitie si de rupturd. In vreme ce
majoritatea scriitorilor, artistilor, ganditorilor se imagineaza ca apartinand timpului lor,
autorul rebel are constiinta de a fi impotriva timpului siu. In realitate, ganditorii, artistii,
sau personalitdtile de orice naturd nu mai imbratiseaza, de la un moment dat, decat forme
sclerozate, ei au impresia cd se instaleazad din ce in ce mai temeinic intr-un ordin
ideologic, artistic, social oarecare — care li se pare actual, insa care deja se clatina, are
fisuri pe care ei nu le banuiesc. In realitate, prin insasi forta lucrurilor, din momentul in
care un regim e stabilit, el e depasit. Din momentul in care o formd de expresie e
cunoscutd, ea e deja perimatd. Un lucru spus e deja mort, realitatea e dincolo de el. El
este un gand impietrit. Un mod de a vorbi — asadar un mod de a fi — impus sau pur si
simplu admis e deja inadmisibil. Avangardistul este ca un dusman in chiar interiorul
cetatii pe care se inversuneaza s-o darame, impotriva careia se razvrateste, caci, aidoma

unui regim, o forma de expresie stabilitd e si o forma de opresiune. Avangardistul este

38 A. Marino, Dictionar de idei literare, 1, Editura Eminescu, Bucuresti, 1973, p.179.
39 A. Breton, Second manifeste du surréalisme, in Manifestes du surréalisme, Gallimard, Paris, 1998, p.77.



opozantul fata de sistemul existent. El e un critic a ceea ce este, criticul prezentului — si
nu apologetul sau. Sa critici trecutul e usor, mai ales atunci cand regimurile de la putere
te incurajeaza ori tolereaza; aceasta nu e decat o solidificare a starii de lucruri actuale, o
sanctificare a sclerozei, o plecare a capului in fata tiraniei si a pompierismelor.”*?

S-ar putea deduce asadar, pe urmele lui Matei Calinescu s. a., ca esentiala pentru
avangarda e negatia, impinsd uneori pana la nihilismul absolut, chiar cu pretul auto-
anihilarii (astfel, dupa ce a negat totul, dadaismul a sfarsit prin a se nega pe sine pentru a
nu esua intr-o formula, intr-un alt cliseu). Insa acest spirit polemic manifest nu e indreptat
numai impotriva unor forme estetice vetuste, ci impotriva unui intreg mod de a fi,
burghez prin excelenta, 1. e. conventional, ipocrit, mercantil, satisfacut de sine. Ca atare,
revolta avangardistd trebuie privitd inainte de toate ca expresia unui rau existential
insurmontabil, a unei stiri de exasperare ajunse la paroxism (“Scriu pentru cd viata ma
exaspereazd”, declara Geo Bogza in paginile revistei avangardiste “unu”). Neavand de
multe ori o tintd precisd, aceasta furie poate lua forma negatiei de dragul negatiei
(emblematicd e formula dadaistd “antiarta pentru antiartd”), a nonconformismului
absolut, ca in al doilea manifest al suprarealismului:

“ (...) suprarealismul nu se teme a-si face o dogma din revolta absoluta, din
insubordonarea totald, din sabotajul n regula si nu asteapta nimic altceva decat violenta.
Actul suprarealist cel mai pur consta in a cobori in strada cu revolverul in mana si a trage
la intdmplare, cat poti, in multime. Cine n-a avut, macar o datd, dorinta de a sfarsi cu
micul sistem de Injosire s§i cretinizare in vigoare are locul sau bine stabilit in aceasta
multime, cu burta la iniltimea tunului.”*!

Va sa zicd, inainte de a-si defini o estetica proprie, fiecare avangarda s-a definit
printr-o etica: a negatiei si a revoltei. Evident cd nimeni dintre avangardisti n-a aplicat ad
litteram nici Indemnul anarhist al lui Breton, nici pe acelea ale lui Marinetti, insa toate
aceste declaratii incendiare, ca si pamfletele virulente, reprezentatiile de un prost gust
strident, ca de altfel, toate formele de manifestare “artistica”, erau In mod programatic

menite a soca, a-1 “epata pe burghez”, in scopul “transformarii profunde a omului” (A.

Breton). Ideal soteriologic de sorginte romantica, fara indoiala, ca si “nonconformismul

40 E. Ionesco, Discours sur ['avant-garde, in Notes et contre-notes, Gallimard, Paris, 1998, pp.77-78.
41 A. Breton, ed. cit., p.74.



absolut” (A. Breton), dispretul total fata de orice norme si dogme institutionalizate — intre
altele, fata de Arta si Literatura, monstri sacri deveniti odiosi tocmai datorita identificarii
lor cu Conventia, deci cu Incdtusarea spiritului; apare chiar o opozitie ireductibila intre
poezie si literaturd, prima fiind privitd ca singura forma autentica de exprimare a fiintei,
in vreme ce a doua e identificatd cu obedienta interesatd fatd de formule si canoane
oficiale, mumificate. “S-au facut intotdeauna greseli, dar cele mai mari greseli sunt
poemele care-au fost scrise”, declara Tristan Tzara, iar in Manifest activist catre tinerime
(“Contimporanul”, 1924), Ion Vinea proclama: “Jos Arta / caci s-a prostituat!”
Emblematic pentru aceastd atitudine e pamfletul Un cadavru, publicat de suprarealistii
francezi la moartea scriitorului Anatole France (numit cu dispret “un literator”), ca si
excomunicdrile celor ce se facuserd vinovati de a fi visat consacrarea oficiala, gloria
literara.

Faptul ca telul suprem al avangardistilor era eliberarea completa a omului prin
schimbarea tuturor formelor vietii sociale explica manifestarile publice zgomotoase,
cautarea cu orice pret a scandalului de dragul scandalului (spectacolele dada se incheiau
de multe ori cu incaierdri generale), chiar cu riscul autonegarii (Tzara va ajunge sa
declare ca: “Dada nu inseamna nimic.”) Prolifereazda acum o bogata literaturd a
manifestelor, pamfletelor si afiselor incendiare, mai importanta intr-o prima faza decat
literatura propriu-zisd (astfel, de pilda, in primul manifest futurist, Marinetti nu vorbeste
deloc despre poezie, abia dupa trei ani urmand sa apard Manifestul tehnic al literaturii
futuriste, cu binecunoscutele formule ‘“abolirea sintaxei” si “cuvintele in libertate”).
Comune tuturor acestor manifestdri sunt luarea in raspar a tuturor conventiilor prin
deriziune, farsa, kitsch, calambururi absurde (Breton va institutionaliza “umorul negru”,
publicand si o antologie), precum si 0 anumita retoricd patetic-grandilocventa de sorginte
nietzscheand (tot la Nietzsche trebuie cautat si modelul existential al lui vivere
pericolosamente (Marinetti), precum si al acelei furii contestatare definitorii pentru
avangarda).

Totusi, dupa dardmarea vechilor idoli, fiecare miscare de avangarda aspira,
inevitabil, sda puna alfii Tn loc (expresionismul postuleazd intoarcerea la miturile
primordiale, la “fenomenele originare”, futurismul, dimpotriva, face elogiul vitezei,

maginii §i al “omului multiplicat”, suprarealismul vizeazd explorarea inconstientului);



numai dadaismul face exceptie, complacandu-se intr-un nihilism absolut. Acest elan
constructiv se concretizeaza finalmente intr-un program estetic, sustinut cu intransigenta
sectard (caracterul programatic e o altd caracteristicd definitorie a avangardismului).
Astfel, desi toate avangardele au in comun dorinta de schimbare a formelor invechite, de
obicei nici una dintre ele nu e dispusa sa le accepte pe celelalte, fiecare considerandu-se
mai viabild, mai legitima (spre exemplu, integralistii romani considerau ca futurismul era
“o incompleta scoald de sport”, cd expresionismul era “feminin”, ca suprarealismul nu
raspundea “ritmului vremii” etc.) In aceasti fazi, avangarda devine, in mod paradoxal,
dogmatica** (dupd ce-si ficuse un titlu de glorie din negarea tuturor dogmelor),
anuntandu-si astfel iminenta disolutie; cu exceptia suprarealismului, care a cdutat mereu
noi mijloace de expresie, nici o miscare de avangardd n-a avut o viatd prea lunga,
explicatia tinand de insdsi logica procesului dialectic: negatie — negarea negatiei —
afirmatie. Fiind, prin insdsi natura ei, contestatara, orice avangarda sfarseste, mai
devreme sau mai tarziu, prin a fi contestatd, Tnsa moartea ei se datorecaza de fapt
intotdeauna perimarii, uzarii formulei pe care a fetisizat-o.

Dupa Matei Calinescu, avangarda s-ar inscrie tipologic in paradigma
modernismului, in opozitie netd cu traditionalismul.*® Increzitoare, ca si modernismul, in
mitul progresului, avand o vocatie prin excelenta “viitorista”, avangarda se distanteaza
totusi de acesta prin radicalizarea atitudinii contestatare, pana la intoleranta fanatica (ca
in cazul discursului religios, existd o retoricd specifica discursului avangardist, foarte
asemanatoare prin intransigenta tonului). Ca atare, avangarda ar putea fi definita ca un

44 rolul ei, eroic, fird indoiald, fiind acela de a lupta pe viati si pe

“modernism extrem
moarte cu traditia anchiloza(n)ta si de a se sacrifica In aceastd lupta pentru a asigura
victoria finala a modernismului (fara inovarea radicala a mijloacelor de expresie, pe care
a realizat-o la vremea ei avangarda, receptarea modernismului in ansamblu n-ar fi fost
prea curand posibild). Totusi, importanta fenomenului nu poate fi redusd numai la acest

rol de pionierat artistic, astdzi valoarea multor creatii din zona avangardismului

nemaifiind pusa la indoiala.

4 A. Marino, op. cit., pp.206-207.
43 M. Cilinescu, Cinci fefe al modernitdtii, Editura Univers, Bucuresti, 1995, p.88.
4 A. Marino, op. cit., p.195.



Definirea avangardei drept “extremismul modernismului” nu poate fi in nici un
caz satisfacatoare atunci cand se aduce in discutie discursul poetic. Caci daca poetii din
zona “modernismului moderat” (cf. M. Scarlat), ca Arghezi, Blaga sau Barbu, au avut
repede priza la public, discursul lor necontrazicand flagrant codurile traditionale, in cazul
avangardistilor avem de-a face cu o veritabild revolutie a limbajului poetic, cu o
schimbare radicald de paradigma estetica, astfel incat s-ar putea vorbi chiar de o ruptura,
de o opozitie netd nu doar in ceea ce priveste raportul avangardism / traditionalism, ci i
in cazul raportului avangardism / modernism. Mircea Martin rezolva foarte simplu
aceasta ecuatie, in termeni saussurieni: daca modernismul inseamna mai ales “de-
semnificarea semnificatilor”, avangardismul inseamna in primul rand “de-semnificarea
semnificantilor”. Astfel, “insurectia” avangardistilor nu vizeaza doar formele traditionale,
“forma insasi e destructuratd, pulverizata”, iar dezagregarea formelor “sfarseste prin a
exprima dezagregarea continuturilor insesi”.*> Conform acestei teorii, insd, un poet ca B.
Fundoianu nu poate fi incadrat in categoria avangardismului, ceea ce riscd sa provoace
alte confuzii. Desi pertinentd in multe situatii, absolutizarea uneia dintre cele doud directii
se dovedeste procustiand atat in cazul avangardismului, cat si in acela al modernismului,
care au inovat la ambele nivele ale semnului poetic. Distinctia dintre cele doua categorii
ar trebui sa vizeze mai degraba ideea de structura si de transcendenta a sensului, care,
daca se regdsesc, ambele, in cazul poeticii modernismului, ceea ce justificd si omologarea
acestuia de catre critica traditionald, sunt aproape intotdeauna negate in poeticile
avangardiste, astfel Incat, pentru poezia de avangarda (mai cu seama suprarealistd) e
nevoie de o cu totul alta grila de lectura decat in cazul poeziei lui Arghezi sau Blaga, de
pilda.

Adrian Marino considera ca, in viziunea avangardei, “elementul central, suportul
insusi al noii poezii este, indiscutabil, imaginea”, vazuta ca “produsul relatiilor celor mai
inedite dintre elementele universului psihic si (sau) fizic”.*® Creatia poetici avangardisti
ar consta deci eminamente In “prezentarea unei imagini”, adicd a unui “complex

intelectual si emotional intr-un anumit moment”. De notat insd ca nu avem de-a face cu o

45 M. Martin, En guise d’introduction. Sur I’avant-garde en general et I'avant-garde roumaine en
particulier, in “Euresis. Cahiers roumains d’études littéraires”, Editura Univers, Bucuresti, nr.1-2, 1994,
p4.



imagine poeticd obisnuita, ci, conform definitiei poetului Pierre Reverdy (Essai
d’esthétique littéraire, 1917), cu o “creatie purd a spiritului”, nascutd nu dintr-o
comparatie oarecare, ci din apropierea a doua realitafi mai mult sau mai putin indepartate.
Atat Marinetti, cat si Tzara, Breton s. a. vor subscrie la aceastd opinie, transformand
discursul poetic intr-un lant neintrerupt de imagini insolite, menite sd provoace un
adevarat “soc emotional” (Breton). Dupa A. Marino, demersul artistic avangardist
urmareste “instaurarea unei noi ordini estetice care trebuie sd se soldeze cu emergenta
unui limbaj poetic”.*" lar acest limbaj inedit e niscut din negarea celui traditional cu toate
conventiile lui (sunt abolite vechile discriminari poezie / proza, poetic / cotidian, literar /
colocvial etc.), ba mai mult, vrea sa fie “complet eliberat de interdictiile comunicarii
sociale, cat si de scoriile comunicarii uzuale: limbaj absolut, original, autentic, «poetic»
sutd la sutda”.*® Astfel se explici experimentele inedite in ciutarea unei limbi poetice
pure, universale: expresionistii nazuiesc sda regaseasca ‘“poemul originar”’ dinaintea
cuvantului (Urgedicht), poemul-strigat (Urschrei), futuristii, dadaistii si suprarealistii
cautd o limba poeticd transnationald si suprarationald (V. Hlebnikov inventeaza limba
“zaum”, Tzara compune poeme “negre”, V. Teodorescu scrie un poem in “leoparda”, alti
poeti scriu poezie fonetica, suprarealistii cautd limbajul inconstientului etc.) Din acest
demers decurg si principalele trasaturi ale discursului poetic: destructurarea, pulverizarea
nucleului semantic, imagismul (focalizarea asupra imaginii si nu asupra figurilor®),
literalitatea. Discursul poetic nu mai incearcd sa traduca in cod literar o idee preexistenta
sau sd trimitd la un referent anume, ci semnificatia se incheaga chiar in momentul
scriiturii, pe masura ce textul se scrie. Astfel, poemul devine o “opera deschisd” prin
excelentd, ba mai mult chiar, o “operd in miscare”, accentul deplasandu-se de pe
semnificat pe jocul combinatoriu al semnificantilor, intr-o semioza infinita.

O alta disociere care se impune e aceea dintre avangarda si experimentalism.
Primul care a facut-o a fost Angelo Guglielmi, care acum trei decenii a publicat un eseu

chiar cu acest titlu. Distinctia terminologicd propusa de acesta porneste de la observatia

46 A. Marino, Le langage poétique selon I’avant-garde, in “Euresis. Cahiers roumains d’études littéraires”,
publ. cit., p.70.

47 Ibidem, p.71.

8 Ibidem, p.73.
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avangarda, Editura Humanitas, Bucuresti, 1997, p.39.
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ca, institutionalizandu-se, avangarda “istorica” a determinat eliberarea totald a expresiei,
astfel incat, Intrucat acum totul este permis, o noua avangarda nu-si mai are rostul; mai
mult chiar, in aceste conditii, orice forma de anarhism cultural, departe de a mai putea
deveni un stimulent pentru progresul culturii, apare, dimpotriva, ca moment intarziat, ca
migcare reactionard opunandu-se insusi acestui progres:

“Problema culturii contemporane este nu combaterea valorilor negative, intrucat
acestea nu constituie un obstacol in calea valorilor pozitive. Si unele si altele coexista in
acelasi plan. Se impune necesitatea de a invata sa distingem. Selectia unora se transforma
in moartea celorlalte. Armele necesare sunt o exercitare mai asidua a inteligentei si
dezvoltarea constiintei critice. Situatia culturii contemporane se aseamana cu aceea a unui
oras din care dusmanul a fugit dupa ce I-a Tmpanzit cu mine. Ce va face invingatorul care
se afld la portile oragului? O sd trimitd trupe de asalt ca sd cucereascd un oras deja
cucerit? Daca ar face-o ar mari haosul, provocand noi ruine inutile si moarte. Mai
degraba va aduce din spatele frontului detasamente specializate care vor Tnainta in orasul
parasit nu cu mitraliere ci cu aparate Geiger. Si multumitd noilor drumuri pe care le vor
deschide (drumuri fireste extraordinare, construite in locuri neprevazute si deosebite de
cele tradifionale) va putea fi reluatd circulatia in oras. Va fi fara indoiald o circulatie
anevoioasa, obositoare, nesigurd. Va simti nevoia sa «incerce» treceri i drumuri mereu
noi. Va fi o circulatie experimentala.”>°

Desi continua efortul innoitor al avangardei, experimentalismul nu vizeaza
demolarea din temelii al edificiului vechii literaturi, ci valorifica toate experimentele
novatoare de pana atunci intr-o sinteza originala. In loc de nihilism si anarhie, constructie
si rigoare formala. Fazei distructive a terorismului avangardist ii urmeaza acum etapa
constructiva a experientelor creatoare.

Dupa Guglielmi, avangarda s-ar fi identificat numai cu primul moment al acestui
proces ciclic, “acela al rupturii cu trecutul, al denuntarii structurilor stilistice traditionale”
si, ca atare, demersul sdu, desi, fard indoiald, important din punct de vedere cultural,

intrucét a contribuit decisiv la “provocarea crizei definitive a citorva valori traditionale

golite de inteles”, nu prezinta aceeasi importantd si din punct de vedere al rezultatelor

0 A. Guglielmi, Avangarda si experimentalism, apud C. M. Tonescu, Generatia lui Neptun, Editura pentru
literatura universald, Bucuresti, 1967, p.162.



sale artistice. Conchizand ca experimentalismul reprezintd “stilul culturii actuale”,
Guglielmi sustine ca, spre deosebire de avangarda “istorica”, a carei revolutie era
indreptatd mai ales Tmpotriva structurii exterioare a limbajului traditional, deci a
instrumentului comunicarii, actiunea inovatoare a acestuia vizeazd in primul rand
functiile comunicarii. Intrucat instrumentul e acum uzat, iremediabil compromis, aceasta
operatie nu mai este polemica, ci constituie o experienta care trebuie sa se desfasoare “in
laborator”, cu multa “prudenta”, succesul ei depinzdnd de ‘“gradul de organizare a
laboratorului”. Orientarea sa trebuie sd fie in primul rand spre “ca@utarea unor noi structuri
expresive, spre descoperirea unor noi combinatii stilistice, in care se varsa materialele
cele mai neprevizute si deschise contaminirilor lexicale celor mai cutezitoare”.’!
Dincolo de instituirea unei discriminari tipologice procustiene a celor doud fenomene
(avangardismul e prin excelentd negativist, in vreme ce experimentalismul e constructiv),
e limpede ca distinctia terminologica propusa de A. Guglielmi vizeaza doud fenomene

istorice diferite, astfel incat a identifica avangardismul romanesc cu experimentalismul®?

nu poate decat sa genereze noi confuzii.

U Ibidem, p.162.
52 vezi M. Mincu in studiul introductiv la Avangarda literard romdneasca, Editura Minerva, Bucuresti,
1983.



Coordonatele avangardismului roménesc

Nascut in primele decenii ale secolului trecut din nevoia unei veritabile revolutii care sa
cuprinda toate palierele existentei, avangardismul romanesc a reprezentat un fenomen de
rupturd, vizand in principal primenirea literaturii i artei autohtone, incremenite in tipare
vetuste ce nu mai corespundeau noilor realitati sociale. Chiar daca un Mihail Draganescu,
directorul ziarului craiovean ,,Democratia”, care publica primul manifest al futurismului
italian exact in ziua in care acesta aparea in ziarul parizian ,,Le Figaro” (20 februarie
1909), era de parere ca, spre deosebire de italieni, romanii nu aveau pe atunci ,,muzee de
inundat si biblioteci de incendiat”, o anumita stare de nemulfumire, de exasperare fata de
inchistarea provinciald a culturii autohtone exista, fara indoiald. Astfel s-ar putea explica
faptul ca prozele absurde ale unui functionar lipsit de veleitati de literator (i. e. de scriitor
profesionist), Demetru Demetrescu-Buzau (cunoscut ulterior sub numele de Urmuz, dupa
pseudonimul inventat de Arghezi) faceau mare valva la inceputul secolului prin
cafenelele bucurestene, devenind apoi un model fundamental de scriiturd pentru tofi
avangardistii, la fel cum Urmuz omul, care n-a visat, se pare, gloria literara si s-a sinucis
farda nici o explicatie, va deveni pentru ei un model moral, supradimensionat si
transformat chiar intr-un adevarat mit (avangardistii 11 vor publica toate scrierile, ii vor
dedica ode, numere omagiale, iar Geo Bogza va edita in 1928 la Campina o revista
intitulatd chiar ,,Urmuz”). Pe seama aceleiagi exasperdri ar trebui pus si demersul
antipoetic Intreprins in deceniul al doilea de poetii Adrian Maniu, Ion Vinea si Tristan
Tzara, care, in poemele publicate in revistele ,,Simbolul”, ,,Chemarea” s. a., neaga i1n mod
sistematic tiparele poeziei traditionale postromantice si postsimboliste (de altfel, ultimii
doi vor deveni repere de maxima importantd ale avangardei romanesti: Tzara va parasi
definitiv Romania in 1915 si va intemeia la Ziirich dadaismul, devenind ulterior unul
dintre cei mai respectati colaboratori ai publicatiilor romanesti de avangarda, iar Vinea va
edita intre 1922-1932, in colaborare cu pictorul si arhitectul Marcel lancu, prima revista
de avangarda romaneasca, ,,Contimporanul”).

