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Lumina Sfanta de Pasti— dragostea lui Dumnezeu si marturia Invierii

Lect.univ.Mihailovici Balan Aurelia
Facultatea de Limbi si Literaturi Straine
Universitatea Crestina “Dimitrie Cantemir”

MOTO:

Historia est magistra vitae et vita memoriae

Ca sa marturisim despre Lumind trebuie mai intai sd vedem cum au definit, prin
revelatie, Sfintii Parinti natura divind a Mantuitorului, neignorand teoriile filosofilor pagani, teorii
ce aveau In vedere materia si spiritul, formele devenirii lor, aflate intr-o permanenta interactiune si
miscare ce ar avea ca rezultat doar degradarea, nimicirea: Degsertdaciunea desertdaciunilor- zice
Ecclesiastul - desertaciunea desertdaciunilor, toate sunt desertaciuni (Ecclesiastul, 1, 2). Daca
totul se schimba, totul se misca, conform sintagmei panta rei a lui Heraclit, a trebuit sa se reliefeze
si ceea ce este vesnic si constituie punctul fix, cauza perceputa, in ceea ce filosofii au numit Unul,
Necreat, Neinceput si Neschimbat, Cel ce este Unul Dumnezeu pe care inteleptul ecclesiast L-a
definit in opozitie cu desertaciunea. Sfintii Parinti se apropie de Dumnezeu prin rugaciune si post,
prin viata ascetica si prin savarsirea Sfintei Jertfe, facuta dupa porunca Mantuitorului, mijloace prin
care ei intrd in comuniune cu Dumnezeu, intelegand tainele, dupa cum marturiseste Sf. Apostol
Pavel: fmpreund marturisind §i Dumnezeu-Tatal despre Fiul cu semne si cu minuni §i cu multe
feluri de puteri i cu darurile Sfantului Duh, impartite dupa a Sa voie (Epistola catre evrei, 2, 4).
Stantul Ioan Damaschin formuleaza explicit atributele dumnezeirii: La Dumnezeu, singurul
impasibil, neschimbat, imuabil si totdeauna la fel, atdt nasterea, cdt si creearea este impasibila.
Caci fiind prin natura impasibil §i nestricacios, fiind simplu, necompus, nu este supus patimii §i
nici stricaciunii, atdt in nastere, cdt si in creeare si nici nu are nevoie de ajutorul cuiva'. Se
precizeaza ca prin Tatal putem defini Fiul, caci Tatal este principiul Fiului si mai mare decat Fiul,
dar adauga Sf. loan Damaschin nu sustimem ca El precede pe Fiul in timp sau in fire, caci prin El
a facut veacurile si in nimic nu se deosebeste decat in aceea ca Tatal, in chip natural, este cauza

Fiului, rationament exemplificat printr-o splendida analogie a relatiei existente intre foc §i lumina,

! Joan Damaschin, Dogmatica, Editura Scripta, Bucuresti, 1993, p. 25.