In manifestele avangardiste, nevoia imperioasa a innoirii din temelii a limbajului artistic
prin negarea vechilor formule va fi exprimata de multe ori in termeni radicali, e. g.: ,,Jos

Arta, / caci s-a prostituat!” (I. Vinea, Manifest activist catre tinerime, 1in



,Contimporanul”, nr.46 / 16 mai 1924), sau ,uraa uraaa uraaaaa / arde maculatura
bibliotecilor” (Sasa Pana, Manifest, in ,junu”, nr.1 / aprilie 1928). Din perspectiva
avangardei, traditia reprezintd o fortd coercitivd, malefica, ce frAneaza elanul novator.
Mai explicit e exprimat acest deziderat al revolutiei estetice purificatoare intr-un alt
manifest publicat de Scarlat Callimachi in nr.4 / 13 decembrie 1924 al revistei ,,Punct™:
»l-.-] Am rupt orice legatura cu arta trecutului, caci secolul nostru de emotii
puternice si fulgeratoare are nevoie de forme noi pentru manifestarile lui de arta.
Nu putem continua a fauri opera de artd dupa retetele si technicile vechi, sa zicem
mai bine invechite, caci majoritatea asa zigilor paseisti nu sunt decat mediocri
fotografi ai premergatorilor lor geniali. Pentru a distruge aceasta plaga a diferitelor
arte, nu putem decat uza de mijloacele cele mai violente pentru a sapa o prapastie
cat mai adanca intre operele artistilor constructivisti si operele degenerate ale
artistilor sterpi, cari se sbat in propriul lor glod, facand semne desperate, stupide,
comice, pe care le numesc senzatii vizibile de arta. Trebuie sa distrugem, cu riscul
violentelor si exageratiunilor inerente unei revolutii — fie ea si In artd — toate
creatiile submediocre fie in pictura, fie in literatura, fie In sculpturd si muzica.
Trebuie sa sadim 1in privirile speriate, revoltate, ale publicului, placerea
contemplarii a formelor noi de artd. Trebuie sa facem, incetul cu incetul, ca iubitorii
de arta sa huiduiasca din proprie initiativa pe toti fotografii, pe toti initiatorii, pe toti
impotentii artei paseiste. (Am Intrebuintat poate gresit cuvantul de ,,artd”, in ultima
parte a frazei alaturate, caci: fotografia, plagiatul, imitatia nu sunt specii de artd).”
Concentrandu-si eforturile in directia realizarii acestui ideal revolutionar comun, primii
avangardisti au respins in principiu ideea Inregimentarii intr-un curent anume, acceptand
orientarile artistice cele mai diverse, de multe ori chiar divergente. Astfel se explica
eclectismul primelor reviste si grupari de avangardd din epoca interbelicd (fenomen
intdlnit de altfel si 1n alte tari), dorinta realizarii unei ,,sinteze moderne” a tuturor
directiilor novatoare din arta contemporand, precum si schimbarile spectaculoase ale
formulei estetice (poeti ca lon Vinea, Ilarie Voronca, Stephan(e) Roll, ori pictori ca
Marcel Iancu, Mattis-Teutsch, Maxy sau Victor Brauner vor evolua rapid de la
expresionism la dadaism, cubism, constructivism, futurism si/sau suprarealism, in functie

de gustul si temperamentul fiecaruia, dar si de orientarea generald a grupului din care



faceau parte). Totodata, e de remarcat caracterul cosmopolit al publicatiilor avangardiste,
care au intretinut stranse legaturi cu revistele omologe din strdinatate si au gazduit in
paginile lor numeroase materiale primite de la principalii promotori ai avangardismului
international (revista ,,Contimporanul” organizeaza chiar, incepand din 1924, cinci
expozitii de artd moderna la care participa artisti din mai multe {ari: astfel, de pilda, la
prima expozitie participa Kurt Schwitters, Paul Klee, Hans Arp, Hans Richter, Viking
Eggeling, C. Buholz, E. R. Vogenauer, Louis Kassak, Karl Teige, Tereza
Zarnouwerowna, M. Szczuka, Marc Darimont, Joseph Peters, Arthur Segal, Constantin
Brancusi, Marcel lancu, Max Herman Maxy, Janos Mattis-Teutsch, Milifa Petrascu,
Victor Brauner si Dida Solomon). Acest cosmopolitism va caracteriza de altfel intreaga
avangardd autohtona, caci si in conditiile de izolare de dupa 1945 suprarealistii din al
doilea val (Gellu Naum, Gherasim Luca, Paul Paun, D. Trost si Virgil Teodorescu) vor
nutri dorinta fierbinte de a fi recunoscuti pe plan international, publicand in franceza,
organizand expozitii §i participand la manifestari suprarealiste internationale etc. De
altminteri, din nevoia pastrarii libertatii de exprimare 1n conditiile ascensiunii
vertiginoase a totalitarismelor (fascismul si apoi comunismul), mare parte dintre
avangardistii romani se vor expatria, cei mai multi in Franta.

Ca si in celelalte tari europene, avangardismul romanesc a Tnsemnat o revolutie estetica
radicald (nu fard legatura cu revolutia sociald de inspiratie sovieticd), o schimbare totala
de paradigma esteticd 1n toate domeniile artistice. Astfel, daca in literaturd aventura
dadaista declansata de Tristan Tzara in 1916 va duce destructurarea limbajului poetic
pana la limita nonsensului, pe taramul artelor plastice, revolutiile prin culoare
impresionist-fauviste de la Inceputul secolului vor fi urmate dupd nici doud decenii de
revolutiile prin forma in sensul simplificarii si schematizarii geometric-abstracte cubiste
si constructiviste, iar arhitectura se vrea acum functionald, epurata de ornamente inutile si
cultivand formele geometrice pure: astfel, datorita indraznetelor proiecte arhitecturale
realizate de Marcel lancu, Horia Creangd, Duiliu Marcu, Henrietta Delavrancea s.a.,
Bucurestiul a devenit in perioada interbelica una dintre capitalele cele mai moderne din
Europa. Incontestabil, experimentele novatoare ale avangardistilor roméani s-au
sincronizat perfect cu cele apusene, uneori chiar (ca in cazul poeziei lui Tzara, prozei lui

Urmugz, sculpturii lui Brancusi, picturii lui Marcel lancu, Arthur Segal s.a. sau arhitecturii



civile realizate de Marcel Iancu sau Horia Creangi, de pildd) devansandu-le. In articolul
Modernism i traditie, publicat la 26 ianuarie 1924 in celebra revista de stanga ,,Cuvantul
liber”, la care colaboreaza majoritatea avangardistilor, poetul Ion Vinea subliniaza foarte
clar acest lucru, sustinand chiar cd modernismul romanesc e un ,,modernism de export” si
ca, datoritd lui, cultura romand a daruit pentru prima oard ceva cu adevarat original
culturii universale:

,In ceea ce priveste insd modernismul afirmat mai ales de la 1917 incoace, el e,
colac peste pupdzd, In contrast cu intreaga noastra literaturd si artd de la 1800
incoace, — un modernism de EXPORT. Pentru intaia data am daruit ceva strainatatii
care recunoaste. Azi e universal recunoscut ca sculptorul Brancusi a influentat prin
elevii sdi Liepschitz si Arhipenco, mult mai celebri decat maestrul insusi, intreaga
plastica moderna. In toate cercurile de arti striine se stie rolul jucat de Marcel
Iancu in propagarea cubismului inca din 1915, dupa cum se stie ca acest mare artist
a lucrat primele reliefuri cubiste in apus. In sfarsit, prietenul nostru Tristan Tzara,
care publica versuri in «Chemareay», 1915, a starnit apoi intregul curent literar care
a dezlipit de invechitul tipic al simbolismului tineretul din Franta, Germania,
Elvetia si America. Orice tanara revista din aceste tari ¢ o marturie a neinsemnatei
ispravi pusa la cale aici, inainte de razboi, si care izbaveste pe modernistii romani
de acuzatia «importului».”

In evolutia avangardismului roméanesc se pot identifica trei etape distincte. Prima, cu un
caracter eminamente estetic, e cuprinsa aproximativ intre 1922 (cand apare primul numar
al revistei ,,Contimporanul”) si 1933 (cand isi inceteaza activitatea ultima revista de
avangarda importantd, ,,Alge”); a doua, cu un caracter preponderent politic, e cuprinsa
intre 1933 (cand apar revistele ,,Viata imediatd” si ,,Cuvantul liber”, in paginile carora
avangardistii Tncep sa sustind ideea unei arte angajate) si 1940 (cand, datoritd cenzurii
politice si legilor antisemite, ziarele de stdnga sunt suprimate, iar majoritatea
avangardistilor, fiind evrei, sunt impiedicati sd mai publice); in fine, a treia, marcata de
activitatea singurului grup declarat suprarealist, e cuprinsd intre 1940 si 1947 (cand, in
conditiile instaurdrii noii dictaturi proletare, arta modernistd, consideratd ,,burgheza”,
,decadentd”, nu mai e tolerata oficial). Prima etapa s-a caracterizat in primul rand prin

dorinta — dramaticd, se poate spune — Innoirii limbajului artistic, aspectul politic fiind



secundar. Poetii si artistii avangardisti s-au grupat dintru inceput in jurul revistelor
importante, transformate in adevarate tribune — ,,Contimporanul”, ,,75 H. P.” (octombrie
1924), ,,Punct” (noiembrie 1924-martie 1925), ,Integral” (martie 1925-aprilie 1928),
,Urmuz” (ianuarie-iulie 1928), ,,unu” (aprilie 1928-decembrie 1932), , XX - literatura
contimporand” (ianuarie-mai 1929) , Alge” (septembrie 1930-mai 1933), ,Liceu”
(august-septembrie 1932) etc. —, sustinand, prin manifeste si articole-program explozive,
cele mai noi orientdri artistice si situdndu-si demonstrativ creatiile in coordonatele
estetice ale acestora: de la constructivismul plastic si futurismul poetic promovate pana
prin 1928 de catre Marcel Iancu, M. H. Maxy, J. Mattis-Teutsch, Victor Brauner, Ion
Vinea, Scarlat Callimachi, Ilarie Voronca, Stephan(e) Roll, Mihail Cosma s. a. la
suprarealismul cultivat dupa 1930 mai ales in revistele ,,unu” si ,,Alge” de catre Victor
Brauner, S. Perahim, Jacques Hérold, Sasa Pana, Ilarie Voronca, Stephane Roll,
Gherasim Luca, Paul Paun s. a. Dupa modelul lui Geo Bogza, care publicd in aceasta
perioada plachetele incendiare Jurnal de sex (1929) si Poemul invectiva (1933), pentru
care altminteri va fi condamnat penal pentru ,,atentat la bunele moravuri”, avangardistii
vor agrea gesturile socante menite a-1 ,,epata pe burghez”, publicand nu numai texte
scandaloase, ci editand (in 1931 si 1932) chiar reviste ultragiante pe care le vor trimite
unor personalitati ale lumii academice, ca Nicolae lorga sau Al. Bratescu-Voinesti
(acestia, de altfel, vor sesiza indignati politia, care va dispune in 1932 arestarea ,,bandei
de intinatori ai scrisului” si inchiderea lor timp de cateva zile la Vacaresti). Dupa 1933,
protestul social avangardist ia forma angajarii politice, majoritatea avangardistilor
colaborand la revistele de stdnga (,,Viata imediata”, ,,Cuvantul liber”, ,,Reporter”, ,,Era
noud”, ,,Fapta”, ,,Umanitatea”, ,,Tanara generatie”, ,,Meridian” etc.), unde vor denunta cu
vehementd exploatarea proletariatului, falimentul democratiei roméanesti, ascensiunea
vertiginoasa a fascismului si spectrul tot mai amenintator al razboiului, iar unii inrolandu-
se chiar 1n partidul comunist. Literatura si arta promovate acum exprima pe de-a-ntregul
marea si legitima lor ,,inversunare impotriva oprimarii”, inscriindu-se in linii mari in
tiparele proletcultismului dupa model sovietic (expresii ca ,,artd proletard” sau ,,poezie
proletara” sunt des vehiculate in publicatiile amintite, iar un alt gen predilect e reportajul,
in care exceleaza indeosebi Geo Bogza si F. Brunea-Fox). Coagulat in 1940, insa

neputand sa se manifeste liber in conditiile dictaturii antonesciene, grupul suprarealist



roman intemeiat de poetii Gherasim Luca si Gellu Naum a abandonat, volens-nolens,
actiunea politica, refugiindu-se in suprarealitatea onirica; totodatd, membrii lui au
manifestat dintru inceput dorinta omologarii de catre André Breton, liderul internationalei
suprarealiste, publicand dupd 1945 foarte multe texte in francezd (intre care i un
manifest adresat miscarii suprarealiste internationale, intitulat Dialectique de la
dialectique) si participand in 1947 la expozifia suprarealista internationala de la Paris
(unde grupul roman va fi calificat drept ,,cel mai delirant” dintre toate).

Fenomen vizand infaptuirea unei revolutii totale care sd conduca la eliberarea completa
a omului, avangardismul a contribuit decisiv la innoirea din temelii a literaturii si artei
autohtone, conducand la schimbarea radicala a paradigmei estetice. Discursul poetic se
poate dezvolta de acum Incolo absolut liber; el nu mai incearca sa traduca in cod literar o
idee poetica preexistenta sau sa trimitd la un referent exterior anume, ci semnificatia sa se
poate inchega chiar in momentul scriiturii, pe masura ce textul se articuleaza. Astfel,
poemul devine o opera deschisa prin excelenta, ba mai mult, o opera in migcare, accentul
deplasandu-se de pe semnificat pe jocul infinit al semnificantilor (ca atare, poezia
postmoderna s-a nascut ca o consecinta naturald a acestei mutatii estetice fundamentale).
In ceea ce priveste artele vizuale, avangardismul a condus la obtinerea libertatii totale de
expresie, prin negarea principiului clasic al mimesis-ului si crearea unui univers plastic
autonom, fard contingente cu realitatea obiectiva.

Imbracand forme variate si impresionante, avangardismul romanesc a reprezentat
un fenomen efervescent, prolific, prin care cultura romand s-a sincronizat perfect cu
cultura europeand; mai mult chiar, se poate afirma cu perfectd indreptatire ca, printr-o
serie de personalitati de exceptie, avangarda romaneasca a avut un aport considerabil la
innoirea literaturii si artei moderne universale. Astfel, Tristan Tzara a pus bazele
dadaismului, care la randul lui a avut o influenta cataliticd asupra miscarii suprarealiste
initiate in Franta de André Breton, al carei prestigiu mondial s-a datorat intr-o buna
masurd si activitdfii unor poeti si artisti de origine romana, ca Gherasim Luca, Victor
Brauner, Jacques Hérold sau Jules Perahim. In anii 20, pictorul Arthur Segal creeazi
spectralismul, curent artistic in care contururile obiectelor sunt inconjurate de un halo ce
contine toate culorile spectrului. Dupa razboi, poetul Isidore Isou a intemeiat la Paris

lettrismul, ce preconiza o poezie bazatd pe frumusetea melodicd a combinatiilor



alfabetice. Astazi nu se mai poate vorbi despre sculptura moderna fara a invoca mai intai
numele lui Brancusi. Se poate atunci conchide ca avangardismul reprezinta unul dintre
fenomenele literar-artistice de importanta majord prin care cultura romana s-a racordat la
cultura universala, astfel incat reconsiderarea lui acum la justa sa valoare se impune cu

necesitate.



Expresionismul

Ca si celelalte miscari de avangarda europene din primele decenii ale secolului
XX, expresionismul (care se inrudeste si-n acelasi timp se deosebeste esential de acestea,
incat unii critici 11 contesta chiar calitatea de avangarda) a aparut, se pare, ca reflectare a
unei profunde crize spirituale resimtite atunci in intreaga lume civilizati. In pofida
progresului tehnico-stiinfific evident, marii ganditori ai epocii prevesteau apocaliptic
iminenta unui eschaton, a unui sfarsit implacabil si absolut. Influentati, fara indoiala, de
filosofia lui Nietzsche, care clamase un “amurg al zeilor” (Gétzenddimmerung), acestia
vestesc sumbru “amurgul omenirii” (Menschheitsddmmerung — titlul celei mai importante
antologii de poezie expresionistd). Progresul civilizatiei nu putea Tnsemna altceva decat
“mortificarea” culturii, “congelarea sangelui” ei, dupa cum sustinea Oswald Spengler in
celebra sa carte Die Untergang des Abendlandes (Declinul Occidentului), dupa modelul
acelor corsi e ricorsi teoretizate de Gianbattista Vico in secolul al XVIII-lea; si, atunci
cand spiritul a murit, civilizatia se poate oricand autodistruge cu propriile-i arme, iar
omenirea se poate astepta din clipa-n clipa sa se Intoarca in noaptea primordialda. Din
nefericire, aceste previziuni funeste n-au Intarziat sa se implineascd, odatd cu izbucnirea
primului razboi mondial, prima mare hecatomba a secolului, care a Insemnat moartea
perfect inutila a milioane de oameni Tn numele ratiunii si cu ajutorul armelor din ce 1n ce
mai sofisticate ale civilizatiei industriale.

Ca atare, expresionismul a apdrut pentru a denunta aceastd criza spirituala
profunda 1n scopul depasirii ei, cdci intreaga arta expresionistd, cu patosul si tragismul ei
manifest (emblematic e tabloul Der Schrei al pictorului norvegian Edvard Munch) e
purtatoarea unui mesaj soteriologic fundamental, al unei triple renasteri: a omului, a lumii
si a limbajului.”®> Ca miscare organizati, expresionismul s-a niscut in Germania in
primele doua decenii ale secolului XX, cand au luat fiintd grupurile Die Briicke (“Podul”)
si Der Blaue Reiter (“Calaretul albastru) si revistele Der Sturm (“Furtuna’), Der Ruf
(“Strigatul”) si Die Aktion (“Actiunea”). Curentul s-a manifestat fecund nu numai in
literaturd, ci §i In artele plastice si muzicd, pand in momentul instaurarii dictaturii
hitleriste, cand arta expresionistd a fost declaratd “degeneratd” si deci periculoasa pentru

“sanatatea” poporului german.



Termenul expresionism deriva din cuvantul expresie (expression; germ.), luat cu
sensul sau clasic de “reprezentare a pasiunilor”; astfel, critica germana numeste
“expresionistd” intreaga artd in care reprezentarea pasiunilor e mai importantd decat
rezolvarea problemelor de ordin formal. Aidoma strdmosului sdu, romantismul,
expresionismul a aparut ca reactie ‘“‘spiritualistd” impotriva curentelor pozitiviste ale
secolului al XIX-lea (realismul si naturalismul in literatura, impresionismul in artele
plastice si muzicd), In incercarea sa de a reprezenta nu realitatea obiectiva, ci raspunsurile
subiective pe care aceasta le provoaca artistului. Pentru aceasta, expresionistii apeleaza la
distorsiune, exagerare, primitivism si la tratarea dinamica, violenta a elementelor formale.
Astfel, In picturd, stilul expresionist se caracterizeaza prin schematizare, stilizare,
deformare, cromatism strident, tusd groasd si, mai ales in cazul pictorilor de la Die
Briicke, printr-o viziune sumbrd, terifiantd asupra conditiei umane (acestia expun panze
intunecate sau tipdatoare, peisaje convulsive, personaje deformate grotesc, figuri
respingatoare). Expresionismul in muzicd impune un nou limbaj, caracterizat prin
negarea legilor armoniei clasice, a tonalitatii traditionale, prin cultivarea disonantelor (se
ajunge la dodecafonism si serialism). Poezia expresionistd e prin excelentd o poezie anti-
mimetica, anti-deterministd, de multe ori chiar metafizica, universul poetic devenind o
proiectie a unor tensiuni launtrice. Temele predilecte sunt civilizatia industriala cu
impactul ei negativ asupra individului (alienare, dezumanizare), oragul “tentacular”, loc
al pierzaniei, al mizeriei si suferintei, razboiul cu cosmarurile sale, tragismul conditiei
umane, dar si cautarea, dincolo de realitatea istoricd, a unei lumi mitice primordiale
(Urphdnomen). Poetul Stefan Zweig va reactualiza chiar mitul “poemului originar”
(Urgedicht), un poem aparut cu mult Tnaintea scrisului, expresie purd a patosului
triirilor.>* Poezia expresionistd trebuia si se intoarci la acest model, si redevini “un nou
patos” (Das neue Pathos), renuntand la conventii si artificii formale in incercarea ei de a
exprima cat mai complet si mai autentic fiinfa. Poetul ndzuieste sa devina o “voce
absoluta” a omenirii, asadar el trebuie sa renunte la statutul sdu de “literator”, de fiinta
supusa falselor conventii, caci creatia sa nu va mai fi un joc gratuit cu limbajul, ci strigat

pur, pasiune si extaz dionisiac, sau, dimpotriva, tipat de angoasa si disperare. Asadar, se

33 Nicolae Balota, Arte poetice ale secolului XX, Editura Minerva, Bucuresti, 1976, p.354.
34 Ibidem, p.357.



pot identifica doua tendinfe majore 1n arta expresionistd: una relativ optimista, metafizica,
postuland intoarcerea la realitatea spirituald originara, cealaltd iremediabil pesimista,
expresie a insingurarii totale, a alienarii i dezolarii, redate printr-o estetica a uratului,
morbidului si grotescului. Discursul poetic se caracterizeaza printr-o retoricad noua,
inconfundabila: notatii juxtapuse, uneori lipsite de legatura si cu o sintaxa elementara,
elipse, repetitii, ritm sincopat, vers liber, toate acestea urmarind sa releve dinamica
interioard a constiintei si chiar a inconstientului.

Insa poetica expresionismului nu se reduce la programul “noului patos”. In paralel
cu tendinta de a elibera pasiunile umane pana la atingerea unui paroxism al trairii, apare
si tendinta contrara, de potolire si chiar vindecare a anxietatii prin cultivarea formelor
pure, abstracte. Astfel, pictorul Wassily Kandinski, unul dintre fondatorii grupului Der
Blaue Reiter, va sustine cautarea in artd a esentei lucrurilor (vezi Spiritualul in arta),
inventand pictura abstracta. Un alt doctrinar al expresionismului, poetul Gottfried Benn,
va cauta mai tarziu sa atingd “poezia purd” (reine Gedicht), lirismul absolut, prin
dematerializare si concentrare maxima a expresiei, postuland “noul patos spre forma”
pani la eliminarea chiar a patosului.>

Faptul ca expresionismul a fost o miscare eterogend, deschisa, fard un program
estetic riguros, refuzand o linie directoare unica si primind in sanul ei tendinte uneori
divergente provenind din centre diferite (Dresda, Miinchen, Berlin, Viena, Praga etc.) il
deosebeste de celelalte avangarde, cu care este totusi congener, prin eliberarea expresiei
si identificarea ei cu trairea purd si prin dorinta de revolutionare radicala a limbajului ca
premisa a transformdrii totale a omului si a lumii. In fapt, dupa cum afirma Ovid S.
Crohmalniceanu, expresionismul contine in nuce toate orientdrile moderniste ulterioare,
particularitatea sa constand in aceea ca le-a facut pe toate sensibile “sub o forma posibila,
virtuald”.’® Astfel, dacd in Franta dadaismul a fost perceput ca marcand inceputul unei
ere noi si pregatind terenul suprarealismului, in Germania el a fost privit mai degraba ca
un epifenomen al expresionismului deciat ca o miscare autonomd. Existd o mare
asemanare intre primele poeme dadaiste si cele expresioniste, August Stramm compunea

poeme fonetice Tnainte de 1915, iar primele manifestari cu caracter dadaist s-au produs in

55 Ibidem, p.361.
%6 Ovid S. Crohmalniceanu, literatura roménda si expresionismul, Editura Minerva, Bucuresti, 1978, p.51.



reviste expresioniste: de pilda, revista “Die Aktion” publica in 1915 un manifest intitulat
Impertinentismul, iar initiatorii dadaismului (Hugo Ball, Richard Huelsenbeck etc.)
frecventaserd inainte cercurile expresioniste.”’ “Cuvintele in libertate” futuriste se
inrudesc fara indoiala cu poemul-strigat expresionist, cele doud miscari mai avand in
comun vitalismul dionisiac, elanul mesianic, patosul revolutionar etc., 1iar
constructivismul a fost anticipat de directia abstractizantd expresionista. Indiscutabil,
expresionismul a influentat decisiv intreaga arta moderna, insa, datorita intensei campanii
de epurare declansate dupa 1933 de autoritatile naziste in Germania, aceastad influenta a
putut fi perceputa la adevarata ei masura mult mai tarziu.

In Romania, desi nu a existat o miscare expresionista propriu-zisi, cu un program
si reviste proprii, influenta catalitica a acestui curent asupra dezvoltdrii §i artei autohtone
nu poate fi contestata. Ea poate fi decelatd in aproape toate orientarile moderniste, dar si
in evolutia poeziei traditionaliste, caci nevoia acesteia de a reda “specificul national”,
“sufletul neamului” era satisfacuta de interesul expresionismului pentru miturile
strivechi, “fenomenele originare”.®® Stridania principali a poetilor grupati in jurul
revistei “Gandirea” (Lucian Blaga, Adrian Maniu etc.), ca si a bucovinenilor din gruparea
“Iconar” (Mircea Streinul, Tulian Vesper, Traian Chelariu etc.), a fost aceea de a deschide
un orizont metafizic traditionalismului, prin cultivarea “extaticului”, ‘“cosmicului”,
“originarului”. La polul opus — atat din punct de vedere estetic, cat si politic —, revista
“Contimporanul” recenzeaza aproape fiecare numar din “Der Sturm”, care la randul ei
reproduce in paginile sale gravuri si desene de Marcel lancu, Maxy si Mattis-Teutsch si
va dedica in 1930 un numar special avangardistilor de la “unu” (Maxy, Mattis-Teutsch si
Arthur Segal s-au aflat un timp si in redactia revistei expresioniste “Die Aktion”). In
nr.55-56 / martie 1925 al revistei “Contimporanul”, articolul Arta noua de St. Vidran se
refera mai ales la arta expresionista, care, afirma autorul, s-a nascut din nevoia eliberarii
de “frigul artificial al unor scoli, pentru care sufletul nu mai vibreaza” si “are
caracteristice analogii cu primele manifestari artistice ale omenirei, in uzarea simbolului,
a fanteziei si a elementelor erotice”. In Manifestul activist cdtre tinerime, publicat de Ton

Vinea in nr.46 / mai 1924 al aceleiasi reviste, se postuleaza, 1n acelasi sens,

57 Serge Fauchereau, Expressionisme dada surréalisme et autres ismes, Editions Denoél, Paris, 1976, pp.38,
220.
8 Ovid S. Crohmalniceanu, op. cit., p.261.



“simplificarea procedeelor pana la economia formelor primitive”. La expozitiile
internationale organizate sub egida “Contimporanului” (in 1924, 1930, 1933, 1935 si
1936) participa destui artisti ale caror creatii se Inscriu in coordonatele expresionismului,
dupd cum destui poeti care publicaA in paginile revistei cocheteazd o vreme cu
expresionismul, Incepand chiar cu Ion Vinea. De pilda, in poemul Filtru, publicat de
acesta in nr.46, se pot recunoaste imediat “chtonismul” si spiritualismul expresionist,
precum si nelinistea metafizica, angoasa mortii:

“La ceasul Intaiu strajeri de tuci

plopii fac cate cincizeci de pasi

Amurgul ne unge sfinti

prin foc ratacim cu viori de iarba

Abur de zodii preajma leagana

Lacrima mortilor linisti incheaga

Unde esti frate din pamant

in gand suflat ca o umbra —

Clopot vechi intrebarea o scufunda —

Ceasul de judecata atinge

amintirile Tn giulgiul lor de praf

Amurgul e o mascd de plumb

sangele ochii 1l plang

Paianjenul de lumina coase vesnicia

Cugetul orb isi pipdie semnele

Pamantul simte apele si sicriele.”

Pe aceeasi pagind, Scarlat Callimachi publica poemul Loc, ce releva, prin extrema
simplitate a expresiei, prin stilizarea care face sa transpara simbolul si prin starea de
neliniste paroxistica, aceeasi orientare. In plus, apar semnele grafice care stilizeaza idei si
emotii. Ca 1n Tipatul lui Munch, linistea aparentd a satului ingropat sub zapezi ascunde o
angoasa irepresibila:

“Un sat
+ si cruci +

nume incrustate



Un sat si tacerea
de iarna

Val de zdpada
$i nici un nume
Strigate sange
liniste grea

Un sat un nimic
etern nesfarsit:
MOARTEA”

Si in publicatia pe care a condus-o intre 1924-1925, “Punct”, numita “revista de
artd constructivistd internationald”, Scarlat Callimachi publicdA poeme de orientare
expresionistd, vizibild in sentimentul tragic al damnatiunii si iminentei apocalipsei, in
simplificarea la maximum a compozitiei, in reductia peisajului la cateva elemente
esentiale, care reprezinta in fond proiectii ale unor viziuni. Un poem publicat in nr.4 /
decembrie 1924 se intituleaza chiar Viziune: ... $i tremura tacerea / in marile de gheata.
// Pe umbre de lumina / nenumarate pasari gem. // In cercul planetar / al orelor polare / se
migca paralitic / viziunea vietii noastre.” Un alt poem aparut in acelasi numar, intitulat
Delir, inchipuie, in imagini de cogsmar contorsionate, o lume apocaliptica bantuita de ura,
iremediabil demonizatd: “Un zgomot sangeros / de clopote lovite / cu ura. // Pe zidurile
catedralei / se prabuseau, in umbra, / sfintii. // In candelabrele de bronz / dantau un ritm
parfumat, schimonosit, / imense lumanari. / Cu capul intre maini, / ca un sihastru
ganditor, sedea / femeia. // Din remuscarea ei incestuoasa / se prabuseau, pe piatra, / rugi.
/I Si Christul tragic / privea, / spre sfinti, cu ochi inchisi de adormit. / Un zgomot
sangeros / de mitraliere / §i de urd.”

Tot in revista “Punct” si, dupa fuziunea celor doud, in “Contimporanul”, Scarlat
Callimachi publica si piese de teatru de facturd expresionistda, prin patosul ce anima
personajele si paroxismul tensiunii dramatice, ca §i prin imaginile apocaliptice ale
razboiului, similare celor pictate de Otto Dix. Totusi, cu exceptia lui B. Fundoianu,
principalii poeti care au cochetat cu expresionismul au facut parte din cercurile
traditionaliste, fapt ce explica si reticenta criticii in a incadra fenomenul expresionist

autohton in paradigma avangardismului. Evident ca orientarea gandiristilor spre trecut,



spre traditiile locale si miturile strdvechi nu era compatibila cu “viitorismul”,
cosmopolitismul si exaltarea valorilor civilizatiei industriale, postulate de avangardisti,
dupd cum si optiunile lor politice erau diametral opuse. Totusi, In ceea ce priveste
scriitura poeticd, modernitatea unor autori ca Lucian Blaga sau Adrian Maniu nu poate fi
pusa la indoiala, prin tendinta renuntarii la prozodia clasica si cultivarea versului liber,
chiar a versului alb, prin caracterul eliptic al enuntului, prin antimimesis, manifestat prin
stilizare, reductie si deformare, prin apetenta pentru grotesc etc. Semnificativ e faptul ca
membrii gruparii “Contimporanul” apreciau creatia lui Blaga si Maniu, iar Felix Aderca o
considera chiar incompatibild cu traditionalismul “vetust” al celor de la “Géandirea”.
Marcel lancu sustine cd opinia lui Blaga ca arta modernd trebuie sa tinda spre
“anonimatul marilor epoci de creatie colectiva” e comuna cu cea a constructivistilor de la
“Contimporanul”.’® De altfel, Blaga sustine si teoretic orientarea expresionistd, un text
fundamental pentru receptarea acesteia in epoca fiind eseul Noul/ stil, publicat in 1926.
Blaga saluta aici aparifia stilului expresionist in toate fenomenele artistice contemporane,
notand ca arta moderna de dupa 1900 e o arta antimimetica prin excelenta, cdci ea nu mai
nizuieste sd reproducd natura, ci “diformeazd natura, impunandu-i liniile spiritului”®
(ceea ce inseamni o creatie in paralel cu natura si chiar in pofida legilor acesteia). In
aceasta artd noua, autorul considera decisiva influenta lui Nietzsche: “Fara de Nietzsche
nu se poate concepe nici entuziasmul cosmic, nici tragica isterie, nici graiul frimantat si
cu atat mai putin inventia verbald a expresionistilor de mai tarziu.”®' In privinta teatrului,
Blaga remarca “tendinta de spiritualizare” intalnitd in dramaturgia lui Strindberg,
Wedekind, Werfel, Kaiser s. a.: “Manati, cu alte cuvinte, de acelasi elan inovator, unii
vor sd spiritualizeze viata, altii tind sd redea esentialul acesteia. Unii vor si arate
dinamica ideilor-forte, altii Intruchipeazd problematica complexa a timpului. Toti acesti
fii ai vremii au 1nsa o inclinare comuna: fuga de realitate. Generatia naturalistilor iubea
mai presus de orice tocmai aceastd multipla realitate a simturilor, aceasta lume «datay, si
se straduia sd o reproduca si in artd pand in cele din urma detalii. Cei noi nu mai
caracterizeaza: ei creeaza personaje dincolo de liniile firesti. Interesul a trecut astfel de la

detaliu la esential, de la concret la abstract, de la imediat la transcendent, de la dat la
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%0 Lucian Blaga, Noul stil, in Zari si etape, Editura Minerva, Bucuresti, 1980, p.112.
! Ibidem, p.105.



problemd.”®? Piesele de teatru ale lui Blaga sunt veritabile drame expresioniste, prin
intoarcerea la mit, la o realitate originara, ca si prin limbajul lor criptic-simbolic si tonul
oracular; personajele nu mai sunt figuri istorice cu o identitate precisa, nici caractere sau
psihologii bine conturate, ci fapturi stihiale, simbolice, figuri arhetipale.

Amprenta inconfundabild a expresionismului se regaseste in poezia lui Lucian
Blaga, Adrian Maniu, B. Fundoianu, Aron Cotrus, ba chiar si, macar pentru scurtd vreme,
la Ton Barbu si Al. Philippide. Ea se poate observa mai ales in lirica naturista, printr-o
anume stilizare, schematizare, deformare a peisajului si, in acelasi timp, prin animarea
misterioasa a acestuia in concordantd cu starea afectiva a poetului (neliniste, angoasa),
astfel incat peisajul devine de fapt o proiectie a acestei stari, ca In aceastd Priveliste
blestemata de Adrian Maniu: “Cerul ingroapa / stele ce scapa. / Clopotul bate / ruga de
seard / iard si iard... / Luna — o gheard. / Noaptea se zbate / si ne-mpresoard. / Pomii
nebuni / cresc in furtuni... / Cerul s-a-nchis... / Ultimul vis / calea coboara / dreapta,

usoari, / pAni-n abis.”®?

%2 Ibidem, p.107.
3 Adrian Maniu, Scrieri, 1, Editura pentru literaturd, Bucuresti, 1968, pp.52-53.



Futurismul

Aparut in Italia In primul deceniu al secolului XX, futurismul e, dupa cum ne
avertizeaza si numele sdu, o miscare prin excelenfd orientatd catre viitor (il futuro).
Elogiind, spre deosebire de expresionism, civilizatia industriald si orasul modern,
futurismul se caracterizeazd in primul rand prin negarea radicald a traditiei (il
passatismo), cu o violentd fara precedent, ale carei radacini trebuie cautate mai intai in
nihilismul nietzschean din Amurgul idolilor, dar si in scrierile lui Giovanni Papini
(Amurgul filozofilor, 1906) sau Georges Sorel (Reflectii despre violenta, 1909), cu care
principalul doctrinar al miscérii, Filippo Tommaso Marinetti, era cu sigurantd
familiarizat®. Anchilozatd in formele-i invechite, institutionalizate, traditia exerciti
asupra tinerilor artisti o fortd coercitivd malefica, sugrumandu-le dorinta fireasca de
innoire si elanul dionisiac. In consecintd, futurismul va postula distrugerea din temelii a
tuturor edificiilor ridicate de aceasta, in locul carora va construi noi mituri, noi idoli,
precum cel al vitezei, al poetului sportiv, al ,,omului multiplicat”, similar ,,supraomului”
lui Nietzsche, de la care a preluat, se pare, si cultul ,,vointei de putere”, ca si solutia
existentiald radicala exprimata prin formula ,,vivere pericolosamente” (in Gaya Scienza,
Nietzsche strigase, ca un alt Mesia: ,,Claditi-vd orasele pe Vezuviu! Trimiteti-va
vapoarele in miri necercetate! Triiti in rizboi... ! Fiti tAlhari si cuceritori...”%)

In primul manifest al futurismului, publicat de Marinetti in 1909, in revista
pariziana ,,.Le Figaro”, aflam propozitii formulate in acelasi ton: ,,Noi vrem sa cantam
dragostea pentru pericol, obisnuirea cu energia §i cu temeritatea. (...) Noi vrem sa
exaltam miscarea agresiva, insomnia febrild, pasul alergator, saltul mortal, palma si
pumnul. (...) Noi vrem sd glorificdim razboiul - singura igiend a lumii - militarismul,
patriotismul, gestul distrugator al anarhicilor, frumoasele idei pentru care se moare si
dispretuirea femeii. (...)”, ca si Indemnuri nihiliste radicale, precum: ,,dati foc rafturilor
bibliotecilor!... Desertati albiile canalelor, pentru a inunda muzeele... (...) Luati in maini

tarnacoapele, ciocanele si daramati fara mila orasele venerate!”, textul incheindu-se cu
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exclamatia teribilista: ,,Drepti, pe varful lumii, noi aruncam inca o data, sfidarea noastra
stelelor!”%
Dupa modelul acestui manifest, artistii futuristi grupati in jurul lui Marinetti (intre
care sunt de remarcat Giacomo Balla, Umberto Boccioni, Carlo Carra, Luigi Russolo,
Gino Severini §. a.) vor lansa manifeste ale picturii, sculpturii, teatrului, cinematografiei
si chiar muzicii futuriste, comune tuturor fiind dorinta de a promova o artd dinamica,
»simultaneistd”, expresie a ritmului trepidant al vietii moderne, caracterizatd prin
incercarea de a reda miscarea si simultaneitatea perceptiilor. In 1912, Marinetti scoate
antologia Poeti futuristi, in care publica Manifesto tecnico della letteratura futurista
(Manifestul tehnic al literaturii futuriste), care postuleaza principiile fundamentale ale
poeticii acestei miscdri, formulate la modul imperativ: , Trebuie distrusa sintaxa
dispundnd substantivele la intimplare, asa cum se nasc”; verbul trebuie folosit la
infinitiv, ,,ca sa se adapteze elastic substantivului si sa nu-l supuna eu-lui scriitorului care
observa sau imagineaza”, numai astfel putind sa redea singur ,,sensul continuitagii vietii si
elasticitatea intuitiei care o percepe”; ,trebuie abolit adjectivul” Intrucat e incompatibil
cu ,,viziunea dinamica” a futurismului, mai ales ca el ,,presupune o oprire, o meditatie”;
Htrebuie abolit adverbul”, pentru ca ,,pastreaza in fraza o suparatoare unitate de ton”;
,orice substantiv trebuie sa-si aiba dublul [ui”, adica el trebuie sa fie urmat, fara
conjunctie, de substantivul de care ,,e legat prin analogie” (de exemplu: ,,om-torpilor”,
,femeie-golf”, , multime-resac”, ,,piata-palnie”, ,,usd-robinet”); trebuie abolitd punctuatia,
asigurand astfel ,,continuitatea variatd a unui stil viu care se creeazd de la sine fara
pauzele absurde ale virgulelor si punctelor”; de asemenea, pentru a accentua si a indica
directiile anumitor miscari, se pot utiliza simboluri matematice (+ - x : > <) si chiar
muzicale; in fine, trebuie abolit eul si inlocuit cu ,,obsesia lirica a materiei”, astfel
pregitindu-se crearea ,,omului mecanic cu piese de schimb”.%’

Insa probabil cel mai important punct al acestui manifest e acela care se referi la
imaginea poeticd. Pornind de la constatarea ca scriitorii se ldsasera pana atunci

»ademeniti de analogia imediata”, comparand de pilda animalul cu omul sau cu un alt

animal, ,,fapt ce echivaleaza inca, pe aproape, cu un fel de fotografie”, Marinetti susfine

66 F.T. Marinetti, Manifestul futurismului, in Poefi italieni din secolul XX, antologie de Marin Mincu,
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7 Idem, Manifest tehnic al literaturii futuriste, in Poefi..., ed. cit., pp.77-83.



ideea stabilirii unor analogii intre lucruri cat mai indepartate cu putinta (de pilda, intre
animal si apa in clocot), caci: ,,Analogia nu este altceva decat iubirea profunda care leaga
lucrurile aflate la distantd, aparent diferite si ostile. Numai pe calea analogiilor foarte
vaste un stil orchestral, intr-un tempo policrom, polifonic si polimorf, poate imbratisa
viata materiei”’. Scopul imaginii poetice e acela de a crea uimirea, ,stupefactia”
cititorului, prin stabilirea de raporturi cat mai vaste intre realitafile pe care le asociaza,
aceastd conceptie anticipand evident idealul poetic al suprarealismului. De asemenea,
Marinetti mai recomandd unirea imaginilor intr-un ,lant de analogii” pentru a reda
miscarile succesive ale unui obiect, ,,pentru a infasura si a strange tot ce e mai fugar si
mai greu de prins in materie”.

Cele trei puncte esentiale ale poeticii futuriste vor fi postulate din nou de
Marinetti intr-un manifest avand chiar titlul Distrugerea sintaxei - imaginatia fara fir -
cuvintele-in-libertate (1913), text ce explicd mai pe larg scopul fundamental al
demersului futurist. Pornind de la constatarea ca recentele descoperiri stiintifice si
tehnice, in primul rand noile mijloace de comunicare, transport si informatie (telegraful,
telefonul, trenul, automobilul, avionul, cinematograful etc.) au avut un impact decisiv
asupra psihicului uman, Marinetti sustine ca futurismul se bazeaza tocmai pe aceasta
»innoire a sensibilitafii umane”, manifestata prin: accelerarea ritmului vietii cotidiene,
apetenta speciald pentru tot ceea ce e nou, neasteptat, chiar pentru aventurad si pericol,
cresterea valorii individului, a carui dorinta principald e sa-si traiasca viata, multiplicarea
dorintelor si ambitiilor umane, modificarea ideilor de iubire, patriotism, razboi (,,testul
necesar si sangeros al fortei unui popor”), aparifia ,,noii sensibilitati financiare”
manifestate prin ,,idealizarea Afacerii”, aparifia unui ,,nou sens mecanic” ce va conduce
la crearea ,,omului multiplicat de masina”, idealizarea Sportului, aparitia unei noi
»sensibilitatl turistice” si a unei sensibilitati citadine, aparitia unui ,,nou sentiment al
Lumii”, manifestat prin dorinta depasirii granitelor si a comunicarii cu intreaga
umanitate. Aceastd ,,noud sensibilitate futuristd” a generat, spune Marinetti, dinamismul
pictural, ritmurile muzicale libere, ,,arta zgomotelor” (titlul unui manifest publicat in
acelasi an de Luigi Russolo) si ,,cuvintele-in-libertate” futuriste.

Punctele noi pe care acest manifest le adauga programului poetic futurist sunt

<9y %)

»armonia onomatopeica”, ,revolutia tipograficd” si ,ortografia liberd”. ,,Armonia
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onomatopeica” este menita sa redea toate zgomotele vietii moderne, ,,chiar si pe cele mai
cacofonice”. ,,Revolutia tipografica” Tnseamna folosirea pe aceeasi pagind a mai multor
culori de cerneald si a mai multor tipuri de caractere (de pilda, italice pentru o serie de
senzatii similare, bold pentru onomatopee violente etc.), toate acestea avand menirea de a
dubla forta expresiva a cuvintelor. Estetica futuristd postulatd de Marinetti se opune
esteticii ,,decorative” si ,,pretioase” a lui Mallarmé, cu predilectia sa pentru cuvintele rare,
pentru adjectivele ,,elegante”, pentru formele statice, cici, sustine el, o idee sau o senzatie
nu poate fi sugerata cu ,,aere si grafii paseiste”, ci acestea trebuie ,,apucate cu brutalitate
si aruncate in fata cititorului”. In plus, Marinetti sustine ideea unui ,.lirism multilinear”,
care sd poatd reda ,,cele mai complexe simultaneitati lirice”, prin lanturi de analogii
olfactive, picturale, muzicale etc.

Probabil cel mai puternic impact al futurismului italian s-a inregistrat in Rusia,
tara care in acel moment se afla in asteptarea Revolutiei.®® Inca din 1911, la numai doi
ani de la aparitia primului manifest al lui Marinetti, se constituie aici un grup numit Ego-
Futuristii, care a avut insi o existentd efemera. In 1913 ia fiintd grupul Hylaens, alcituit
din David Burliuk, Alexander Krucenik, Vladimir Maiakovski si Victor Hlebnikov, care
vor elabora un program estetic ce sintetizeaza ideile futurismului italian si cele ale
cubismului francez. In 1917 ei lanseaza in binecunoscutul stil marinettian manifestul
intitulat O palma in obrazul gustului public, in care aflam asertiuni vehemente ca acestea:
,»Irecutul e prea strdmt. Academia si Puskin sunt mai putin inteligibili decat hieroglifele.
(...) Spalati-va mainile ce au atins noroiul murdar al cartilor scrise de nenumaratii Leonid
Andreevi. Toti acei Maxim Gorki, Krupini, Bloki, Sologubi, Remizovi, Avercenkoi,
Ciornii, Kuzmini, Bunini etc. au nevoie doar de un conac pe rau. Asta e rasplata pe care
soarta le-o ofera croitorilor. Din varful zgarie-norilor privim la insignifianta lorl...” In
continuare, ei ,,ordona” ca ,,drepturile poetilor sa fie respectate” ,,pentru a largi domeniul
vocabularului poetic cu cuvinte arbitrare si derivative”, ,pentru a simti o urd
insurmontabila fatd de limbajul existent pana in vremea lor”, (...), ,,pentru a sta pe stanca

cuvantului noi in mijlocul unei mari de huiduieli si insulte”.

% Spre deosebire de futurismul italian, ce simpatizeazi cu fascismul, cel rus va deveni dupd Revolutie arta
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Probabil ca cea mai importantd si mai originald contributie a futuristilor rusi la
experimentele avangardei internationale o constituie incercarea de a crea o limba poetica
purd, universald, trans-rationald §i trans-mentald, numitad zaum. Aceasta a fost inventata
de poetul Krucenik, care incerca astfel sa se intoarca la limbajul irational si primitiv, prin
crearea unui sistem de iregularitdti poetice care sda accentueze sunetele limbii. Aceste
tehnici includeau cuvinte dezmembrate si combinatiile lor, precum s§i experimente
tipografice anarhiste, ca de pildda majuscule in interiorul cuvintelor, litere de mana,
caractere diferite, litere rasturnate etc. Victor Hlebnikov incearca sa creeze o limba rusa
purd, eliberatd de orice influentd occidentala si, cautdnd ceea ce credea a fi radacinile
etnice si zoomorfe ale acesteia, o transforma intr-o limba plasticd si sonora. Scrie la
randul sau poeme in zaum, intre care se remarcd Zangezi, o conversatie intre zei. Daca
poezia lui Hlebnikov si Krucenik se aseamana atat cu cea dadaista, cat si cu cea futurista,
exista totusi si un exemplu de dadaism rusesc in opera lui Ilia Mihailovici Zdanevici, care
publica si performeaza spectacole de poezie zaum si, in plus, scrie si piese de teatru dra
(tot in limba zaum), iar mai tarziu va sustine ca lettrismul a fost de fapt creatia lui.

Chiar dacd mai palide la inceput, ecourile futurismului nu vor intarzia sa apara si
in Romania. Astfel, printr-o senzationald coincidenta, primul manifest al lui Marinetti a
fost publicat in traducerea romaneasca a lui Mihail Draganescu in ziarul ,,Democratia”
din Craiova exact in ziua in care aparea la Paris, in ,,Le Figaro” (20 februarie 1909).
Trebuie insd de asemenea remarcat faptul cd prima revistd a lui Marinetti, ,,Poesia”,
lansatd in 1905, era deja cunoscutd in cercurile literare romanesti (de altfel, in 1909,
aceasta va publica In paginile sale doud sonete de Macedonski), aparitia ei fiind
semnalatid in revistele ,,Vieata noud”, ,La Roumanie” si ,,Ramuri”.*® Totusi, vor mai
trece cativa ani buni pana cand futurismul va fi in sfarsit asimilat, sensibilitatea publicului
romanesc nefiind inca, in momentul aparitiei lui, pregatita sa-1 primeasca (astfel, Mihail
Draganescu, traducatorul primului manifest al lui Marinetti, era nevoit sd recunoasca
faptul ca: ,,Noi trebuie abia sd ne cunoastem stramosii de care italienii s-au plictisit” si ca
,,au avem muzee de inundat si biblioteci de incendiat”’?). Abia in 1922, Felix Aderca va

publica, in revista ,,Nazuinta”, un articol intitulat Ce e viitorismul?, in care acesta e privit

% Ton Pop, Avangarda in literatura romdnd, op. cit., p.164.
70 Apud Ion Pop, op. cit., p.164.



ca ,,0 miscare de profunda reinnoire a tuturor mijloacelor noastre artistice, a confortului,
ba chiar a politicei” si chiar ca un numitor comun al tuturor avangardelor, caci el ar fi
inglobat si cubismul, si expresionismul, si dadaismul, diversificandu-se in toate artele si

imbogitindu-se cu noi nuante.”!