cea de-a doua fiind subordonata celui dintai, focului, dar avand aceeasi substanta si tarie, asa incat
toate cate le face Tatdl le face prin Fiul, Unul Nascut, izvorat din lumina, ca sd fie lumina, dupa
cum le marturiseste insusi lisus Hristos ucenicilor Sai : Eu sunt Lumina lumii, cine ma urmeaza pe
Mine nu va umbla in intuneric, ci va avea lumina vietii (Ioan, 8, 12). Substanta sau natura
dumnezeiascd a Mantuitorului s-a ardtat in lume in forma luminii, chiar inainte de Inviere, in
ipostaza prin care a trecut in timpul rugaciunii de pe Muntele Tabor, in prezenta celor trei ucenici,
Petru, Ioan si Iacob. Fenomenul acestei transfigurari este atestat in relatarile evanghelistilor prin
termenii: gr. metamorfosis, lat. transfiguration, rom. schimbare la fati.” Si s-a schimbat la fafa
inaintea lor, si a stralucit fata Lui ca soarele, iar vesmintele Lui s-au facut albe ca lumina (Matei,
17, 2). Lumina vizuta de cei trei ucenici pe Muntele Tabor este lumina ce prefigureaza Invierea
Domnului, transfigurarea trupului prin moarte si inviere, in trupul cu care se va indlfa la cer.
Minunat si edificator este cuvantul pe care i-1 adreseaza lisus Mariei-Magdalena, in timp ce ea se
afla, deznadijduiti, in fata mormantului gol, dar prin cuvantul Domnului, prin voce, Il va
recunoaste pe lisus cel inviat: lisus i-a zis: - Nu te atinge de Mine, cdci inca nu M-am suit la Tatal
Meu. Mergi la fratii Mei si le spune : Ma sui la Tatal Meu si Tatal vostru si la Dumnezeul Meu si
Dumnezeul vostru (Ioan, 20, 7). In aceste cuvinte este foarte clard consubstantialitatea, in ceea ce
priveste lumina Lui dumnezeiasca, pe care a lasat-o prin har, ucenicilor Sai si, prin ei, Intregii
umanitati care crede si li respectd intocmai poruncile, cele doud conditii esentiale ale infierii
noastre. Infierea noastra sta marturie printr-o farama din Lumina Sfanti ce se coboari in fiecare an,
de Sfintele Pasti, in Sdmbata Mare, deasupra Sfantului Mormant al Domnului, minune vazuta de
toti cei prezenti acolo, fie ei crestini sau necrestini, un miracol ce are loc in fiecare an de aproape
doudzeci de veacuri. Desi este cea mai mare minune din zilele noastre® nu a fost mediatizata, nici
prin tehnica imaginii, nici prin scrisul generos al timpurilor moderne, cu toate ca miracolul acesta
constituie o mangaiere si o Intdrire, trimise de Domnul spre autentificarea Sfintei Sale Invieri.
Aceastd ignorare a fost in chip stralucit depasitd printr-un studiu de exceptie, o tezd de doctorat
sustinutd in California de un teolog american, convertit la ortodoxie, episcopul Auxentios al
Foticeei’. Lucrarea, caracterizatd printr-o autentica rigoare stiintificd, are calitatea de a se baza pe
numeroase documente ce sunt supuse unei analize In care se impletesc interpretarile istorice,

liturgice, dogmatice si mistice, punadnd In valoare acest extraordinar fenomen care a marcat

2 Pentru istoricul sintagmei roménesti, unicd in arealul ortodoxiei europene, a se vedea Aurelia Bilan-Mihailovici,
Tara Sfanta in anul 2000, Editura Paideia, p. 126.

* Arhim. loanichie Balan, Sfdnta Lumind, in vol. Mdrturii romdnesti la Locurile Sfinte, Editura Episcopiei Romanului
si Husilor, 1986, cf. Auxentios, Lumina Sfanta de Pasti de la lerusalim, p. XI1.