Tot 1In 1922 apare prima revistd de avangarda
romaneasca, ,,Contimporanul”, care va publica multe dintre textele fundamentale ale
futurismului (intre care manifestul Sensibilitatea futurista, aparut in nr. 44 / iulie 1923 in
traducerea lui C. Ercul), interviuri cu promotorii miscarii (intre care Antonio Giulio
Bragaglia), iar In numerele 96-97-98 din ianuarie 1931, in traducerea lui Alexandru
Marcu, reportajul Incendiul sondei din Moreni al lui Marinetti, scris in urma vizitei
acestuia iIn Romania si salutat de redactia revistei in urmatorii termeni: ,,Prietenul nostru
F. T. Marinetti, creatorul artei futuriste si marele animator al modernismului, trimite
Romaniei prin numarul de fata al ,,Contimporanului” semnul amintirei sale si al dragostei
ce-1 pastreaza. Omagiul sau cdlduros, in emotionanta lucrare ce publicam, «Incendiul
sondei din Moreni».” Poemul lui Marinetti debuteazd astfel: ... Toate drumurile
Romaniei o vad rosind noaptea si ziua, lugubru, ca un soare la apus prins in cuie pe bolta
zarii. Pretutindeni obsesionantu-i miros dulceag si intepator. Automobilul futuristilor
romani, care ma duce, e un fluture crepuscular vrgjit. Tactilismul lunecos al goanei
noastre. Ca o suveica nebuna. Ca un demon zburator prin vazduhu-i natal. Rosu negru.
Fuga amurgului verde, tot numai sfasieturi fulgeratoare printre trunchiurile speriate.”
Ceva mai 1incolo, autorul elogiaza, in hiperbole mirobolante, activitatea febrila a
Hfuturistilor” romani: ,,Cu sarituri mediteraneene, artistii futuristi romani rup randurile.
Sculptorita Patrascu cu maini incantate sculpteaza de-a dreptul in jeratec. Codreanu
elanseaza ideal sinteza flacarei. lancu inalta arhitecturi de neon. Maxy precizeaza formele
veloce ale mobilelor si imensificd raza ldmpilor sale. Minulescu ritmeaza versuri albe
trenurilor petrolifere, nesfarsite tuburi inelare ce aleargd. Privighetorile lui Voronca
discuta cu cele ale lui Vinea si cu ale frumoaselor Regine poete asupra prioritatii unor
imagini de lansat in apropiata lund plind. Marcu stabileste esenta latind a cantului lor
fluid si timbrat.”

Futurismul are ecou si la alte reviste avangardiste importante, ca ,,75 H.P.”, ,,Punct” sau

»Integral”, aceasta din urma consacrandu-i chiar un numar special (12 / aprilie 1927), in

" Ibidem, p.166.



care sunt publicate o fotografie a futuristilor italieni, o scrisoare trimisd de Marinetti lui
Mihail Cosma, o oda inchinata lui Marinetti de Stephane Roll, un articol elogios la adresa
mentorului futurismului italian de Ernest Cosma, articolul Atmosferele cromatice ale
Muzicei de F.Casavola, Futurismul in interpretatia plastica a lui Angelo Maino de Farfa,
Analiza fizica a cantecului privighetorii de Paolo Buzzi, precum si poemul lui Marinetti
Températures du corps d' un nageur (Poésie thermométrique - mots en liberté), iar la
rubrica Notite este reluat un fragment din primul manifest al acestuia si este prezentata
revista ,,] nuovi poeti futuristi”. Iatd poemul F. T. Marinetti scris de Stephane Roll
(pseudonimul lui Gheorghe Dinu) in stilul sdu inconfundabil, o veritabild artd poetica

futurista:

Neintrerupt silueta ta sky-screapers stransa in dinti ca un pumnal
vreau sa-fi mangai gatul cum urc turn eiffel sau beau vitriol
prin ochiul tau sa trec submarin (ce frumos cow-boy de metal)

din distante mari cuvintele adaoga glandele cu alcool

umerii trosnesc la intervale precum podurile de fier
veac trecut ucis in unic gest de apoplexie
globul asudand sub locomotive cat cel mai bun miner

si 15 hectare inima sub noi mobilata cu poezie

iar daca trenuri perforeaza senin muntii intr-adevar
vapoare inlocuiesc $i mai frumos trecutele sirene
futuristi din soare mugcdm ca dintr-un mar

in aerul peste tot ciufulit de planete si antene

50 de metri inot in tine — inainte si Tnapoi
ce trup ciclon desfiintdnd orasele de smeura pe harta
la fiecare pas cerul surpandu-se tipand in noi

si deschidem carti in vitrine ca rupere de nori in arta



fruntea desfacuta in viteza ca plin concurs pe autodrom
trup cutreierat ca in America de West aurifer mine
intermitent te incendiez precum regiunile de petrol

si joi sunt globe-trotterul tau prin vine

dupa aceste Marinetti,

Integralisti vom sky-a in vazduh cu avioane
sd ne amuzam vom aprinde constelatiile cu cox
ultra-poeti vom ateriza dinadins pe stadioane

ca sd scrim poeme si sa facem matchuri de box.

in scrisoarea trimisa lui Mihail Cosma, Marinetti spunea: ,,Nu am putut inca scrie
marea scrisoare futurista iubitilor mei prieteni integralisti din Bucuresti”’, de unde
s-ar putea conchide ca ,,integralismul” (denumirea curentului avangardist autohton creat
de redactorii revistei ,,Integral”) era considerat de acesta un fel de avatar romanesc al
futurismului. Observatia nu e lipsita de temei, cdci atdt manifestele acestor pionieri ai
avangardismului romanesc, cat si poemele publicate de Ilarie Voronca, Stephane Roll,
Mihail Cosma si chiar Ion Vinea in revistele susmentionate sunt vizibil marcate de
spiritul futurist, prin patosul revolutionar, negarea violenta a traditiei, cultul vitezei, al
tehnicii moderne, al urbanismului, al poetului-sportsman, identificarea literaturii cu viata,
ca si prin stilul specific acestuia, caracterizat prin juxtapunerea perceptiilor, notatia
telegrafica in ritm alert, fara semne de punctuatie si elemente de legatura, abundenta
neologismelor din sfera tehnicii, alaturarea unor realitati indepartate, jocurile lettriste
s.am.d. Chiar din primul manifest avangardist, publicat in 1924 in revista
,Contimporanul”, aflam asertiuni similare celor din manifestele futuriste, precum: ,, Jos
Arta / caci s-a prostituat! /(...)/ VREM / minunea cuvintului nou si plin in sine; expresia
plastica, strictd si rapida a aparatelor Morse. / DECI / moartea romanului epopee si a
romanului psihologic / anecdota si nuvela sentimentald, realismul, exotismul, romanescul
/ s& ramana obiectul reporterilor iscusiti / (Un bun reportaj nlocuieste azi orice lung

roman de aventuri sau de analizd) /(...)/ Romania se construieste azi. / In ciuda partidelor



buimacite patrundem in marea faza activista industriala. /(...)/ Sa starpim prin forta
desgustului propagat, stafiile cari tremurad de lumina. / Sa ne ucidem mortii!” Tot in 1924
aparea revista ,,75 H.P.”, in care, pe langa un manifest simili-futurist semnat de Ilarie

Voronca (Aviograma), aflam si poeme asemanatoare cu acest Metaloid de Stephane Roll:

Noi infuzam atomului dinamica

elastici constructivi
plamanii oragelor
vertebre de bronz
muschii schije de platind
suntem aorta zilei
maine vor veni altii
sportsmani

vom rascoli straturi geologice
cu ravna de metal
vibranti

prin latitudini

artere de magnet
sange

vertigiune
incandescenta
respiratie

viata ruptd din fuse
otel

flexibila necontestata
sinteza in vine cetati
centimetru atmosferic

etc., etc.



In nr.6 / decembrie 1924 al revistei ,,Punct”, poetul Mihail Cosma publici
articolul Accidente, un manifest al teatrului nou, in care se pot recunoaste imediat
dezideratele si limbajul futurismului: ,,Vrem: Scena-bord de avion in pand de motor; ring
de box; stadion de footing. Actiuni fotografice cu viziuni fulgeratoare de caleidoscop, in
care interpretul si fie o rigidd marioneta de lemn si aluminium. In locul clasicului muget
al trasnetului — zbarnaitul intransigent al helicei; fluieratului dulceag al vantului
romantios — murmurul nelinistit de dinam; decorului searbad hibrid, cu Stele de mucava
si peisagii de cosmetic, — comoda si suculenta pictopoezie, cu sori de acid sulfuric;
regizorilor si masinistilor cretini si somnambuli — vigurosi ingineri cu creierul electric;
cuvantului avorton extras cu forcepsul din gatlejul actorilor sifilizati — jazz-bandul
freneziei universale.” In manifestul din primul numar al revistei ,,Integral” (martie 1925),
pe langa retorica si revolutia tipograficd binecunoscutd, apare si procedeul dublarii
substantivelor de catre un adjectiv, postulat de Marinetti: ,,Traim definitiv sub zodie
citadina. [Inteligenta-filtru, luciditate-surpriza. Ritm-viteza.”; iar in primul manifest
publicat in revista ,,unu” (aprilie 1928), in acelasi stil telegrafic, apare propozitia
marinettiana ,,arde maculatura bibliotecilor”, ca si formula futurista: ,,Combina verb /
abcdefghijklmnopqrstuvwxyz / = arta ritm viteza neprevazut granit / guttenberg reinvii”.
Iata si un tipic poem futurist, publicat de cel mai consecvent sustinator roman al acestui

curent, Mihail Cosma, in nr.13-14 / iulie 1927 al revistei ,,Integral”:

Nesus centaurul de 125 HP

campionul uzinelor Fiat si al curselor de la Epsom
ex-directorul Companiei Internationale de Trenuri Electrice
a fost facut knock out dupa 7 round-uri

de catre celebrul boxeur elin Herakles.

S-ar putea conchide, parafrazand titlul unui poem de Adrian Maniu, ca primavara

avangardismului poetic romanesc a fost o primdvara... futurista.



Dadaismul

Fireste cd nihilismul radical al dadaismului nu poate fi inteles fara a-1 raporta la
dezabuzarea si la marasmul general provocate de experienta funestd a primului razboi
mondial. Elvetia fiind o tara neutra, isi gasesc aici adapost in acest rastimp refugiati din
toate tarile Europei. La Ziirich, orasul in care Lenin si tovarasii sai planuiau Revolutia, un
grup de poeti si artisti de diverse nationalitati (intre care romanii Tristan Tzara si Marcel
lancu, germanii Hugo Ball, Hans Arp, Emmy Hennings s.a.) vor infiinta Cabaretul
Voltaire, patronat de Hugo Ball si de sotia sa, Emmy Hennings. Aici vor avea loc
reprezentatii dintre cele mai bizare, precum muzica ,,bruitistd”, poeme recitate simultan
pe mai multe voci, dansuri stranii in costume si masti grotesti, Intrerupte de recitari de
poeme fonetice In germand si franceza si de incantatii solemne din textele misticilor
Jakob Bohme si Lao-Tse etc. Pe pereti sunt agatate tablouri de Arp, lancu, Macke,
Modigliani, Picasso, Segal si altii, pe atunci complet necunoscuti. Tzara va boteza grupul
deschizand la intamplare dictionarul Larousse cu un cutit si oprindu-se la dada, cuvant
care, va spune el Intr-un manifest publicat in 1918, ,,nu Inseamna nimic”. Sub aceasta
denumire vor fi infiinfate o revista, o galerie de arta si o colectie editoriala in care vor fi
publicate texte de Tzara (Prima aventura celesta a domnului Antipirind, ilustrata de
Marcel Iancu si 25 de poeme, ilustrate de Hans Arp), Richard Huelsenbeck (Imnuri
fantastice si Schalaben Schalomai Schalamezomai) s.a. In 1918 se alaturd grupului doi
artisti stabiliti la New York, anume Marcel Duchamp si Francis Picabia, acesta din urma
scotand ,,periodicul vagabond” intitulat ,,391”. Dupa razboi dadaistii se disperseaza,
intemeind noi grupuri Dada n mai multe tiri (Huelsenbeck infiinteaza unul la Berlin, Arp
si Max Ernst unul la K&In, Tzara unul la Paris, Kurt Schwitters unul la Hannovra, numit
,Merz”, influenta dadaismului extinzadndu-se si in Cehoslovacia, Iugoslavia, Spania,
Rusia, S.U.A. etc.). Cel mai important dintre aceste grupuri e, fara indoiala, cel parizian
(din care, pe langa Tzara, fac parte Max Ernst, Francis Picabia si viitorii suprarealigti
francezi André Breton, Paul Eluard, Louis Aragon, Philippe Soupault, Georges
Ribbemont-Dessaignes s.a.). Acestia vor continua seria de manifestari iconoclaste
inceputd la Ziirich, cu o si mai mare violentd, lansand manifeste, reviste efemere

(,,Cannibale”, ,,Dadaphone”, ,,Proverbe”, ,Projecteur”, ,,Dadaglobe” etc.), organizand



spectacole scandaloase si expozitii socante, toate acestea avand menirea de a irita
publicul, de a-1 ,,epata pe burghez”, dupa cum aflam din urmatoarea declaratie a lui Hans
Arp: ,Burghezul l-a privit pe dadaist ca pe un monstru destrabalat, un ticdlos
revolutionar, un asiatic barbar ce comploteazd impotriva soneriilor lui, a seifurilor lui, a
listelor lui de distinctii. Dadaistul a imaginat siretlicuri pentru a-1 scula pe burghez din
somnul sau... Dadaistul i-a dat burghezului o senzatie de confuzie si departare, desi foarte
zbarnaitoare, astfel incat soneriile lui au inceput sa taraie, seifurile i-au inghetat, iar lista
de distinctii a erupt in pete.”

Dadaismul continua actiunea anarhista de demolare a ordinii instituite, initiata de
futuristi, cu o furie ajunsa la paroxism. In Manifestul Dada 1918 al lui Tristan Tzara,
aflam declaratii incendiare precum: ,,Noi sfasiem ca un vant furios rufaria norilor si a
rugdciunilor §i pregatim marele spectacol al dezastrului, incendiul, descompunerea. (...)
Fiecare om sa strige: € o mare opera distructiva, negativa de realizat. Sa maturam, sa
curatdm. Curatenia individului se afirma dupa starea de nebunie, de nebunie agresiva si
completa impotriva unei lumi ldsate pe mainile banditilor ce sfasie si nimicesc secolele.
Fard scop ori plan, fard organizare: nebunia feroce, descompunerea.” Numai ca, spre
deosebire de futurism, ca de altfel, de toate celelalte miscari de avangarda, dadaismul n-a
avut niciodatd intentia de a se constitui intr-o noud scoald poetica, alcatuindu-si un
program estetic propriu, pe care sa-1 impuna apoi in mod canonic, dogmatic; dimpotriva,
singura sa dorintd a fost de la bun Inceput aceea de a elibera complet arta, ca si viata, de
tirania tuturor dogmelor. In acelasi manifest, Tzara declari: ,,Eu vorbesc mereu despre
mine pentru ca nu vreau sa conving. N-am dreptul sa tarasc pe altii in fluviul meu, nu
oblig pe nimeni sa ma urmeze. Fiecare isi faureste arta sa, In maniera sa, cunoscand fie
bucuria de a urca ca o sdgeatda spre repausuri astrale, fie pe aceea de a cobori in mine
unde Tmbobocesc flori de cadavre si de spasme fertile. Stalactite: a la cauta pretutindeni,
in ieslele largite de durere, cu ochii albi ca iepurii ingerilor. // Asa s-a nascut DADA,
dintr-o nevoie de independentd, de neincredere fatd de comunitate. Cei ce sunt cu noi isi
pastreaza libertatea. Noi nu recunoastem nici o teorie. Ajunge cu academiile cubiste si
futuriste, laboratoare de idei formale. Arta serveste la acumulat bani sau la a-i gadila pe

dragutii burghezi?” Dada inseamna asadar o afirmare a libertatii absolute a spiritului:



,,Libertate: DADA DADA DADA, urlet de culori ondulate, Intalnire a tuturor contrariilor
si a tuturor contradictiilor, a oricarui motiv grotesc, a oricarei incoerente: VIATA.”
Proclamand primatul vietii asupra literaturii, Tzara sustine cd poezia, arta in
general, trebuie sd devind expresia cat mai fideld a vietii, eliberandu-se de sub tutela
tuturor conventiilor, chiar cu riscul de a deveni incomprehensibila: ,,Arta e un lucru
particular si artistul o face pentru el insusi; o opera comprehensibila este un produs de
gazetari. (...) Ne trebuie opere puternice, pure, precise si, mai mult decat oricand,
incomprehensibile. Logica e o complicatie. Logica este intotdeauna falsa. Ea trage sforile
notiunilor, cuvintele, in forma lor exterioara, catre concluziile centrilor iluzorii. Lanturile
ei ucid, miriapod gigantic ce sufoca independenta. Legata de logica, arta ar trai intr-un
incest, inghitindu-si, hapaindu-si coada, corpul, pacatuind cu ea insasi, iar temperamentul
ei ar deveni un cosmar smolit cu protestantism, un monument, un cuib de intestine
cenusii si grele.” Abolirea completd a logicii inseamna implicit proclamarea primatului
absolut al spontaneitatii asupra travaliului artistic, acesta ajungand sa fie chiar total
repudiat. Dupa ce afirmase ca ,,gandul se alcatuieste in gurd”, Tzara va propune, ironic,
intr-un Manifest despre amorul slab si amorul amar, o ,;retetd” de fabricare a unui poem

dadaist:

PENTRU A FACE O POEZIE DADAISTA

Luati un ziar.

Luati o pereche de foarfeci.

Alegeti din ziar un articol care sa aibd lungimea pe care vreti s-o dati poeziei
voastre.

Decupati articolul.

Taiati cu grija toate cuvintele care formeaza respectivul articol si puneti toate
aceste cuvinte intr-un saculet.

Agitati-l incetigor.

Scoateti cuvintele unul dupa altul, dispunandu-le in ordinea in care le veti extrage.

Copiati-le constiincios.

Poezia va va semana.



Si 1ata-va un scriitor infinit de original si inzestrat cu o sensibilitate incantatoare,

desi, se intelege, neinteleasa de oamenii vulgari.

Poezia, asadar, se naste din hazardul asocierilor involuntare, imprevizibile, ale
cuvintelor, aceste imperecheri arbitrare generand imagini socante, adesea grotesc-ironice,
menite a agresa gustul si spiritul cdldut al burghezului mediocru. Aceste asocieri
spontane, eteroclite anuntd imagismul suprarealist de mai tarziu, avand, evident, aceeasi
menire. Cuvintele sunt vidate de sensul lor conventional, utilitar, cdpatand valoare in
sine, prin Tnsasi sonoritatea lor; in acelasi Manifest despre amorul slab si amorul amar,
Tzara postuleaza chiar egalitatea absolutd a cuvintelor, sugerand posibilitatea

imperecherii lor fortuite, in voia subiectivitatii scriitorului:

preambul = sardanapal
unu = valiza

femeie = femei
pantalon = apa

daca = mustati

2 =trei

trestie = poate

dupa = descifrare
suparator = smarald
viciu = surub
octombrie = periscop
nerv=

cu nu conteaza care confectie parfumata, sapunita, provizorie sau definitiva, scoasa la

intamplare, in care toate astea sa fie foarte vii.

Insd acest proces intentat cuvantului avea in fond menirea de a recupera puritatea
primordiald a limbajului, fatalmente pierdutd ca urmare a rationalizarii si
conventionalizarii sale. Aidoma expresionistilor si futuristilor, dadaistii cautd acel

,limbaj originar” (Urgedicht) dinaintea vorbirii logice, conventionale. Astfel, Hugo Ball



declard in 1916 ca a inventat un nou gen de poezie, fara cuvinte sau ,,sonord”
(Lautgedichte), ,,in care balanta vocalelor e cantarita si distribuitd numai dupa valoarea
secventei de la inceput”. Impreuna cu Hugo Ball, dadaistii Richard Huelsenbeck, Raoul
Hausmann, Tzara, Marcel lancu s.a. experimenteazd la Cabaretul Voltaire poezia
»simultaneista” (recitatd simultan pe mai multe voci) si ,,bruitista”, aceasta din urma fiind
probabil influentatd de ideile despre ,,muzica zgomotelor” ale futuristilor Marinetti si
Russolo. Din dorinta de a redescoperi poezia dinaintea cuvintelor s-a nascut si impulsul
catre ,,primitivism”, comun de altfel tuturor avangardelor, concretizat in reprezentatiile de
la Cabaretul Voltaire (de pilda, Cint negru I si II) sau in poemele sonore ale lui Tzara
numite Poeme Negre, care, dupa cum sustinea el, ar fi fost de fapt niste traduceri ale unor
poeme provenind din Africa si Oceania. Intr-o Notd despre Poezia Neagrd, Tzara declara
ca: ,,Poezia traieste in primul rand pentru functiunile de dans, religie, muzica si munca.”

Poezia sonora a fost cultivata si de Raoul Hausmann, care a inventat si un sistem
de notare a acesteia, numit ,,optofonetic”. Sub influenta lui Hausmann, Kurt Schwitters
sustine cd ar fi creat o noud artd, numitd Merz, o ,artd totald” obtfinutd prin stergerea
granitelor dintre genuri si limbaje artistice (el ar fi amestecat cuvintele si propozitiile din
poezie 1n asa fel incat compozitia lor ritmica sa alcatuiasca un fel de desen si, invers, ar fi
amestecat picturi si desene continand propozitii ce se cereau a fi citite). Schwitters scoate
frazele si obiectele uzuale din contextul lor obisnuit si le introduce intr-o noua ordine, sui
generis. Experimentele sale literare Tmpinse pana la limita nonsensului, avand radacini in
expresionismul german, sunt asemanatoare colajelor lui Tzara. Schwitters compune chiar
o Sonata originara (Ursonata sau Die Sonata in Urlauten), un poem fonetic de 40 de
minute, ce respectd, mai mult sau mai putin, forma unei sonate, fiind alcatuit din patru
miscdri, o uverturd, un final si o cadenta in a patra miscare.

Daca ar fi sa decelam o retoricd proprie poeziei dadaiste, aceasta ar putea fi
definitd drept deconstructivista prin excelentd, o retoricd ,,a haosului verbal, a
decompozitiei limbajului”, dupi cum sustine Nicolae Baloti.”> Caracteristicile ei
esentiale sunt spiritul ludic, vizibil in rimele fortuite, asocierile cuvintelor dupa principiul
inrudirii lor fonetice si uneori chiar pentru a obfine calambururi absurde si grotesti,

distrugerea sintaxei si dispunerea cuvintelor in serii substantivale, folosirea verbelor la

2 Op. cit., p.365.



infinitiv (conform retetei lui Marinetti), stilul publicitar, ,,revolutia tipografica”, constand
in eliminarea semnelor de punctuatie concomitent cu introducerea ad-hoc de caractere
diferite, majuscule, alcatuirea unor figuri grafice sui generis etc. De pilda, cele Doudzeci
si cinci de Poeme publicate de Tzara in 1918 sunt colaje alcdtuite dupa principiul
hazardului pur (poate si sub influenta lui Apollinaire), precum: ,telefon / a musca
franghiile a se lichefia / arcul / a se catara / astral / memoria / catre nord prin fructul sau
dublu / asemenea carnii crude / foame foc sange” (Marea pldangere a obscuritatii mele
trei).

Dadaistii au scris si piese de teatru, care, evident, parodiaza toate conventiile
dramatice, fiind de fapt o succesiune de discursuri incoerente, similare poemelor dada,
rostite de personaje cu nume de idioti, ca Domnul Antipirind, Domnul Cricri, Domnul
Bleubleu, Domnul Bumbum, Pipi etc. De pilda, in Prima aventura celesta a domnului
Antipirina, scrisa de Tzara in 1916, aflam replici absurde, precum: ,,DOMNUL
BLEUBLEU: Tombo Matapo vice-regii noptilor / si-au pierdut mainile Moucangama / si-
au pierdut mainile Manangara / si-au pierdut mainile poligon neregulat / la Matzacas
buburuza e mai groasa decat emisfera / cerebrala / dar unde sunt casele vice-regii noptilor
// FEMEIA GRAVIDA: patru sute de cai saizeci de cimile / trei sute de piei de zibelini
cinci sute de piei de hermina / barbatul ei e bolnav / doudzeci de piei de vulpi tinere trei
piei de selizun [sic] / o sutd de piei de vulpi tinere si galbene / 0 mare pasare in viata
Tyao / ty a oty a oty a o/ si patru pusti frumoase / DOMNUL CRICRI: zdranga
zdranga zdranga zdranga / DOMNUL BLEUBLEU: di di di di di di di di / PIPL:
zoumbai zoumbai zoumbai zoumbai / DOMNUL ANTIPIRINA: dzi dzi dzi dzi dzi dzi
dzi dzi (...)” E limpede ca teatrul dadaist e alcatuit dupa principiul ca totul este permis.

Existau toate premisele ca dadaismul, inventia unui roman, sid aibd ecou in
Romania, mai ales ca primii promotori ai avangardismului de aici, lon Vinea si Marcel
lancu, fusesera prieteni buni cu Tzara, primul continuand sa corespondeze cu acesta dupa
plecarea lui in Elvetia, iar al doilea chiar insotindu-1 acolo si participand activ la revolutia
dada. Totusi, nemulfumit de nesfarsita clovnerie sterild a dadaistilor, Marcel lancu se va
desparti de acestia si se va intoarce in tara in 1922, hotarat sa puna aici bazele unei arte
noi, nu dadaiste, ci constructiviste, dupd cum va declara in 1953: ,Deja o lume ne

despartea de poetii dadaisti care continuau mistificarea si gluma doar pentru placerea



nonsensului... dupa cateva certuri dramatice cu Tzara si discutii inutile cu suprarealistii
viitori ce nu erau interesati decat de gluma proasta si de scandal, m-am hotarat sa-mi caut
drumul propriu si si plec ca misionar al artei noi in tara mea natald.””® De altfel, in 1922,
momentul de nastere al primei reviste romanesti de avangardd, Contimporanul,
dadaismul european era deja consumat. Pe de altd parte, dupa cum va sustine mai tarziu
Claude Sernet in prefata la versiunea franceza a Primelor poeme ale lui Tzara, o miscare
atat de radicald nu putea sa aiba succes In Romania, ,.tara prea tanara pentru ca structurile
ei politice, sociale si morale, imitate dupa cele ale burgheziilor occidentale, sd fi fost
indeajuns de precizate, chiar gata sa opuna o rezistentd organizatd, sd apere §i sa
riposteze, nici in romaneste, limba, cu cateva exceptii, prea putin maturd pentru ca
traditia ei literara si «valorile (ei) estetice» sa fi avut timp sa se corupd, sa se corceasca si
sd dea nagstere in felul acesta unei legitime nevoi de innoire, de purificare, chiar $i mai
ales, cu pretul unei brutalititi iconoclaste”.”* O condamnare in termeni foarte duri a
dadaismului aflam intr-un articol semnat F.B. (Filip Brunea) din primul numar al revistei
HIntegral” (1925): ,,Dadaismul — puscd incarcatd cu zgomot pur — izbutise acum cativa
ani sd inunde tintirimele literare ale Europei, cand pontifii randuiti pe vine 1n jurul
moastelor fumau profetic luleaua pacii. (...) Tristan Tzara, astazi rentier, speculeaza din
trecut banii buni, talentul. E siesta sandtoasa, dupa un chef monstru cand zeii poarta
livrea, cand cerul era unde-i astazi chelia.”

Si totusi, a existat, fard indoialda, o influentd importantd a dadaismului asupra
avangardei romanesti, vizibila in primul rand in spiritul ludic, in gustul pentru farsa,
grotesc, in identificarea poeziei cu viata si in procesul intentat literaturii. In spirit dadaist
sunt multe dintre textele publicate in francezd in unicul numar al revistei ,,75 H.P.”
(1924), ca aceste anunturi semnate de Victor Brauner: ,, GRUPUL 75 HP organizeaza un
mare teatru anti-teatral cu reprezentatii trasnete asfalturi hepatism diatermie acid carbonic
SPECTATORII TREBUIE SA VINA IN TOALETE SPECIALE previzuti cu manusi de
box cu pantofi din cartofi cu claxoane trompete semnale de revolver preferabil browning
cu peruci de azbest”, sau: ,,PENTRU A COLABORA LA 75 HP TREBUIE: sa stii bine

sd dansezi / sa urinezi peste tot / sa-{i respecti parintii / sa fi suferit un accident de avion /

73 Nicolae Baloti, op. cit., p.68.
" Ibidem, p.69.



sd nu faci literatura / sa ai un certificat de buna purtare / sa bei acid sulfuric / sa stii box
si te decapitezi de douid ori pe siptimind / CANDIDATUL TREBUIE SA
DEMONSTREZE: / ca are in loc de inima o paldrie de paie ca a folosit gutaperca pentru
intestine cd are manii religioase”; ,,GRUPUL 75 HP. va organiza in cursul lunii
decembrie UN MARE LABORATOR PICTOPOETIC CU SALA DE LECTURA: se vor
putea citi cu acompaniament de cablocardostep pe pereti pictopoezii polinationale. /
Colaboratorul nostru M. MIGUEL DONVILLE va demonstra intr-o conferinta viitoare
principiile descoperirii sale: / CABLOCARDOSTEPUL.” in manifestul lui Ilarie
Voronca intitulat Aviograma, dupi indemnul ,CETITOR DEPARAZITEAZA-TI
CREIERUL”, se intalnesc destule asemenea asocieri deconcertante de termeni in spiritul
ludic-burlesc al dadaismului: ,,CABLOGRAME CANTA DIASTOLA STELELOR
DEVALIZAT GANDUL / PIANUL MECANIC SERVESTE CAFEAUA CU LAPTE
ELEGANT / O! RECITARILE O! SERBARILE DE BINEFACERE UN PERMIS DE
SINUCIDERE / 3 DINARI TROTUARUL SI-A PLOMBAT DINTII IN SPIRALA”.
Ilarie Voronca scrie si poeme dupa reteta combindrilor aleatorii a lui Tzara, ca acest
Hidrofil: ,,Vantul e patrat invers 50 LEI util gazometru / interstitial cheama hornar pentru
esofag / ein zwei pentru sept huit dieci / temperament scafandrier in portefeuille / sistem
nervos apoteoza eu bumbac / omleta confectioneaza clorofild castrat / acul de siguranta
usa s-a inchis in / inima cu acetilen imi e foame Tmi / e Intuneric imi e dictionar telefonul
/ cu barba cochilia desface sonerii / almanach strada”. Evident cd termenii nu sunt grupati
chiar la intdmplare, ci, in spirit ludic, se cauta efectul comic al asocierilor paradoxale,
socante. Un alt ,,poem” e alcatuit din doud strofe lipsite de noima, dintre care a doua
repetd versurile celei dintdi in ordine inversd, simbol al perfectei gratuitati/futilitati a

actului poetic:

STROFA I

Monsieur ' archange est un bon chef contable
Euridice: sa-ti prind ochii cu ace de siguranta
Te rog pana aici fara aluzii matematice

Euridice ma duc sid ma culc



STROFA II

Euridice ma duc sa ma culc
Te rog pana aici fara aluzii matematice
Euridice: sa-ti prind ochii cu ace de siguranta

Monsieur 1' archange est un bon chef contable

Impreuna cu Victor Brauner, Voronca inventeazi ,,pictopoezia”, varianti a colajului
dadaist in care cuvintele traverseaza spatiul in toate directiile si dupa toate traiectoriile
posibile. Dedesubtul unei pictopoezii un anunt perfect gratuit spune ca: ,,PICTOPOEZIA
NU E PICTURA / PICTOPOEZIA NU E POEZIE / PICTOPOEZIA E PICTOPOEZIE”.
Referindu-se probabil la revista franceza ,Littérature”, Mihail Cosma o numeste ,,le
meilleur papier hygienique du siecle”.

Voronca publica poeme dadaiste si in revistele ,,Punct” si ,,Integral”, fiind urmat si de
alti avangardisti, Intre care e de remarcat in primul rind Stephane Roll. Iata, de pilda, un

poem publicat de acesta in nr.2 / noiembrie 1924 al revistei ,,Punct”, intitulat Ficat alb:

Felinar plimba la brat cu ceai dansant in prezervativ vocal esire In caz de incendiu §i un
inger consuma cauciuc in prolog cross-country-ul patriotic este la cap. III bis ceremonios
abcdefghijklmnopqrstuvzxsicontinud maine joi punct virgula

iese luna dintre nouri

iubita mea cu ochii dulci

du-te in B. M. sa te culci

te anunt sfarseste cu diverse apropouri
vrei sd ramai indiferent 18 pagini asta nu se face paranteza paranteza paranteza vrei sa fac
o linie dreapta vreau una perpendiculard vrei sd fac un cub vreau un cerc (o sd incerc)
cumpard-mi fascicola 326 din intestin piaptdnd-te recomandabil dictando total lei 171.684
costitd de poet dentific massager massager spriechst-du deutsch? Eu masaj tu masaj noi

voi el noi ei voi masaj sirius face tumbe in violoncel biletul de favoare citeste sonetul



androgin este scandalos este coloristic este viteza are pasager asta este buna pentru Victor
Eftimiu

pret fix fix pret

Deriziunea 1n acest text e totald, atingand insasi logica discursului, care e alcatuit dintr-
o simpla insiruire de propozitii si sintagme in care legatura termenilor e aleatorie, menita
sd contrazica orizontul de asteptare al cititorului si, implicit, sd creeze efect comic
(fireste, un comic grotesc si absurd). Se observa demitizarea anumitor topoi considerati
pana atunci sacri, intangibili: ingerul, patriotismul, poetul si chiar scriitura poeticd insasi,
care, In opinia curentd, trebuia produsa intr-o stare de transd quasi-mistica, rod al
inspiratiei de naturd divind. Versurile scrise cu caractere cursive parodiaza poezia
sentimentald, iar trimiterea la Victor Eftimiu din final nu lasd nici un dubiu asupra
intentiei autorului de a discredita literatura traditionalistd. Totodatd, automatismele
verbale anticipeaza suprarealismul si literatura absurdului de mai tarziu.

Chiar mai radical decat textul lui Roll este ,,poemul” publicat de Mihail Cosma pe
acceasi pagind, absurd intitulat Binomul cu exponentul de argint. Aici, destructurarea
discursului poetic este totald, acesta agregandu-se aleatoriu din insiruiri de cuvinte fara
legatura semantica sau din propozitii fara sens. Cuvintele se combina exclusiv dupa
principiul asemanarii sonore, independent de sensul lor de dictionar (se amesteca si limbi
diferite), Tnsd combinatiile insolite genereazd deseori calambururi burlesti, ceea ce
demonstreazd o anumitd premeditare. Destructurarea limbajului si recompunerea
cuvintelor dupa afinitati fonetice anticipeaza ,,balbaiala” poetica a lui Gherasim Luca si

automatismul ,,pur” suprarealist:

(c'est un conte a dormir debout que il y a trois jours me télégraphia de Venise et de
Philibert Le Voyer seigneur de Lignerolles et de Bellefille ma nourrice nommée la
Sultane aux seins de fine ouate). inventeaza prohibitiunea in nocturn cu ambalaj
megaloman, scena reprezintd un om — linda dama en la cama. le bindme est un
bonhomme a quatorze abonnés 3, 7, 8, 11, c, M, x, f, ut, fa, mi bémol, Londres et 100
cartes de visites. o dar pieptdnul matrimoniald e complect tifos. Ingerul mecanic plictisit

in omnibus maniac de aceea domnul meu, mylord, sénor, mein herr, monsieur, signore,



bunadziua Doamna! disparitia maine — mana dreapta in suspensie. cette négation armée
d'un perroquet: hic, ubi vir non est, ut sit adulterium, circ circular circular circulard in
circatrice circumcisa etc. atunci ti-ai fost mama cu un dinam. semnul de intrebare a fost
mult mai mare la inceput. stinge steaua no. 8 din stalul al III-lea. eu ma elefant tu te
elefanti el se elefante (nu el e fante), aplauze in contumacie sau costum national si tren
mixt incognito, un tanar belgian negru fuge ragusit. trapez la trap se accident. steamer in
pantofi de lac ent haupft vers I'amérique con paraguanto. in gand tramwaye simultane.
dansatori pe sarma ghimpatd imitd gloante dum-dum. 1740 etaje la patrat. trotuarul

automat intrerupe: le crocodile mystique est téléphone PUNCT

Fara indoiald, spiritul ludic demitizant e o trasatura fundamentald a avangardismului
romanesc, insa inainte de Dada, cel care a contribuit esential la nasterea acestuia a fost
Urmuz. Totusi, prin intermediul lui Tzara, cu care avangardistii romani au pastrat o
legatura stransa, dadaismul a exercitat o influenfd importanta asupra intregii avangarde
autohtone, intrand ca element hotarator al acelei ,sinteze moderne” preconizatd de

aceasta in primii sai ani de existenta.



Suprarealismul

Ca realitate istorica, suprarealismul s-a nascut in Franta imediat dupd primul
razboi mondial, drept manifestare in plan artistic a unei stari de spirit pesimiste
exprimand, dupa cum avea sa declare mai tarziu liderul sdu, André Breton, ,,defetismul
razboiului”. Ca si dadaismul, modelul sau etic si estetic indubitabil, miscarea
suprarealistd s-a constituit ca protest vehement impotriva unei societdti ipocrite si
mercantile prin excelentd, a unei lumi dezumanizate ce facuse posibila oroarea
razboiului. Ca atare, toate normele acestei societati trebuiau denuntate ca fiind false si
profund imorale si, in consecinti, era necesar ca acestea sa fie in cele din urma abolite. In
declaratia comund din 27 ianuarie 1925, suprarealistii se proclamau ,specialisti ai
revoltei”, ,,foarte hotarati sa faca o Revolutie” care sa atinga toate manifestarile umanului
(suprarealismul — sustineau ei — nu este o noua forma poetica, ci ,,un tipat al spiritului
care se Intoarce asupra lui Tnsusi si e foarte hotarat sa-si distruga cu disperare piedicile”).
Daca initial aceasta revolutie s-a dorit a fi eminamente spirituald, avind menirea de a

provoca o ,,crizd de constiintd, dintre cele mai generale si mai grave”””

, care sd determine
in final eliberarea completa a spiritului uman, mai tarziu conducatorii miscarii vor ajunge
la concluzia ca acest lucru nu e posibil fard o radicald revolutie sociald, ,eliberarea
mintii” fiind cu necesitate conditionatd de ,.eliberarea omului” (si astfel se explica
simpatia lor — macar temporard — fatd de comunism si revolutia bolsevicd). Cele doua
postulate fundamentale ale suprarealismului, menite sa unifice (cel putin teoretic) poezia
si actiunea sociald concretd, vor fi: ,,a schimba viata” (Rimbaud) si ,,a transforma lumea”
(Marx), axiome care, in fapt, era necesar sa fie percepute ca ,,un singur cuvant de ordine”,
fiecare poet trebuind in cele din urma sa depaseasca ,,ideea deprimanta a divorfului
ireparabil dintre actiune si vis”’®.

Asadar, in pofida aspectului sdu ezoteric, de doctrina secretd destinata unei secte
restranse de inifiati, in care accesul era anevoios iar excluderea oricand posibild,
suprarealismul n-a avut de la bun inceput nimic mistic, nimic evazionist, n-a urmarit

evadarea din realitatea cotidiand in cautarea unei transcendente iluzorii, ci acea

suprarealitate visatd nu putea fi gasitd altundeva decat in limitele acestei realitati, a

5 André Breton, Second manifeste du surréalisme, in vol. Manifestes du surréalisme, ed. cit., p.72.



,miraculosului cotidian”. Asa cum declara André Breton in 1934, suprarealismul a fost
ab initio nteles ca o tentativa nu de a transcende realul, ci de a-l ,,adanci” si apropria, de
a ,,lua cunostintd cat mai netd si mai pasionatd de lumea sensibila”. Cu alte cuvinte, era
vorba 1n primul rand de un alt mod de cunoastere, esential subiectiv, considerat superior
celui stiinfific, fatalmente limitativ, intrucat rafiunea umana era vazuta, pe urmele lui
Bergson, ca fiind funciar incapabild a capta, in universalitatea conceptelor sale rigide,
unicitatea fenomenelor individuale. Pornind de la psihanaliza Iui Freud, grupul
suprarealist francez, constituit in preajma lui 1920, a vizat inifial descoperirea
inconstientului individual in vederea unei cunoasteri cat mai complete a omului si,
implicit, a eliberdrii sale totale de tabuurile represive ale unei societati alienate si
alienante. In primul siu manifest, Breton identifica suprarealismul cu ,,automatismul
psihic”, intr-o definitie acum arhicunoscuta:

»SUPRAREALISM, substantiv masculin. Automatism psihic pur, prin intermediul
caruia 11 propui sa exprimi, fie verbal, fie in scris, fie n orice alt mod, functionarea reala
a gandirii. Dicteu al gandirii, in absenta oricarui control exercitat de ratiune, in afara
oricarei preocupari estetice sau morale.

ENCICL. Philos. Suprarealismul se bazeaza pe increderea in realitatea superioara
a unor anumite forme de asociatii neglijate pana la el, in atotputernicia visului, in jocul
dezinteresat al gandirii. El tinde s ruineze definitiv toate celelalte mecanisme psihice si
si se substituie lor in rezolvarea principalelor probleme ale vietii. (...)”"”

Asadar, analog metodei ,,asociatiilor libere” practicate de Freud’®, prin care unui
pacient aflat intr-o stare pasiva (initial sub hipnoza) i se cerea sa vorbeasca liber,
eliminand astfel cenzura supraeului in vederea abolirii tensiunilor psihice si a obtinerii
catharsis-ului final, metoda suprarealistd postulatd de Breton viza in primul rand
eliberarea imaginatiei creatoare de toate normele (logice, etice, estetice etc.) care o
tinusera pana atunci incatusatd. Imaginile artistice obtinute prin aceasta metoda erau
considerate mai pure, mai adevarate decat orice altd imagine logic premeditata, facilitand
mult mai mult cunoasterea sinelui. Automatismul, de altfel, fusese postulat si de Jung,

care susfinea ca imaginile depozitate in inconstientul individual nu trebuie judecate, ci

76 Idem, Les vases communicantes, Paris, Gallimard, 1970, p. 170.
77 André Breton, Prémier manifeste du surréalisme, in Manifestes du surréalisme, ed. cit., p. 36.
78 care, totusi, in scrisorile trimise lui Breton, declara ci nu intelege ,,ce vrea suprarealismul”.



acceptate exact asa cum apar in constiinga, spre a fi ulterior des-cifrate, ele fiind in fond
niste vehicule ale unor mesaje esentiale transmise de inconstientul colectiv. Ca atare,
rolul artistului trebuia sa fie in esentd acela de a forta (in mod sistematic) imaginile din
tenebrele inconstientului s iasa la suprafata spre a fi analizate la lumina ratiunii, aceasta
constituind de altminteri sarcina hermeneuticii.

Recunoscandu-i lui Freud meritul exceptional de a fi facut primul pas decisiv
inspre eliberarea imaginatiei, Breton accentueaza, pe urmele acestuia, importanta visului
in existenta umana si sustine ca, printr-un ,,examen sistematic”, visul si realitatea, ,,doud
stari atat de contradictorii, In aparentd”, pot fi rezolvate ,,intr-un fel de realitate absoluta,
de suprarealitate”, sarcina aceasta revenindu-i poetului.” E limpede ci liderul
suprarealist se aratd in acest prim text programatic preocupat de aplicarea metodei lui
Freud (pe care tot el declard ca o experimentase si ca medic asupra bolnavilor psihici n
timpul razboiului) in discursul literar, incercand in fapt sa instituie o noua poetica (textul
in intregime poate fi privit ca o Ars poetica), ale carei puncte esentiale anuntate aici sunt
imaginea, miraculosul, anti-realismul $1 automatismul.

Breton considera imaginea suprarealista drept un tip cu totul special de imagine,
pentru explicarea ei facand apel la urmatoarea definitie a poetului Pierre Reverdy, aparuta
in 1918 1n revista ,,Nord-Sud’:

,Imaginea este o creatie purd a spiritului.

Ea nu se poate naste dintr-o comparatie ci din apropierea a doua realitati mai mult
sau mai putin indepartate.

Cu cat raporturile a doua realitati apropiate vor fi mai departate si mai juste, cu
atat imaginea va fi mai puternicd - si cu atit puterea ei emotiva si realitatea poetica vor fi
mai mari.”%°

La aceasta definitie, Breton va mai adauga un element esential: lipsa de
premeditare. Asadar, pentru producerea imaginii, cele doua realitati distante (din punct de
vedere logico-semantic) nu sunt apropiate in mod voluntar de subiectul care le percepe, ci
absolut independent de vointa sa (adica inconstient), din aceastd aldturare fortuitd luand

nastere, ca urmare a ,,diferentei de potential” dintre cei doi ,,conductori”, o ,,lumina a

" Primul manifest al suprarealismului, apud Mario de Micheli, op. cit., p.290.
80 Apud Mario de Micheli, op. cit., p. 294.



imaginii”, a carei intensitate depinde de marimea acestei diferente (o expozitie
suprarealistd s-a numit chiar Ecartul absolut). Spre deosebire de imaginea poetica
traditionala, care se bazeazd pe contiguitatea termenilor pusi in contact, imaginea
suprarealistd are drept punct de plecare tocmai lipsa de asemanare/inrudire a acestora, ea
alaturand Tn mod paradoxal doua realitati logic incompatibile si prin aceasta negandu-le
in fapt, in mod dialectic, eterogenitatea funciard.®! Ca atare, valoarea sa depinde de socul
emotional pe care-l provoaca subiectului receptor, fie ca e vorba de lector, fie de poetul
insusi, care la randul sdu nu-i decat un spectator pasiv ce asista fascinat la spectacolul pus
in scend de un regizor misterios, adici de propria sa imaginatie®.

Discursul poetic sau plastic suprarealist se construieste aproape in exclusivitate
dintr-o succesiune de imagini deconcertante pe care ratiunea refuza sa le accepte. Asadar,
arta suprarealistd e o artd esential antimimetica; singurul ei domeniu exploatabil este,
dupa cum afirma Breton, domeniul reprezentarii mentale pure, ce se intinde dincolo de
cel al perceptiilor, important fiind Tnsa ca apelul la reprezentarea mentala sa furnizeze,
dupd cum sustinea si Freud, ,senzatii in raport cu procesul ce se deruleaza in
ascunzisurile cele mai diverse §i mai profunde ale aparatului psihic” (e notorie, de altfel,
mefienta suprarealistilor fatd de muzica, tocmai pentru ca aceasta nu genereaza
reprezentari sensibile). Cu alte cuvinte, scopul acestei arte e de a unifica, prin intermediul
imaginii, perceptia §i reprezentarea, adicd de a determina ca niste elemente psihice
esential subiective (reprezentdrile) sd dobandeascd un caracter obiectiv, acestea chemand
imperios in realitatea exterioard ceva miraculos care si se manifeste®’.

Imaginea suprarealista stabileste un raport de analogie intre doua realitati logic
incompatibile, dupa modelul postulatului estetic al lui Lautréamont (,,frumos ca intalnirea
fortuitd dintre o umbrela si o masind de cusut pe o masi de disectie”). In opinia lui
Breton, aceasta analogie poetica are ceva in comun cu analogia mistica, prin aceea ca
»transgreseaza legile deductiei pentru a face ca spiritul sa aprehendeze interdependenta a
doud obiecte ale gandirii situate in planuri diferite, intre care functionarea logicd a

spiritului nu este aptd sd faca nici o legdturd si se opune a priori la stabilirea oricarei

81 Ibidem, p. 169.

82 Dupa Gaston Bachelard, in L’ air et les réves, imaginatia reprezinti facultatea psihici de a modifica
imaginile percepute si de a le face subversive.
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legaturi”; totodata, insa, analogia poetica difera funciar de analogia mistica, Intrucat ea nu
admite existenta, dincolo de lumea sensibild, a unui ,,univers invizibil ce tinde sa se
manifeste”.®* Suprarealistii sunt interesati numai de acest ,,declic analogic”, intrucat
numai cu ajutorul lui ar putea accede la ,,motorul lumii”: ,,Cuvantul cel mai exaltant de
care dispunem e cuvantul «ca».”%’

Dupa Breton, singurele vehicule acceptabile ale acestei gandiri analogice sunt
metafora si comparatia, toate celelalte figuri ale retoricii fiind complet lipsite de interes.
Insa, spre deosebire de metafora si comparatia clasica, figurile similare din poezia
suprarealistd nu mai substituie un referent anume, pe baza unei relatii logice, de
similaritate, ci 151 creeaza un referent practic neidentificabil in realitatea obiectiva. Poetul
Sasa Pana, directorul celei mai importante reviste suprarealiste din Romania, ,,unu”
(1928-1932), va vorbi despre evanescenta imaginii suprarealiste, aratand cd poemul nu
traieste decat prin lecturd, fiind dictat in exclusivitate de imaginile care ,,se succed
capricios si dispar la fel de dezordonat, se sivarsesc ca un fum”®®. Dupid Sasa Pani,
imaginea nu e rezultatul unei comparatii sau metafore, ci:

,Asociatiile fortuite au nascut (s.n.) metafore prin ciocnirea senzatiilor
diferite si care nu mai pot fi controlate dupa regula de trei simpla a logicei
sustinute de cele cinci sau mai multe simturi. Lectura lor genereaza stari de
magie, de inefabil si de adevarul cdrora nu ne mai sinchisim. Le iubim sau nu,
ne turburi fira si stim de ce, dincolo de orice analiza."®’

Aceasta emotie paradoxald poate fi explicata psihanalitic prin faptul ca imaginea,
cupland doi semnificanti logic incompatibili, corespunde in fond in inconstientul celui ce
a produs-o unei deplasari®® pe care lectorul, la randul siu, o recunoaste in propriul
inconstient, prin aceea cd imaginea i se pare cd semnificd ceva, chiar daca acea
semnificatie rimane obscurd.®’ In consecintd, imaginea poate fi interpretati in mod

diferit, in functie de deplasarile produse 1n inconstientul unor subiecti distincti, ramanand

8 Idem, Signe ascendant, Paris, Editions Gallimard, 1968, p. 9.
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in mod necesar deschisa unei pluralitati de interpretari posibile. Dar tocmai datorita
acestei deschideri ea se sustrage interpretarii psihanalitice, fatalmente limitative, intrucat
sensul imaginii este mereu reinnoit de fiecare lector, asupra caruia provoaca o rezonanta
ineditd (pe de alta parte, cuvintele prin care sunt redate imaginile sunt de multe ori
polisemantice, generand ele insele interpretiri multiple). In aceste conditii, nu se mai
poate vorbi de arbitrar in cazul imaginii suprarealiste, aceasta nefacand decat sa traduca o
deplasare ce se produce neincetat n inconstientul scriptorului de la o reprezentare la alta,
fapt ce explica si caracterul evanescent al imaginilor, ce se nasc si se destrama imediat
"ca un fum", dand nastere altora noi, la fel de efemere.”® Astfel s-ar justifica si analogia
pe care Breton o stabilea intre activitatea poetica si cea oniricd, in ambele inconstientul
efectuand acelasi travaliu.

Dacé evanescenta e caracteristica fundamentald a imaginii suprarealiste, corolarul
sau sine qua non ¢ in mod paradoxal o stranie incremenire, pe care o exprima adesea
fiecare dintre realitatile puse in contact, conform modelului estetic al ,frumusetii
convulsive” postulat de Breton?! (emblematici e, spre exemplu, imaginea bretoniani a
masinii ,,paralizate” in apa sau cea a locomotivei abandonate de multi ani ,,nebuniei”
padurii virgine). Daca periplul si metamorfoza constituie principalele motive ale artei
suprarealiste, deambularile eului poetic au loc aproape intotdeauna intr-o lume populata
de obiecte imobile - masti, manechine, statui, mulaje, mecanisme detracate, ceasuri oprite
etc. -, ca in picturile lui Giorgio de Chirico, miscarea fiind astfel compensata si potentata
de incremenirea miscirii®?. Ca atare, s-ar putea vorbi de o dubli calitate a imaginii
suprarealiste, aceasta neputand fi redusa la un singur atribut, ci fiintdnd tocmai prin
coexistenta dialecticd a unor tensiuni contrare, conform unei coincidentia oppositorum
funciare (subliminal, e vorba de cuplul Eros — Thanatos). Pe de alta parte, forta
imaginilor depinde de co-prezenta unor imagini opuse asupra carora se proiecteaza
acestea, ca intr-un labirint baroc de oglinzi anamorfotice. Astfel, se poate spune ca

poemul suprarealist ocupa acelasi spatiu imaginar ca si filmul suprarealist, ambele
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convertind o serie de perceptii statice intr-un continuum de reprezentari fluid si
imprevizibil.*?

In fond, efectul pe care-l urmireau suprarealistii era o puternici senzatie de
stranietate (cf. Freud), similara acelui Stimmung urmarit de pictorul Giorgio de Chirico in
tablourile sale si descris cu minufiozitate in paginile lui de jurnal. Termenul quasi-
intraductibil Stimmung a fost preluat de Giorgio de Chirico de la Nietzsche pentru a
desemna acea stare de perplexitate pe care o trdieste cel ce descopera misterul,
contradictia, irumpand in sanul realitatii celei mai banale; e vorba asadar de o experienta
paradoxala, similarda in fond celei descrise de schizofrenici, prin care familiarul este
perceput dintr-o datd ca fiind straniu, iar nefamiliarul, familiar, dandu-i individului, pe
rand sau chiar simultan, senzatia de déja vu si de jamais vu.”* Profund marcati de
evocdrile si viziunile lui de Chirico, suprarealistii francezi isi vor face chiar o practica din
cultivarea deliberata a unei astfel de stari: meditatia asupra tablourilor acestuia constituia
una din metodele utilizate de ei pentru a atinge starea de ,,suprarealitate”. Cu alte cuvinte,
senzatia schizoidd de a trdi intr-un ,,vast muzeu al bizareriei” constituia insdsi esenta
inspiratiei estetice, caci, dupd cum scria de Chirico 1n jurnalele sale, ,,existd mai multe
enigme In umbra unui om ce merge prin soare decat in toate religiile trecutului,
prezentului si viitorului”.”> De la bun inceput, productiile suprarealiste au avut menirea
esentiala de a releva incapacitatea ratiunii umane de a construi sisteme care sd ofere
imagini coerente ale unei realitdti proteiforme si, in acelasi timp, de a cauta cu obstinatie,
ba chiar de a provoca manifestarea ,,miraculosului cotidian”, inteles de Aragon tocmai ca
irumperea misterului, a contradictiei in miezul realului. In consecinta, majoritatea acestor
productii vor comunica o stare similara schizofrenicului Stimmung.

Suprarealistii au pus cautdrile lor artistice in slujba idealului transformarii
profunde a omului. Arta, in opinia lor, nu trebuia sd constituie un scop in sine, ci un
mijloc de rezolvare a problemelor vietii, conducand la eliberarea interioara pe care o
urmirise si psihanaliza. In termeni freudieni, ea trebuia ,,sa faci sa predomine din ce in ce

mai mult principiul pldcerii asupra principiului realitdtii”, tinzand ,,sa elibereze din ce in
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ce mai mult impulsul instinctiv” (/ibido-ul) si ,,sa distruga bariera ce se intinde in fata

1”96

omului civilizat, barierd ce ignora primitivul si copilul””®. Ca atare, experimentele

suprarealiste (Intre care metoda ,,paranoia-critica” a lui Dali, filmele lui Buiiuel, papusile
lui Hans Bellmer, sculpturile-obiecte ale lui Giacometti, Mird sau Arp, obiectele ,,cu

=9

functie simbolica” ale lui Breton, ,,cubomaniile” lui Gherasim Luca etc.) se vor concentra

»97  Evident ca

mai cu seama asupra eliberdrii dorintei, ,,singurul resort al lumii
productiile literar-artistice vor avea ca temd fundamentalda Erosul, marea obsesie
dintotdeauna a suprarealismului (pe urmele lui Freud, Breton sustinea ca libidoul
reprezintd sursa tuturor modalitatilor de expresie si ca intre emotia poetica si placerea
eroticd nu existd decat ,,0 diferentd de grad”). In concluzie, eliberarea dorintei devenea
sinonima cu eliberarea imaginatiei, marchizul de Sade constituind un model absolut.
Dacd, dupa cum am vazut, poetica suprarealismului nu poate fi disociata de etica
sa, aceasta din urma poate fi concentrata in celebra lozinca bretoniana: poezia, dragostea,
libertatea. Prin poezie, suprarealistii nu intelegeau in nici un caz un discurs literar special
construit dupd anumite canoane estetice, ci o stare (de libertate interioard absolutd), un
mod de a fi, accesibil oricui (dar foarte rar atins), caci, dupa cum afirmase Lautréamont,
»poezia trebuie facutd de toti, nu de unul.” Poetul prin excelentd fusese pentru Breton
prietenul sau din perioada primului razboi mondial, Jacques Vaché, cu toate ca acesta nu
scrisese nici un vers din dispret absolut fatd de literatura, ca, de altfel, pentru orice
conventie sociala (dezabuzat de absurditatea razboiului, amator de stupefiante si de
calambururi in maniera a ceea ce Breton va numi mai tarziu ,,umor negru”’, el se va
sinucide, probabil, fara motiv, devenind apoi un idol al suprarealistilor francezi). De la
Vaché in primul rdnd a invatat Breton lectia nonconformismului si a refuzului de a
accepta consacrarea oficiald, refuz transformat intr-un principiu etic fundamental al
suprarealismului (de pilda, in 1952, pictorul Max Ernst va fi exclus din grup pentru ca
acceptase un premiu la Bienala de la Venetia). Atingerea ,,starii de suprarealitate” era
imposibild fard surmontarea tuturor tribulatiilor exterioare. Pe de alta parte, respectarea
postulatului lui Lautréamont nu trebuie in nici un caz inteleasd drept o invitatie la

vulgarizarea artei, dupa modelul ,,realismului socialist”, devenit pe atunci arta oficiala in
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U.R.S.S. Dimpotriva, inca din al doilea manifest, Breton cerea, dupa modelul doctrinelor
ezoterice, In vederea evitdrii unor posibile receptari eronate, ,,ocultarea profunda,
veritabild a suprarealismului”, asadar impiedicarea, printr-un abil ,,sistem de sfidari si
provociri” exasperante, a vulgului profan, ne-initiat, ,,sa intre”.

Daca, dupa cum a sugerat-o Breton in definitia din primul manifest, se poate vorbi
de o ,.filozofie” a suprarealismului, aceasta nu e in nici un caz o metafizica, nici o mistica
(apelul ei la alchimie si ocultism are cu totul altd semnificatie), ci o0 morala practica, ce
vizeaza rezolvarea contradictiilor vietii si transformarea profunda a omului. Un prim pas
in vederea atingerii acestui deziderat era concilierea antinomiilor psyché-i prin eliberarea
inconstientului, sursd inepuizabild a imaginatiei, de sub cenzura supraeului si atingerea
acelui punct din care ,viata si moartea, realul si imaginarul, trecutul si viitorul,
comunicabilul si incomunicabilul, susul si josul inceteazi a fi percepute contradictoriu”®’.
Al doilea pas era transformarea lumii printr-o radicald revolutie sociald, fapt ce se va
dovedi insa, dupa falimentul regimurilor comuniste, doar o biata iluzie. Revendicindu-se
de la Hegel si Marx, ,filozofia” suprarealistd a incercat sia concilieze, dialectic,
idealismul ,,absolut” si materialismul ,,istoric”, refuzdnd sa absolutizeze atat primatul
spiritului, cit si cel al materiei si negand dogmatismul oricarui sistem de gandire ce
pretinde a detine adevaruri imuabile (la urma urmei, nu dialectica postulase contradictia
ca motor etern al existentei si al cunoasterii?). Ca atare, suprarealismul se va declara in
perpetud insubordonare fatd de orice doctrina ce tinde sa aserveasca spiritul, denuntandu-i
de fiecare datd limitele si proclamand drept unic mod gnoseologic viabil ,jocul
dezinteresat al gindirii”.

Inca din 1934, Breton observa (in Qu 'est-ce-que le surréalisme?) ci, desi a
inceput cu o descoperire ce parea a implica numai limbajul poetic (scriitura automata),
suprarealismul ,,s-a Intins ca focul, urmindu-si cursul, nu numai in arta, ci si in viata. El a
provocat noi stari de constiintd si a demolat zidurile dincolo de care se crezuse a fi
imposibil a mai vedea; dupa cum se recunoaste din ce in ce mai mult, el a modificat

sensibilitatea si a facut un pas decisiv spre unificarea personalitatii, pe care a gasit-o

amenintatd de o foarte profunda disociere.” Nascuta la Paris, ,,revolutia suprarealistd” s-a
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propagat cu repeziciune, cuprinzand nu numai Europa (Belgia, Cehoslovacia, Germania,
Elvetia, Spania, Anglia, Romania, ITugoslavia etc.), ci si celelalte continente: America
(S.U.A., Mexic, Brazilia), Asia (Japonia) si chiar Africa, incat se poate sustine, pe urmele
lui Maurice Nadeau, ca a fost miscarea artistica ce s-a bucurat de cea mai larga audienta
internationald (la expozitia suprarealistd organizatd la Paris in ianuarie-februarie 1938
participasera deja 14 tari). Ca spiritus rector al suprarealismului, Breton calatoreste mult,
tine conferinte sau da interviuri la Praga, Ziirich, Londra, Barcelona, Copenhaga, New
York, Buenos Aires etc., iar dupa izbucnirea celui de-al doilea rdzboi mondial se
refugiaza in S.U.A., unde publica o revista (,,VVV”) si Prolégomenes a un Troisieme
Manifeste du Surréalisme ou non (insd acest al treilea manifest nu va mai aparea
niciodatd). Suprarealismul isi va continua existenta si dupa razboi (de pilda, intre 1945-
1947 1isi desfasoara activitatea singurul grup roman declarat suprarealist, alcatuit din
Gherasim Luca, Gellu Naum, D. Trost, Paul Paun si Virgil Teodorescu), pana in zilele
noastre (noi grupuri suprarealiste au luat fiintd Tn ultimii ani la Paris, Praga, Londra,
Madrid, Stockholm, Sao Paulo etc.), incat nici Maurice Nadeau, care i-a fixat ca limita
temporald razboiul mondial, nici alti istorici, care l-au inmormintat odatd cu Breton (in
1966) nu au avut dreptate: si astazi, dupa cum aflam de pe Internet, ,,suprarealismul e in
viatd si e bine”. Intr-o carte de eseuri si memorii publicatd in 1977, ex-suprarealistul
roman Virgil Teodorescu afirma urmatoarele:

,Dupd parerea mea, nu existd nici «neosuprarealismy, nici «suprarealism clasic». Cum i
s-ar putea lipi suprarealismului (chiar daca ar fi vorba de un simplu colaj rau intentionat)
eticheta «clasic» sau «ortodox» sau mai stiu eu care, de vreme ce el o refuzad prin
incontestabila lui putere de a exista si a continua sa fertilizeze arta? Perspectivele pe care
suprarealismul le-a deschis poeziei si artei in general nu s-au inchis. Ele continua sa
interfereze la marginile orizontului. «Masinile celibatare» continua sa apara pe marile
platouri ale gandirii vizionare, profiland o mitologie a viitorului dorit.

Desigur, mijloacele pentru aflarea acelui «Novissimum Organumy, cu ajutorul caruia se
incearcd a se descoperi mecanismul real al gandirii in vederea eliberarii totale a omului,
nu se reduce la dicteul automat si automatismul psihic, aga cum se incapataneaza sa mai
creada unii. Definitia data de Breton suprarealismului in primul Manifest nu e definitiva,

cu atat mai mult cu cat se poate citi acolo: «prin orice alte mijloace».



Descoperirea acestor «alte mijloace» nu ingusteaza, ci, dimpotriva, largeste sfera
suprarealismului. De la aparitia primului text onirocritic, Les Champs Magnétiques,
tehnicile proprii suprarealismului s-au imbogatit necontenit si travaliul continud, pentru
ca zidul infam al rutinei, utilitarismului si conformismului, care izoleaza omul de lumea
reald, isi are si el zidarii lui neobositi.”!%

In Romania, suprarealismul a fost miscarea avangardistd cea mai prolifica si mai
longeviva, cristalizatd in perioada interbelica in jurul revistei “unu”, condusa intre 1928-
1932 de Sasa Pand (pseudonimul literar al medicului militar Alexandru Binder),

dezvoltatda sub noi aspecte dupa al doilea razboi mondial de noi generatii poetice si

exercitand o influen{d majora asupra evolutiei poeziei moderne si post-moderne.
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Suprarealismul romanesc

Ca nici la ora actuald fenomenul cu adevarat incendiar care a fost suprarealismul
nu se bucurd inca de o justd si completd — cat poate fi de completa — reconsiderare in
critica romaneasca e un fapt constatat. Explicatia poate fi aflatd cu relativa usurinta, nu
atdt in mefienfa (quasi-generald) fatda de suprarealism, cat, in primul rand, in chiar
fenomenul artistic in sine, al carui spirit, dupd cum se poate constata, nu s-a stins Inca,
nici in literaturd, nici In artele vizuale. O altd explicatie ar veni chiar din ostilitatea
suprarealistilor insisi fatd de critica oficiald, asimilatd ab initio cu dogmatismul si
convengionalismul burghez, cu tentativa, funesta in opinia lor, de canonizare si cliseizare
a artei, de masurare a ei dupd scheme procustiene arbitrar impuse. Respingand cu
vehementa ideea de literator, adica de scriitor conformist prin excelentd, obedient fatd de
imperativele criticii §i gustului publicului, suprarealistii si-au transformat marginalizarea
lor intr-un veritabil blazon exhibat cu ostentatie, ba chiar au dus in multe dintre
publicatiile lor un razboi neimpacat cu ilustrele figuri ale criticii literare din epoca,
recurgand adesea la invective directe. In al doilea rind, nu trebuie uitat faptul ci
suprarealistii erau Tn principiu atei, sustinatori declarati ai cauzei revolutiei proletare si, in
plus, majoritatea evrei, cosmopoliti pe deasupra, astfel incat idiosincrasiilor de natura
ideologica li s-au adaugat si altele de ordin religios sau/si rasial, intr-un context politic
dominat in anii premergatori celui de al doilea razboi mondial de nationalismul extrem.
Nici dupa razboi lucrurile n-au stat mai bine, ba chiar s-au Inrautatit atat de mult, incat
grupul suprarealist (care, paradoxal, sustinuse dintotdeauna ,,lupta de clasd”) a fost in cele
din urma fortat sd se dizolve (in 1947), intrucat ar fi promovat o artd decadenta,
fundamental ostila intereselor clasei muncitoare (atacat mai inainte dinspre dreapta, el va
sucomba in final sub loviturile stangii pe care mereu o sustinuse).

Totusi, desi parti pris-urile de naturd ideologica au jucat, indiscutabil, un rol
insemnat, cel pufin pana in 1989, atitudinea si astazi in general indiferenta a criticii fata
de suprarealism se datoreaza in primul rand unei prejudecati de ordin estetic, decelabila
mai intdi la maestrii criticii romanesti moderne, ale cdror opinii au rdmas, In mare
masura, pana astazi, pentru multi dintre descendentii lor, sacrosancte. Indeobste, acestia i-
au adus suprarealismului cam aceleasi reprosuri: incoerenta programatica, atingand chiar

,culmile insanitatii” (Al. Piru), delirul imagistic fara frau si lipsa unui ,,sens liric” spre



care sa conveargd imaginile (G. Célinescu), ba chiar perimarea formulei la vremea la care
a fost adoptata (Vladimir Streinu). Asa se face cd, in pofida unor analize pertinente
apartinand unor critici de marcd, precum Ov. S. Crohmélniceanu, Eugen Simion, Mihai
Zamfir si mai cu seama lon Pop, la ora actuald un studiu autonom si exhaustiv despre
suprarealismul roméanesc lipseste Inca, istoriile literare acordandu-i in continuare, de cele
mai multe ori, o importantd minora.

Fenomen de mare amploare si cu impact decisiv asupra literaturii romane
postbelice, suprarealismul romanesc trebuie reconsiderat astazi la justa sa valoare. Caci,
pe langa faptul ca a dat literaturii europene cativa poeti cu adevarat remarcabili, ca Ilarie
Voronca, Gherasim Luca, Gellu Naum s.a. — numele acestora addugandu-se celor ale
pictorilor Victor Brauner, Jacques Hérold si Jules Perahim —, el a insemnat in primul rand
o innoire radicald a sensibilitdtii poetice si o schimbare esentiald de paradigma estetica
(aceasta fiind In fond si principala cauza a receptarii sale inadecvate, prin aplicarea
vechilor canoane clasice unui discurs constituit prin insasi negarea sistematica a
acestora). Avand ca modele autohtone creatiile lui Urmuz si Tristan Tzara, a caror
scriiturd se poate regdsi in palimpsest in creatia unor Ilarie Voronca, Stephan Roll,
Grigore Cugler, Gellu Naum, Gherasim Luca, Leonid Dimov, Dumitru Tepeneag s.a.,
literatura suprarealistda are ca principale trasaturi caracteristice destructurarea
programatica a enunfului poetic prin negarea coerentei §i a unitdtii de sens, anularea
ierarhiei nivelelor de semnificatie, instituirea ,,miscarii browniene” a elementelor
discursului'?!, asocierea aleatorie a semnificantilor (tratati ca semnificanti liberi), ceea ce
conduce la alotopia generala a enuntului etc., marci discursive ce se regasesc intr-o
anumitd masurd in poezia contemporand, astfel incdt cunoasterea suprarealismului
romanesc nu mai poate reprezenta astazi doar o simpld curiozitate excentrica, ci o reald
necesitate Tnscrisd in ordinea istoriei creatiei poetice.

In Romania suprarealismul s-a niscut, fireste, sub directa influentd a miscarii
initiate de André Breton 1n Franta, dar adoptand initial o pozitie independenta si recuzand
in principiu orice dogmatism si orice veleitate doctrinard. Asa se face ca poetii grupati in

anii 30 in jurul revistelor de avangarda ,,unu”, ,,Alge”, ,,Prospect”, ,,.XX — literatura
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contimporana”, ,Liceu” s.a. nu au nutrit nicicind ambitia instituirii unei doctrine
constrangatoare, eludand in principiu teoretizarile si producand aproape in excusivitate
literaturd. Ca atare, suprarealismul lor a fost mai mult intuitiv, nascut incd o datd din
dorinta sincronizdrii cu cea mai noud $i mai revolutionard orientare din literatura
apuseand, fara ca aceasta sa insemne insd imitatia servild a modelului francez, ci,
dimpotriva, asimilarea lui laolalta cu alte modele autohtone, intre care se disting mai intai
cele ale lui Urmuz si Tristan Tzara. Fard a face figurda de doctrinar al miscarii,
personalitatea in jurul céreia s-a inchegat primul grup suprarealist roman a fost Sasa
Pana, medicul-poet care a condus cea mai importantd revista suprarealistd romaneasca,
,Lunu”, ca si editura cu acelasi nume, la care se vor tipari numai carfi avand aceasta
orientare, alituri de operele precursorilor sus-mentionati. In contact permanent cu Breton,
ca si cu alti suprarealisti francezi, Sasa Pand va imprima aceastd directie nu numai
revistei pe care a condus-o, ci si celorlalte nascute din coasta ei — ,,Prospect”, ,,XX —
literatura contimporand” si ,,Alge” —, influentdnd astfel decisiv orientarea primei
avangarde romanesti. Tot lui Saga Pana i se datoreaza si primul studiu pertinent dedicat
suprarealismului, Sadismul adevarului (1936), precum si prima antologie a literaturii de
avangarda din Romania (1969). Alte personalitati de exceptie care se afirma acum sunt
Ilarie Voronca si Geo Bogza, primul devenind ulterior un poet de notorietate europeana,
iar al doilea constituind, prin spiritul sdu de frondd (vezi in special pansexualismul
exhibat violent in textele ce compun volumele Jurnal de sex si Poemul invectivd), un
model pentru suprarealistii din generatiile urmatoare. Demne de remarcat sunt si numele
lui Stephan Roll, Constantin Nisipeanu, Grigore Cugler s.a.

Poetica suprarealismului are ca punct de plecare instituirea unei antinomii
ireconciliabile intre poezie si literaturd'®, prima fiind privitd ca o expresie purd, ne-
falsificata, a fiintei, iar a doua ca o forma institutionalizata, conventionala, fara valoare in
plan ontologic. Pentru suprarealisti nu mai exista decat un singur gen — liricul — si o
singurd formd de expresie literard — poezia —, aceasta conducand la configurarea unui
discurs unic, heteroclit, ce mixeaza speciile literare intr-un continuum amorf, ametitor,

expresie a purei subiectivitati. Indiferent daca fac poezie sau critica, daca scriu n versuri

102 Poezia e contrariul literaturii”, sustin Breton si Eluard in eseul colectiv Notes sur la poésie, publicat in
1936.



sau in proza, suprarealistii se exprima mereu in aceeasi manierd (poematica), scriitura lor
pastrandu-si in general neschimbate coordonatele retorico-stilistice fundamentale. Pentru
suprarealistii din primul val, aceste coordonate inamovibile sunt in genere retorica
emfatic-teatrald, expresie a unei hipertrofieri a eului ce Incearca sa-si aproprieze lumea,
supraincircarea tropici, dezvoltati uneori aproape in mod programatic'®®, dezlintuirea ad
libitum a unei serii nesfarsite de imagini nascute automat unele din altele, pe baza unor
asocieri involuntare, fortuite, ntre realitafi cat mai Indepartate cu putinta si, In consecinta,
diseminarea, atomizarea sensului intr-o puzderie de mici nuclee semantice egale ca
importanta (si aflate intr-o perpetud miscare), Intrucdt nu mai existd un centru unic,
privilegiat. Practic, discursul poetic se constituie in exclusivitate dintr-o sarabanda de
imagini produse aleatoriu de imaginatia debordantd a subiectului liric, aceasta justificand
pe deplin caracterizarea lui Louis Aragon din Le Paysan de Paris: ,Le vice appelé
Surréalisme est I’emploi déréglé et passionnel du stupéfiant image”. Insa, chiar daca
acest mecanism de scriitura poate fi decelat la majoritatea poetilor din aceasta generatie si
mai cu seama la redactorii de la ,,unu”, ceea ce va conduce chiar la pastise in interiorul
grupului, se impune totusi o disociere intre textele produse mai mult sau mai putin
automat, fara premeditare, al caror imagism urmeaza un traseu quasi-inconstient (vezi, de
pilda, unele poeme si prozopoeme de Stephan Roll sau de Sasa Pand), si cele In care
asocierile imagistice respectd o anumitd logica, destul de lesne de identificat (tipic este
cazul poeziei lui Ilarie Voronca, mai departe, din acest motiv, de suprarealismul st¢ricto
sensu, fapt ce, fireste, nu-i diminueaza cu nimic valoarea).

In ambele cazuri, insa, se constatd in general (cu unele exceptii) ca subiectul liric
continud sa transfigureze, sa ,,poetizeze” realitatea cu ajutorul metaforei, care detine inca
rolul cel mai important in text, astfel incat imaginile obtinute, desi insolite, au rareori
acea forta subversiva preconizatd de Breton. Si chiar daca metaforele, mai ales in cazul
scriiturii automate, nu se organizeaza intr-un sistem coerent, pe baza unor izotopii
evidente, ele raman poetice In cel mai inalt grad, traducand in fond perceptiile si
reprezentdrile subiectului in cod propriu-zis literar. Poemul se alcatuieste de obicei dintr-

o suitd de comparatii sau/si metafore nominale (rod al unei ,,viziuni nominale asupra

103 Mihai Zamfir, Poemul romdnesc in prozd, Editura Minerva, Bucuresti, 1981, p.369.



lumii”!%%) disparate sau legate, avind menirea de a unifica datele perceptiilor si de a
accede astfel, pe baza analogiei intuitive a unor elemente foarte indepartate, la Tnsusi
,motorul lumii” (cf. Breton). Pe de altd parte, trebuie remarcat caracterul eminamente
vizual (i.e. pictural) al acestei poezii, a carei lecturd produce cam aceeasi impresie ca
vizionarea unui film suprarealist, in totalitate ,,dictat de imagine” (deloc neglijabila,
altminteri, e ilustrarea volumelor de versuri, ca si a revistelor, cu reprezentari plastice
contigue, Implinire perfecta a dezideratului horatian ut pictura poesis). Fireste ca modelul
acestei ,,pletore de imagini” ce compun 1n exclusivitate textele in discutie trebuie cautat
in poezia suprarealistd franceza (vezi, de pilda, acel lant infinit de ecuatii poetice
dezvoltate aproape programatic de Breton in poemul erotic L 'Union libre, publicat in
traducerea lui Sasa Pana in revista ,,unu”: ,,Femeia mea cu parul din focul padurii / Cu
gandurile din fulgerele de caldurad / Cu talia clepsidrei / Femeia mea cu talia de vidra intre
dintii tigrului / Femeia mea cu gura de cocarda si din buchetul stelelor de ultima marime /
Cu dintii din amprente de soarece alb pe pamantul alb / Cu limba de chihlimbar si de

9105

sticla jefuita / Femeia mea cu limba de jertfa injunghiatd [...] etc.). lata, spre

comparatie, un fragment din poemul /n grddini apele trupului de Tlarie Voronca:

»cheama in gradini apele trupului
sangele aprinde lampi in boschete
glasuri tremura ca banuteii campului

ca plopii catre lund privirile sunt drepte

cum tasnesc ca havuzuri spre cer pasarile
paduri trec prin somn ca trasuri la intoarcere din
excursii

cu lucerna si crengi; cate stergare albe vanturile

umerii ti rascolesc zmeura surdsului ca ursii”!%

104 Ibidem, p.372.
105 André Breton, Unirea liberd, traducere de Sasa Pani, in ,,unu”, nr.39, octombrie 1931.
196 Tlarie Voronca, Plante si animale, Colectia Integral, Paris, 1929, p.16.



Se observa ca la temelia acestor versuri se afld acel ,,declic analogic” postulat de
Breton ca mecanism fundamental al poeziei suprarealiste, caci cuvantul ca e considerat
drept ,,cel mai exaltant” de care aceasta poate dispune. Prin aceste siruri nesfarsite de
analogii, dezvoltate liber de imaginatia poetului, subiectul liric unificad elementele cele
mai indepartate cu putinta, stabilind ad hoc legaturi secrete intre realitafi considerate pana
atunci inacomodabile. Postulatul Iui Lautréamont, devenit ab initio axioma fundamentala
a suprarealismului, e aplicat, se pare, in mod programatic, constituind practic unicul
mecanism al scriiturii, ceea ce, din pacate, riscd sa conduca pana la urma la cliseizare, la
manierism in sensul peiorativ al termenului. Astfel, Mihai Zamfir remarca, in cazul
poemului suprarealist Tn proza, ca ,saturarea tropica” devine ,,obsesie si metodda de
lucru”, poetul suprarealist neputdnd declara incheiatd o fraza decat atunci cand fiecare
cuvant ,reuseste si se incadreze unui trop”!®” Desi observatia nu trebuie extinsi la
intreaga poezie suprarealistd creatd acum, ea surprinde pertinent experienta eminamente
literara a acestei generatii de poeti, interesati exclusiv de schimbarea unor forme estetice
perimate si nu de instituirea unui alt mod de a fi in lume. lar suprarealistii din al doilea
val vor critica tocmai aceasta preocupare ,,numai formald, numai poetica” a comilitonilor
lor, pentru care revolutia suprarealista a ramas exclusiv ,,0 revolutie verbald”, care nu
putea duce nicidecum la implinirea dezideratului eliberirii totale a omului'®® (se stie ci
devierea suprarealismului Inspre estetismul pur fusese dintru inceput amendatd de
Breton).

Evident, meritul incontestabil al poetilor primei generatii suprarealiste consta
tocmai 1n aceasta ,,revolutie verbala”, adica in faptul ca, datorita lor, procesul metaforic
devine absolut subiectiv, eul liric dobandind o libertate quasi-nelimitatd a selectiilor
paradigmatice $i a combindrilor sintagmatice. Fireste cd nu mai poate fi vorba de o
viziune unitarda, de un intreg omogen, deplin inchegat, ci, de cele mai multe ori, de o
,poezie fragmentarda”, a imediatului, a efemerului, relevand o esteticd simili-
impresionisti (pointilistd)'%. Totodatd, se pot descoperi, in acest balet gratios de imagini,

in aceasta contemplare extaticd a minunilor lumii (a acelui merveilleux, care, dupa
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Breton, ,,e intotdeauna frumos”), ce pare sa excludd in principiu starile conflictuale,

tragismul existential'!°

, certe contingente cu acea meraviglia postulatd de poetul
manierist Giambattista Marino, conform caruia ,finta poetului e de a minuna”. Inca din
1934, Perpessicius remarca, intr-o cronicd la volumul Plante si animale, aceastd
schimbare radicala de paradigma poetica petrecuta atunci: ,,Este insd o poezie alta decat
aceea care a alintat intotdeauna visurile umanititii, din vechi si pana azi.”!'! Ci aceasti
poezie ,,impresioneaza, dar nu vrijeste” e de discutat. Criticul are, insd, cu sigurantd
dreptate atunci cand observa ca acesti scriitori ,,au un stil mult prea inrudit, o expresie
mult prea gemeni”.!'? Dupi acelasi mecanism textual sunt construite si poemele lor in
proza, eseurile sau reportajele publicate de ei in paginile revistei ,,unu”, ajungandu-se,
inevitabil, la o maniera comund de scriiturd, ceea ce creeazad impresia supardtoare de
repetitie, asadar de epuizare, in cele din urma, a formulei.

Pe langd aceastd maniera, decelabila in primul rand la poetii Ilarie Voronca,
Stephan Roll, Sasa Pana, Constantin Nisipeanu s.a., se mai poate identifica o a doua, de
certd descendentd urmuziand, in prozele lui Moldov, F. Brunea, Grigore Cugler, Tascu
Gheorghiu s.a., fie ca e vorba de pastise, fie de creatii originale, unele reusind chiar sa se
detaseze complet de model (mai ales in cazul ultimilor trei autori). Caracteristicile
comune tuturor acestor creatii (afine, dealtfel, cu cele ale lui Lautréamont si Jarry) sunt
umorul negru, parodicul ingrosat excesiv, pana la grotesc si absurd, incongruenta
atributelor personajelor (vezi portretele heteroclite) si a faptelor relatate, tragicomedia
burlesca etc. Oarecum inrudite cu aceste productii sunt si poemele in versuri sau proza
ale lui Geo Bogza, ce se mai remarca in plus prin erotismul lor violent, afisat ostentativ,
din dorinta expresa de a-1 oripila pe micul burghez, filistin si mediocru. Legaturi cu
scriitura urmuziana (vezi mai ales antifabula Cronicari) se pot remarca si in unele poeme
de Stephan Roll, Virgil Gheorghiu, Sesto Pals, Aurel Baranga, Gherasim Luca s.a.

Dupa modelul suprarealistilor francezi, redactorii revistei ,,unu” si, ceva mai
tarziu, cei de la ,,Alge”, ,Liceu” etc. vor urmari provocarea sistematicad a publicului

(épater le bourgeois), nu numai prin poezia publicatd in reviste, ci si prin manifeste,

109 perpessicius, Mentiuni critice, 11, Fundatia pentru literatura si artd ,,Regele Carol 11, Bucuresti, 1934,
p.382.
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afise, reclame, lozinci, desene, publicatii scandaloase etc., toate mijloacele fiind permise
pentru a crea acea ,,stare de furie” menita a pregati terenul revolutiei (dealtfel, orientarea
lor politica spre stdnga a fost de la inceput fatisd). Totusi, cel putin in cazul unistilor,
aceastd revolutie se va limita exclusiv la activitatea poetica (i.e. literara), ceea ce va
starni nemultumirea suprarealistilor din cel de al doilea val, violent exprimata dupa
razboi in cateva manifeste polemice, precum Dialectique de la dialectique sau Critica
mizeriei, publicate in 1945. Desi de aici rezulta ca acest al doilea suprarealism s-a ndscut
prin negarea primului, Tn ceea ce priveste scriitura poeticd nu pot fi contestate
similitudinile dintre ele si continuitatea evidenta cu creatia lui Urmuz si Tzara, modelele
lor sacrosancte. Diferenta constd, totusi, Tn modul in care fiecare a inteles imaginea
poetica: daca pentru suprarealistii din primul val, aceasta raimane inca de obicei rezultatul
unei metafore sau comparatii in care écart-ul dintre termenii pusi in contact e quasi-
absolut (dupa cum postulase Breton), pentru suprarealistii din cea de a doua generatie
imaginea reprezinta de cele mai multe ori o ,,viziune”, o ,halucinatie”, nascuta in zona
subliminala si abia ulterior transcrisa in poem, de aici rezultdnd si absenta aproape totald
a metaforei din discursul poetic: acesta se constituie aproape Intotdeauna dintr-o
succesiune incontinentd de imagini vizuale, derulate ad [libitum, la fel ca intr-un film
suprarealist. Totodata, imaginea poetica fiind creatd acum dupa acelasi mecanism ca si
cea onirica, ca rezultat al unei continue deplasari inconstiente de la o reprezentare la alta,
ea va ilustra perfect conceptul bretonian de ,,frumusete convulsiva”, ,.erotic-mascata”,
»exploziv-fixa”, constituind o proiectie libidinal-thanatica, ,,incantdtoare” si-n acelasi
timp angoasanta, menita a provoca Simmung-ul descris de pictorul Giorgio de Chirico si
cautat cu obstinatie de toti suprarealistii.

La fel ca in cazul poeziei apartindnd primei generatii suprarealiste, cea produsa de
suprarealistii din al doilea val se caracterizeaza in primul rand prin stergerea granitelor
dintre genuri §i specii, dintre confesiunea autobiograficd si plasmuirea imaginativa
(fictiune) sau critica, poetul nazuind sa realizeze o comunicare cat mai completa a sinelui
intr-un discurs neintrerupt!'!®, polimorf, ce s-ar putea prelungi la nesfarsit, cici poezia

trebuie sa reflecte existenta in totalitate. Spre deosebire de poezia interbelica, insa, cea

12 Ibidem, vol. 111, 1936, p.294.
13 Poezie neintreruptd este titlul unui volum de Paul Eluard.



produsi acum (pusi de la inceput ,,in slujba revolutiei”!'*) se remarci prin tendinta de-
literaturizarii programatice a discursului, lectorul fiind in mod sistematic excedat printr-o
serie continud de ,,sfidari si provocari” (cf. Breton) avand menirea de a-i epura gandirea
de reziduurile si cliseele experientei sale /iterare anterioare. Literatura fiind identificata
cu conventionalismul si filistinismul burghez par excellence, poetul suprarealist va duce
o campanie furibunda de ruinare a stapanirii sale demonice prin orice mijloace. Astfel se
explicd prozaismul ostentativ al limbajului poetic, preeminenta termenilor rebarbativi,
socanti, asociati gesturilor de frondd ce sfideaza morala burgheza si, pe de altd parte,
absenta aproape totala a tropilor, adica a figurilor eminamente /iterare. Discursul poetic e
in intregime ,,dictat de imagine”, el alcatuindu-se dintr-o succesiune de imagini vizuale
simili-onirice in afara oricdrei premeditari, astfel incat orice interpretare simbolica ori
alegorica e de la bun Inceput exclusa. Atunci cand nu doreste cu orice pret sd violenteze
bunul simt prin gesturi provocatoare, asemeni lui Geo Bogza, poetul suprarealist va
incerca sa se comunice pe sine cat mai complet cu putinta, patrunzand cat mai adanc in
teritoriile neexplorate ale inconstientului si scotand la iveala florile de mina ale gdndirii
sale pure, nealterate de nici un fel de conventii (reziduuri ,reactionare”) impuse de
existenta sa sociala diurnd. Evident ca aceste imagini poetice, spre deosebire de cele din
poezia apartinand primei varste a suprarealismului, nu mai sunt feerice, diafane, ci se
remarcd printr-un continut puternic subversiv, dupa modelul ,,frumusetii convulsive”
postulate de Breton. In centrul lor se afld aproape intotdeauna /ibido-ul (a cirui eliberare
totald era consideratd de suprarealisti drept premisa sine qua non a realizarii Revolutiei),
exhibat de multe ori cu ostentatie, aceasta determinandu-i pe Alain si Odette Virmaux sa
caracterizeze grupul suprarealist roman drept ,,cel mai inclinat spre erotism §i spre
expresia dorintei amoroase”'". In mod dialectic, insd, erosul e in permanentd negat de
instinctul thanatic (cf. Freud), astfel incat miraculosul feeric se impleteste mereu cu
cosmarul generat de angoasa mortii. Asa se explica atotprezenta in imaginarul poetic a
simbolurilor apartinand ,,regimului nocturn al imaginii” (cf. Gilbert Durand), cu conotatii

angoasante — fantome, manechine, statui, plante §i animale malefice, ,,peisaje

114 Virgil Teodorescu, Armonia contrariilor (eseuri — marturii — parafraze — repetitii), Editura Cartea
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periculoase” —, toate avand menirea de a provoca Stimmung-ul, ca in urmatorul fragment

din poemul Calul erotic de Gellu Naum:

"Prin aceastd fereastra se vede bine ca printr-o copitd de sticla
care se sparge la prima atingere a asfaltului
copita care devine flacara arde orasele si
oamenii

copita care alearga singurd zvacnind ca

0 inima de pasare

copita care se bucura ca un copil cand intalneste
pomul viu cu lipitori pe sani

din care fructele se sug prin lipitori

zeama buna a visului curge prin aceste lipitori
ele se umfla pana umfla gurile sufocate

degetele cautd beregata o scot cu graba si o pun
langa radacina de paine

radacina creste imensa umple orizontul si din ea
curg milioanele de fluturi enormi

fluturi cu aripile cat casele

care produc vanturile cele mari

fluturi pictati pe spate cu scene nocturne

fluturii mari care aduc somnul

care isi trec antenele tacute prin capetele noastre
si ne sug visele

care ne rontdie fata cu ferocitate

si scot din toracele crispat

maini pricepute pentru facut mulaje [...]

Acum fluturii au devenit imense statui imobile
mainile se retrag induntru ca un ultim salut

pe aripile uriage oamenii adormiti se lipesc

lasand sa scape din brate



lana somnului ca o apd mare" '

Discursul poetic se remarca asadar prin caracterul sdu eminamente vizual, el generand
la lecturd un efect identic aceluia al unei picturi sau al unui film!'. Dealtfel,
semnificativa este intentia suprarealistilor de a-si ilustra textele poetice cu reprezentari
plastice Inrudite, transgresand astfel frontierele dintre limbajele artistice, considerate pana

atunci insurmontabile''®,

»Cubomaniile” poetului Gherasim Luca si ,,pantografiile”
pictorului D. Trost sunt in fond niste poeme-picturi dupa modelul celor create de Max
Ernst sau dupa cel al ,,pictopoeziei” lui Victor Brauner si Ilarie Voronca. Poetul Virgil
Teodorescu defineste ,,textele oculare” grupate sub genericul Diamantul conduce mdinile,
scrise 1n colaborare cu Paul Paun si D. Trost, drept ,,piese de teatru adevarate”,
Lohumarand fiecare nu mai putin de 25 de acte, concentrate insd ca niste pilule
homeopatice”!" (e vorba, fireste, de incercarea de a reprezenta scenic niste vise). Alte
texte, precum Amphitrite de Gherasim Luca, par mai degraba niste scenarii teatrale sau
cinematografice decat poeme propriu-zise. Poezia fiind consideratd o experientd intre
altele, un mijloc de eliberare a omului §i nu un scop in sine, ea trebuia cdutatd
pretutindeni, dincolo de conventiile anchilozante ale literaturii.

Totodata, conform dezideratului ducassian ca ,,poezia trebuie facuta de toti, nu de
unul”, sunt produse si o serie de texte colective, in care contributia fiecarui autor, la fel ca
in cazul celebrelor Les Champs magnétiques redactate de Breton si Soupault in 1919, e
foarte dificil de decelat. Remarcabile sunt, de pilda, aforismele poetice grupate de Gellu
Naum si Virgil Teodorescu sub titlul /22 de cadavre sau ,textele oculare” produse de
Virgil Teodorescu in colaborare cu Paul Paun si D. Trost. Trei asemenea texte colective
au fost create chiar prin participarea tuturor membrilor grupului, primele doud, L 'Infra-
Noir si, respectiv, Eloge de Malombra. Cerne de 1’amour absolu, fiind publicate in
colectia Surréalisme, in 1946, respectiv 1947, iar al treilea, intitulat Le sable nocturne,

fiind inclus in catalogul expozitiei organizate la Paris de Breton si Duchamp sub

6 In Literatura romdneascd de avangarda, ed. cit., pp.204-205.

7 Vezi, spre exemplu, filmele Un chien andalou si L’Age d’or, realizate de Luis Bufuel si Salvador Dali
in anii ’30.
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genericul Le surréalisme en 1947. Aceste texte colective urmaresc sd demonstreze faptul
ca poezia nu mai reprezintd apanajul doar catorva alesi, ci poate fi produsa de oricine, ea
identificandu-se in fond cu experienta cea mai profundad a sinelui. Astfel se explica si
diferentele retorico-stilistice foarte mici de la un autor la altul, problema originalitatii
devenind futila.

Fara a avea in centru o figurda dominantd, acest grup suprarealist inchegat in
timpul celui de al doilea razboi mondial si afirmat la finele acestuia a manifestat de la bun
inceput, spre deosebire de primul, dintr-un anume complex al marginalizdrii, dorinta
imperioasi de a fi legitimat cu orice pret de citre Breton'?® si pentru aceasta el va
propune noi formulari teoretice si noi metode experimentale, organizand expozitii,
redactind numeroase texte in franceza, 1n colectii Infiintate ad hoc, precum
,Surréalisme”, ,,Editions de 1’0Oubli”, ,,Infra-Noir” etc. Dintre contributiile sale teoretice
sunt de mentionat in primul rand ,,non-oedipianismul” lui Gherasim Luca, ,,diabolismul
obiectului” teoretizat de Gellu Naum si ,,considerarea poetica” a viselor propusa de D.
Trost, iar dintre metodele experimentale descoperite acum, remarcabile sunt mai ales
,cubomaniile” si ,,obiectele oferite obiectiv”’ ale lui Gherasim Luca, ,,pantografiile” lui
Trost s.a., care se adauga ,,pictopoeziei” inventate de Victor Brauner si Ilarie Voronca in
1924. Ca atare, se poate spune ca acum suprarealismul romanesc intra in faza
»ganditoare” (cf. Breton), caracterizatd printr-o evidentd obsesie programaticd si spirit
critic accentuat. Totusi, grupul nu va fiinta multa vreme, fiind fortat sa se dizolve in 1947
intrucat ar fi promovat o artd neconcordantad cu interesele clasei muncitoare. Dupa
destramarea sa, fiecare dintre membrii sdi va continua totusi sa publice independent, fie
in tara, fie 1n strainatate, numele lui Gherasim Luca si, mai tarziu, Gellu Naum reusind sa
se impuna pe plan international ca poeti de marca ai suprarealismului.

Descins din ,,maimuta suprarealismului” va fi si onirismul ,estetic” sau
nstructural” din anii ’60, miscare de avangarda ce a incercat sa duca mai departe
experienta acestuia, reconciliindu-l pand la urma cu celelalte tendinte novatoare (initial

divergente) manifestate in literatura secolului XX. Sesizdnd fundétura spre care putea

120 Aceastd recunoastere nu va Intirzia si apard, Breton salutind, cu prilejul expozitiei internationale
suprarealiste organizate la Paris in 1947, grupul suprarealist roman Intrucat ar fi reusit sa creeze ,,le grand
mot d’ordre surréaliste” si afirmand chiar in concluzie ca centrul poeziei mondiale moderne s-a mutat la

Bucuresti.



duce aventura suprarealistd, datoritd dezagregarii totale a limbajului, pana la totala
incoerentd, dar si pericolul excesivei artificializari ce pandea directia contrard,
ermetismul, onirigtii au cautat sd realizeze o sinteza inedita a acestora, apeland atat la
modele anterioare, cat si la altele noi (atat autohtone, cat si externe), pe care le-au topit in
laboratorul lor alchimic, obtindnd rezultate surprinzatoare si, paradoxal, pufin
asemanatoare intre ele.

Desi autodefinit prin negarea suprarealismului, noul onirism pastreaza totusi
coordonatele generale ale scriiturii suprarealiste — picturalitatea, fantasticul oniric
generator al Stimmung-ului, imagismul incongruent, proliferarea nesfarsita si aleatorie a
semnificangilor etc. —, pe care le toarna insa in tipare clasice, revenind la formule de
scriiturd tradifionale. Fenomen pur literar, onirismul structural se relevd ca un avatar
cosmetizat al suprarealismului, dupa filtrarea experientei noului roman francez, a poeziei
ermetice si a fantasticului kafkian, astfel incat el trebuie privit mai degraba ca un
fenomen de sinteza decat ca unul de ruptura, in linia ,,experimentalismului” teoretizat de
Angelo Guglielmi, vestind nasterea literaturii postmoderne: in ,,fenomenologia spiritului”
suprarealist, onirismul structural poate fi vadzut ca sinfeza recuperatoare (prin
augmentarea unei singure laturi a vechii orientari). Personalitatile in jurul carora se
incheagd aceastd noud avangardd sunt poetul Leonid Dimov si prozatorul Dumitru
Tepeneag, care vor Incerca sd dea si un fundament teoretic miscarii intr-o serie de
articole-program publicate in revistele literare din epocd. Datoritd climatului politic
vitreg, insa, nici acest grup (din care au mai facut parte poetii Virgil Mazilescu, Daniel
Turcea, Emil Brumaru si prozatorii Vintila Ivanceanu, Sorin Titel si Florin Gabrea) nu va
fiinta multd vreme, dizolvandu-se in 1971. Totusi, in ultimul deceniu activitatea sa va fi
reluatd de un nou grup oniric aparut la Cluj, ceea ce demonstreaza caracterul inepuizabil
al fenomenului.

Daca in genere scriitura onirica pastreaza inca marcile discursului suprarealist,
ceea ce o distanteaza esential de acesta e in primul rand ideea de structura, de organizare
rationald a textului, care insd, spre deosebire de discursul traditional, nu mai are de
comunicat (cel putin in cazul poeziei) nimic extraneu, ci se dezvoltd din el insusi,
conform unor legitati imanente, pur formale. Mai mult, spre deosebire de literatura

suprarealistd, aceasta devine autotelicd (si chiar autoreferentiald) prin excelenta,



ajungand sa-si exhibe si sd-si pund in discutie insesi propriile mecanisme si anticipand
astfel (meta)textualismul postmodern. Ca atare, directia in care va evolua literatura
romana e de pe acum anuntatd, incat fenomenul optzecist nu a aparut ulterior ca un
miracol, ex nihilo, cum au afirmat unii, ci ca un rezultat firesc al unei evolutii naturale'?!.
lar aparitia recentd a noului grup oniric clujean probeaza ca visul (i.e. suprarealitatea
oniricd) ramane inca (cel putin deocamdatd) una dintre obsesiile devoratoare ale
literaturii.

In privinta impactului pe care 1-a avut asupra literaturii, suprarealismul a insemnat
in primul rand o schimbare fundamentald de paradigmad poetica. Eliberandu-se de
chingile rigide ale vechilor canoane estetice, scriitura se poate dezvolta absolut liber, in
afara logicii comune si a criteriilor aristotelice ale verosimilului §i necesarului: ca atare,
imaginile poetice vor incdlca In mod sistematic logica, iar cauzalitatea aristotelica
definitd de formula post hoc ergo propter hoc va fi inlocuitd cu simpla consecutie.
Discursul poetic nu mai incearca sa traduca in cod literar o idee poetica preexistenta sau
sd trimita la un referent exterior anume, ci semnificatia lui se incheaga chiar in momentul
scriiturii, pe masurd ce textul se scrie. Astfel, poemul devine o operda deschisa prin
excelentd, ba mai mult, o opera in miscare, accentul deplasandu-se de pe semnificat pe
jocul combinatoriu al semnificantilor, intr-o semioza infinita.

Dupa cum afirma André Breton in primul manifest din 1924, suprarealismul nu
trebuie privit ca un curent dogmatic, inchis in sine insusi, ci, dimpotriva, ca o migcare ce
urmareste tocmai eliberarea totald a spiritului de tirania oricaror idoli si dogme, miscare
deschisa unei continue innoiri §i autonegatii constructive. Pentru a ramane pana la capat
fidela acestei dialectici, ea trebuia asadar sa salute eventuala aparifie pe firmament a
oricdrei alte migcari mai emancipatoare, cedandu-i fard regret locul si autodesfiintandu-

t122

se. Desi inca aparat “°, suprarealismul pare acum sa se dizolve, nedeclarat, in

postmodernism.

121 Dealtfel, in studiul sdu despre postmodernismul romanesc, Mircea Cartirescu defineste onirismul anilor
>70 (la fel ca si proza grupului de la Targoviste) drept un ,,postmodernism subteran”, ce s-a dezvoltat in
paralel cu literatura ,,modernista” promovata oficial si care, spre deosebire de aceasta, a pregatit terenul
optzecismului.

122 Vezi, de pilda, Vincent Bounoure in Moments du surréalisme, L’Harmattan, Paris-Montréal, 1999.



Postmodernismul

Termenii postmodernitate si postmodernism, controversati incd, au inceput sa fie
utilizati in dezbaterile intelectuale in deceniul al saptelea al secolului trecut, pentru a
desemna o noua realitate sociald si culturald, fireste, a lumii occidentale contemporane.
Termenul postmodern fusese insa pus in circulatie, se pare, incd din deceniul al cincilea
de istoricul englez Arnold Toynbee, care anunta aparitia dupa 1870 a unei noi ere in
istoria Occidentului, pe care o numea “post-moderna”, avertizand, totodata, ca ar putea fi
si cea din urmi.'? Daci termenul postmodernitate pune accent pe aspectul social,
postmodernismul se referd cu precadere la fenomene culturale. Ambii termeni, insa, se
definesc prin raportare la vechile concepte de modernitate si modernism, care-si pastreaza
inca actualitatea, de unde si rezervele criticii in a accepta noii termeni. In principal,
acestia se referd, inainte de toate, la “istovirea lumii moderne”.'?*

Dupa Gianni Vattimo, modernitatea inseamna “epoca istorismului puternic: a fi
modern insemna a te apropia de sfarsitul timpului, in fapt a avansa citre adevar”. in
realitate, Tnsd, nu existd un curs unitar al istoriei, acesta a fost inventat de lumea
occidentald, care a avut pand acum orgoliul de a se plasa In centrul Lumii. “Sfarsitul
modernitdtii” nu inseamnd cd nu mai existd evenimente, ci cd evenimentul nu mai e
perceput ca un pas In parcursul unitar al istoriei, ca progres necontenit (Francis
Fukuyama vorbeste chiar de “sfarsitul istoriei”). Postmodernitatea, in opinia lui Vattimo,
reprezintd o epocd a tranzifiei de la unitate la pluralitate, ea putand fi caracterizatd prin
“gandirea slaba” (il pensiero debole), ce marcheaza sfarsitul metafizicii si sfarsitul
viziunii unitare asupra lumii (v. studiul Dialettica, differenza, pensiero debole, 1978).
Postmodernitatea e un produs al dezvoltarii comunicarii, care a condus la descoperirea
istoricitatii si contingentei sistemelor de valori, iar aceastd dezorientare, in loc de a fi
perceputd ca un impas, trebuie privitd de fapt, sustine Vattimo, ca premisa libertatii
insesi.

Termenul postmodern a inceput sa fie utilizat pe scara larga mai ales dupa aparitia
lucrarii lui Jean-Frangois Lyotard, La condition postmoderne (1979). “Perspectiva

postmodernd” desemneaza, dupa Lyotard, “incredulitatea fatd de metanaratiuni”

123 Matei Calinescu, Cinci fete ale modernitatii, Editura Univers, Bucuresti, 1995, pp.223-224.
124 David Lyon, Postmodernitatea, trad. de Luana Schidu, Editura Du Style, Bucuresti, 1998, p.40.



(métarécits sau grands récits). “Marile povestiri” au in comun faptul ca incearca sa
legitimeze cunoasterea, prin raportare fie la origini (miturile), fie la viitor
(metanaratiunile modernitatii). Acestea din urma pornesc de la modelul crestin al istoriei
mantuirii umanitatii de pacatul originar, fiind in esentd “povestiri despre emancipare”,
precum cea iluministd despre progresul prin cunoasterea rationald, cea hegeliand despre
“fenomenologia spiritului” sau cea marxistd despre disparifia exploatarii sociale prin
revolutia proletard. Ganditorul care a stat la baza acestei conceptii sceptice In plan
epistemologic e, fard indoiald, Nietzsche, care considera cd adevarul este doar
“solidificarea vechilor metafore”, iar sistemele ratiunii sunt de fapt sisteme de
persuasiune, expresii ale “vointei de putere”. Pe urmele lui Nietzsche, Michel Foucault va
sustine ca adevarul trebuie vazut ca “un ansamblu de proceduri reglate in vederea
producerii, legii, repartitiei, punerii in circulatie si functiondrii enunturilor”, el fiind
“legat Tn mod circular de sisteme de putere care-1 produc si il sustin si de efecte de putere
pe care el le induce si care-l1 determind” (Theatrum philosophicum). Ca atare, stiinfele
umaniste si aplicatiile lor nu reprezintd decat “discursuri ale puterii”, instrumente de
manipulare a individului, care e definitiv incarcerat in societate ca intr-un imens
panopticum. Atat Foucault, cat si Jacques Derrida considera ca limbajul substituie
realitatea si structureaza perceptia realitatii, ca nu exista nici un Inteles dincolo de limbaj,
discursul e definitiv despartit de lume. Textul, dupd Derrida, reprezintd “un joc infinit al
semnificantului”, el intrand, volens-nolens, in dialog cu alte texte care-l preced, astfel
incat autorul sau nu-si poate impune propriul inteles, dat fiind ca textul nu e produsul sau
exclusiv. O expresie a aceluiasi relativism e si “teoria paradigmelor” a lui Thomas Kuhn,
conform careia, din moment ce orice stiintd e in primul rand un discurs asupra realitatii,
revolutiile stiintifice au loc prin schimbarea paradigmelor, adicd a orizontului global al
argumentelor, a cadrului de referinta (The Structure of Scientific Revolutions, 1962).
Dupa Steven Connor, conditia postmodernd se manifestd in primul rand prin
inmultirea centrelor de putere si activitate si prin disolutia oricdrui gen de naratiune
totalizatoare care pretinde sa guverneze in Intregime domeniul complex al activitatii si
reprezentarii sociale (Cultura postmoderna, v. infra). David Lyon considera ca

postmodernismul se referd in principal la urmatoarele fenomene culturale si intelectuale:



1) renuntarea la “fundationalism” (conceptia cad stiinta e construitd pe o bazd
solida de fapte observabile) si punerea la indoiala a ideilor principale ale
iluminismului;

2) colapsul ierarhiilor cunoasterii, gusturilor si opiniilor §i interesul axat mai
degraba pe aspectul local decat pe cel universal;

3) 1inlocuirea cartii tiparite cu ecranul T.V. sau al monitorului, adica trecerea de
la logocentrism la iconocentrism.'*®

Postmodernitatea are de-a face cu schimbarile sociale petrecute in societatea
occidentala dupa deceniul al saselea: masificarea, globalizarea, multiculturalismul,
consumatorismul s. a. Noua epoca e caracterizata drept postindustriala, intrucat, datorita
informatizarii, vechea societate industriala, bazata pe fabrici a fost Inlocuita cu alta noua,
bazati pe servicii. In aceastd societate, serviciile devin sectorul economic cel mai
important, iar economia informatizata implica un nou mod de gandire si de actiune. Noile
mijloace de comunicare permit accesul instantaneu la evenimente foarte Indepartate si,
mai mult decat atat, influenteaza reactiile fata de ceilalti, precum si in situatii-limita; dupa

Marshall McLuhan, noua societate poate fi caracterizata prin sintagma “satul global”.

Societatea postmoderna e prin excelenta o societate masificata, dat fiind ca masele au luat

locul elitelor, impunandu-si propriul sistem de valori (Ortega y Gasset). Bunurile sunt

subordonate pietei, chiar si cele intelectuale ori religioase. Consumul Tn masa si stilul de
viatd al consumatorilor domind intreaga viatd sociald. Moda si gustul sunt eclectice,
formele elevate si kitsch-ul coexistd pasnic, stilurile se amesteca ametitor, ad libitum.

Dupa cum afirma Philip Sampson: “O data stabilita, aceasta cultura a consumului nu face

nici o discriminare si totul devine un articol de consum, inclusiv sensul, adevarul si

cunoasterea.” 2 Televiziunea, arati Jean Baudrillard, se ocupid de “producerea de nevoi
si dorinte, de mobilizarea aspiratiilor si a fanteziei, a politicii de divertisment”. Mass-
media creeaza o “lume a simulacrelor”, “hiperreala”, in care singura realitate o constituie
reclamele televizate si ceilalalti semnificanti ai mediilor electronice. Distinctia dintre
obiecte §i reprezentdrile lor e dizolvata, semnele isi pierd contactul cu lucrurile pe care le

semnifica, plutind in deriva ca semnificanti liberi. Singurele realitati palpabile sunt

125 Ibidem, p.40.
126 Ibidem, p.103.



simulacrele (mesaje mass-media, reclame publicitare etc.), simbolul acestei lumi
hiperreale fiind Disneyland. Un oras tipic postmodern e Los Angeles, a carui lipsa de
centru simbolica e considerata de David Lyon “o metafora pentru cultura postmodernd a
consumului in general; totul este fragmentat, eterogen, dispersat, multiplicat — si supus
actiunii consumatorului”.'?’

In ceea ce priveste relatia dintre postmodernism si literaturd, Gianni Vattimo
considera ca postmodernismul Tnseamna o repunere in operd a instrumentelor literare ce
au de-a face cu o traditie dintre cel mai libere, non-contestatard. Spre deosebire de
avangarda (i. e. modernismul extrem), pentru care trecutul trebuia distrus pentru a putea
permite triumful noului, din perspectiva postmodernismului, noul, avand o valoare

8 Ca atare,

relativd si nu absoluti, nu poate justifica un pret atit de mare.'?
postmodernismul va renunta la contestarea trecutului, angajandu-se intr-un dialog viu,
(re)constructiv cu acesta; el nu va mai cauta innoirea radicala a mijloacelor de expresie,
ci re-innoirea/reciclarea celor vechi.'” Dupd cum afirmd Umberto Eco in postfata la
romanul Numele trandafirului: “Replica postmoderna... constd in a recunoaste faptul ca
trecutul — de vreme ce nu poate fi cu adevarat distrus, pentru ca distrugerea lui ar duce la
tacere — trebuie revazut: dar cu ironie, nu cu inocenta.”

In principiu, se poate spune ci estetica postmodernismului a fost influentata intr-o
bund masura de teoriile poststructuraliste ale lui Derrida, Foucault, Barthes etc. si de
textualismul postulat de grupul “Tel Quel”. Dacd Derrida sustinea in analiza discursului
anularea ideii de structura centrata si impunerea principiului jocului liber, adica
“abandonarea declaratd a oricdrei aluzii la vreun centru, ori la vreun subiect, la vreo
referintd privilegiati, la vreo origine, ori la vreo absolutd archia” (Ecriture et différence,
1976), Roland Barthes propunea abandonarea conceptului sintetist de opera si ratificarea
unui nou concept, pluralist, de fext, care “raspunde nu unei interpretari, oricat de liberale,
ci unei explozii, unei diseminiri” (De [’oeuvre au texte, 1971).13° Pentru Frederic
Jameson, textul corespunde viziunii fragmentare, discontinue, “schizofrenice”, specifice

postmodernismului, prin opozitie cu vechea conceptie organica asupra operei de arta, ca

127 Ibidem.

128 Matei Cilinescu, op. cit., p.230.

129 Referitor la relatia postmodernismului cu avangarda, vezi si discriminarea operati de Angelo Guglielmi
intre avangarda si experimentalism.



structurd unitara: textul “se defineste, din aceasta perspectiva, ca o structurd sau ca o
desfasurare de semne care rezista oricarui sens, a carui logica launtrica consta dintr-o
excludere a aparitiei unor teme ca atare.” (Postmodernism or the Cultural Logic of Late
Capitalism, 1991) Pe de alta parte, daca opera are un caracter finit, inchis, textul trebuie
privit doar ca un fragment dintr-un text general, practic infinit (vezi metafora borgesiana
a bibliotecii universale), de unde si importanta pe care postmodernismul o acorda
intertextualititii.'*! Textul postmodern se afli intr-un continuu dialog (reverentios ori, cel
mai adesea, ironic) cu alte texte anterioare si cu el insusi.

O alta idee importanta, lansata tot de Roland Barthes, e aceea a mortii autorului,
astfel incat accentul se deplaseaza pe cititor, care isi construieste singur autorul de care
are nevoie pornind de la datele textului si chiar participa la producerea acestuia (ideea de
operd in miscare devine in postmodernism foarte importantd). Intrucat literatura
postmoderna nu-si mai propune sa reflecte realitatea, conducand in final la Adevar (care
nu mai existd), textul nu mai indica o reprezentare obiectiva, ci devine autoreferential si
autotelic, denudandu-si propriile mecanisme, i. e. insusi procesul sau de creatie. Autorul
(sau scriptorul, dupa Barthes) a devenit un simplu “jucdtor” intr-un joc de semne, aidoma
operatorului unui computer'*?, un “bricoleur” care asambleazi fragmente de texte
disparate pe care nu le-a creat el intr-un colaj eterogen.

In lucrarea The Dismemberment of Orpheus: Towards a Postmodern Literature
(1971), IThab Hassan remarcd dezarticularea deliberatd a traditiilor literaturii dupa 1914.
Desi afirma ca spiritul postmodern sta ghemuit inlduntrul marelui corp al modernismului,

Hassan defineste intr-o postfata cei doi termeni printr-un set de perechi antinomice:

Modernism Postmodernism
Romantism/Simbolism Patafizica/Dadaism
Forma Antiforma
(Conjunctivi/Inchisa) (Disjunctiva/Deschisa)
Scop Joc
Model Accident

130 Liviu Petrescu, Poetica postmodernismului, editia a 1I-a, Editura Paralela 45, Pitesti, 1998, pp.92-94.

31 Ibidem, p.96.

132 Mihaela Constantinescu, Forme in miscare: postmodernismul, Editura Univers Enciclopedic, Bucuresti,
1999, p.92.



lerarhie
Perfectiune/Logos
Obiectul artei/Opera perfecta
Distantare
Creatie/Totalizare
Sinteza
Prezenta
Concentrare
Gen/Granita
Paradigma
Hipotaxa
Metafora
Selectie
Rédacinad/Profunzime
Interpretare/
Lectura
Semnificat
Lizibil (in termenii lecturii)
Naratiune/
Grand Histoire
Cod principal
Simptom
Genital/Falic
Paranoia
Origine/Cauza
Metafizica
Determinare

Transcendenta

133 Apud Steven Connor, Cultura postmodernd. O introducere in teoriile contemporane, trad. de Mihaela
Oniga, Editura Meridiane, Bucuresti, 1999, pp.154-155.

Anarhie
Epuizare/Tacere
Proces/Interpretare/Intimplare
Participare

De-creatie/De-constructie
Antiteza
Absenta
Dispersare
Text/Intertext
Sintagma
Parataxa
Metonimie
Combinare
Rizom/Suprafata
Contra interpretarii/
Lectura gresita
Semnificant
Scriptibil (in termenii scriiturii
Antinaratiune/
Petit Histoire
Idiolect
Dorinta
Polimorf/Androgin
Schizofrenie
Diferenta/Différance/Efect
Ironie
Indeterminare

Imanenti!*3



Alan Wilde (in Horizons of Assent: Modernism, Postmodernism and the Ironic
Imagination, 1981) considera ca doua forme de ironie distincte caracterizeaza
modernismul §i postmodernismul: ironia de tip disjunctiv, respectiv ironia in suspensie.
Aceasta din urma marcheaza un declin al necesitatii ordinii si deci o sciddere a capacitatii
de organizare, paralel cu o intensificare a constientizarii incoerentei pana in punctul in
care aceasta nu mai poate fi infranatd nci de modelele ordonatoare ale esteticii. In
postmodernism, “o lume care necesita corecturi este inlocuitd de o lume mai presus de
orice fel de reparatie”.'>* In locul metafizicii ascunse, postmodernismul sustine ca
“adevarul e inerent evidentei”’; neexistand nimic dincolo de aparente, rezulta ca nu exista
nici o pozitie impartiald din care sa se poata observa aceasta lume a aparentelor.

Dupa Brian McHale, literatura postmodernd se caracterizeaza prin
autoreflexivitate, fictiunea luand nastere chiar sub ochii cititorului. Prin interesul pentru
crearea unor lumi perfect autonome, postmodernismul realizeazd trecerea de la
epistemologie la ontologie (de la intrebarea: Ce este de cunoscut? la intrebarea: Ce este o
lume? si apoi: In ce mod existd un text si in ce mod existd lumea/lumile proiectate de
el?); intrucat lumile create sunt ancorate in propriile mecanisme, se poate sustine ca
subiectivitatea e inlocuiti de textualitate.!* Dupd Linda Hutcheon, forma cea mai
caracteristica a literaturii postmoderne este “metafictiunea istoriografica”, adica opere de
fictiune care mediteaza constient asupra propriului lor statut de fictiune, aducand in prim-
plan personalitatea autorului si actul de creatie si punand in discutie conventiile literare.
Textele ajung sa dezvaluie caracterul de fictiune al trecutului Tnsusi (orice trecut e un fel
de literaturd). Dupa Chrisopher Buttler, viziunea lui Borges asupra lumii, ca o infinitate
de posibilitati, de timpuri paralele, cu drepturi egale de reprezentare in fictiunea literara
(ca in povestirea Gradina cu alei bifurcate) a devenit un model al experimentalismului
postmodern. In opinia lui Steven Connor, una dintre cele mai remarcabile realiziri ale
literaturii postmoderne este prestigiul crescut §i pozitia castigatd de literatura SF si 1n
special de ramura acesteia numitd cyberpunk (William Gibson, Bruce Sterling, John
Shirley, Greg Bear), care se concentreaza asupra tehnologiilor de media, informatie si

inginerie genetica.

134 Ibidem, p.159.
135 Ibidem, p.170.



Pentru Cristian Moraru, unul dintre cei mai buni teoreticieni ai
postmodernismului romanesc!*®, poemul e “un laborator hipertextual rezultat al
constientizarii intertextualitatii fundamentale a textului poetic”. Spre deosebire de
poemul modern, care era privit de autorul sdu ca un act existential ce angajeazd in
totalitate Fiinta, poemul postmodern devine un exercitiu gratuit, act ludic pur, nascut din
congtiinta caracterului conventional/artificial al limbajului. Dupa Mircea Cartarescu,
poemul postmodern trebuie sd fie “lung, narativ, aglutinant, cu o oralitate bine marcata
prin efecte retorice speciale, agresiv (trasaturi ale generatiei Beat), dar si ironic si
autoironic, imaginativ pana la onirism, ludic, dovedind o dexteritate prozodica si lexicala
iesita din comun (traditia romaneascd nemodernistd), in fine, impregnat de aluzii
culturale savante inserate prin procedee metatextuale si de autoreferentialitate”.

Dintre scriitorii postmoderni, sunt de mentionat in primul rand Samuel Beckett,
John Barth, Donald Barthelme, Thomas Pyncheon, Robert Coover, Raymond Federman,
John Fowles, Tom Stoppard, Christine Brooke-Rose, Alain Robbe-Grillet, Michel Butor,
Claude Simon, Italo Calvino, Umberto Eco, Vladimir Nabokov, Jorge Luis Borges, Julio
Cortazar, Carlos Fuentes, Peter Handke, Salman Rushdie, Milan Kundera, poetii
americani ai grupului “Black Mountain” (Charles Olson, Robert Duncan, Robert
Creeley), poetii “Beat” (Allen Ginsberg, Jack Kerouac, Laurence Ferlinghetti, Gregory
Corso), grupul “Oulipo” (Raymond Queneau, Francois Le Lionnais) etc. In literatura
romand, notoriu e in primul rand cazul poetilor generatiei ’80 (Mircea Cartarescu, Traian
T. Cosovei, Matei Visniec, Nichita Danilov, Florin laru, Ion Stratan, Cristian Popescu,
Simona Popescu, Caius Dobrescu etc.), insa inaintea acestora se poate vorbi de
postmodernism si In cazul grupului oniric sau al grupului de la Targoviste (Mircea Horia
Simionescu, Mircea Nedelciu, Costache Olareanu) din deceniul al saptelea. In literatura
actuala, diversificarea si multiplicarea la infinit a orientarilor, estomparea granitelor
dintre “marea literaturd” si literatura “minora”, dintre fictiune si criticd (de unde si
termenul critifictiune, inventat de R. Federman), dintre literatura si paraliteratura etc.

reflectd, fard indoiala, des-centrarea tipica postmodernismului.

136 Mircea A. Diaconu, Poezia postmodernd, Editura Aula, Brasov, 2002, p.19.
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