* Axentios al Foticeei, Lumina Sfantd de Pasti de la lerusalim, traducere de Vasile Barzu, Editura Deisis, Sibiu, 1996,
dupa originalul, The Paschal Fire in Jerusalem. A Study of the Rite of the Holy Fire in the Church of the Holy
Sepulchrer, Berkeley, California, 1993.
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puternic, in aproape doud milenii, intreaga viata spirituald crestin-ortodoxa. In spatiul restrans al
unui articol, aducem in fata cititorului doar doud-trei informatii din documentele inregistrate in
lucrarea prezentatd mai sus. Prima mentiune despre un miracol pascal, cu privire la aprinderea
Luminii in incinta Sfantului Mormant, o gasim la scriitorul Eusebiu de Cezareea, in lucrarea,
Istoria bisericeasca. Aprinderea candelei in care nu mai era untdelemn ci apd este pusd pe seama
miracolului savarsit de Cuviosul Narcis, episcop al lerusalimului la finele sec. al II-lea. Acesta ar fi
transformat apa rdmasa in candela in untdelemn’. Pentru crestinii de astdzi credem ca este deosebit
de importantd informatia potrivit cdreia ritualul Luminii pascale, numit cu termenul latin
Lucernarium, specific timpului Invierii Domnului, era cunoscut in toate comunititile crestine, chiar
din primele secole. La baza acestei afirmatii stau relatarile Egeriei, o cdlugdritd de origine
hispanica, pelerin si martora care a retinut etapele slujbelor desfasurate in Saptamana Mare in
Ierusalimul anului 384. Observatiile ei sunt adunate in Peregrinatio Egeriae, lucrare cu note asupra
pelerinajului ei in Tara Sfanta, note analizate de numerosi teologi si publicate in diferite studii.
Redam un scurt fragment din Tnsemnarile Egeriei, o nota din care rezulta modul ei de receptare a
serviciului divin desfasurat in timpul Lucernarium-ului de la Ierusalim, ce semana cu cel stiut de ea
de acasa quemad modum ad nos [in acelasi fel ca la noi]. La ceasul al zecelea, care aici este numit
Licinicon, ori cum spunem noi vecernie, o mare mulfime este adunata in Biserica Anastasis
[invierii]. Toate facliile si lumdndrile sunt aprinse iar acest fapt produce o lumind puternicd.
Totusi, lumina nu este adusa inauntru de afara, ci este luata din interiorul grotei [Sfantului
Mormant], adica din interiorul grilajului unde intotdauna, zi si noapte, arde o candela °. Important
pentru ea a fost aprinderea luméndrilor de la o lumina ce era luatd din interiorul Bisericii Invierii.
Semnificativa si demna de reprodus este o relatare dintr-o sursd islamica anonima, datatd spre
sfarsitul sec. al IX-lea, pe care o subliniem pentru ca in ea gasim explicatia traditiei de a se ocupa,
intotdeauna, de securitatea intrarii si de controlul sever al sursei de lumind, persoane de alta religie
si chiar ostile crestinismului: Cdnd incep Pastile la crestini, in ziua Sambetei Mari, poporul iese de
la locul Mormantului la locul pietrei [probabil Piatra Ungerii] in jurul careia este o galerie. De
acolo ei privesc locul Mormdntului si toti se roaga §i cad jos inaintea Preainaltului Dumnezeu, din
timpul rugdciunii de dimineata si pana la apusul soarelui. Emirul §i Imamul moscheei sunt
prezenti si ei. Un strajer inchide usa Mormantului si sta inaintea ei. Ei tofi raman astfel, pana ce
vad o lumina asemanatoare unui foc alb iesind din interiorul Mormantului. Strajerul deschide
apoi usa Mormantului si intrd induntru. In mdinile lui s afld o lumdnare, pe care o aprinde de la

foc si o duce apoi afard. Desi e aprinsd, lumdnarea nu arde. El o da Imamului, care ia lumdanarea

’ Auxentios, lucr. cit., p. 14.
° 1d. ib. p. 18.
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si aprinde candelele moscheei [bisericii]. Cand aceasta lumdnare este trecutd unei a treia
persoane ea incepe sa arda si se preschimba in foc. Ei [crestinii] scriu capitalei [probabil capitalei
califilor, cum citim in Al- Biruni, infra/ cu privire la pogordrea focului, relatind ca focul se
pogoara la un anumit timp dintr-o anumita zi. De-a lungul secolelor ceea ce este esential —
coborarea si natura Sfintei Lumini ca si paza strasnicd — nu s-au schimbat, asa incat relatarile
contemporanilor sau cele de acum 25 de ani sunt identice. Arhim. loanichie Balan, in notele sale
redactate cu lux de amanunte, incepe cu anul 1974, cuprinzand, desigur, si aspectele acestei severe
strajuiri spre a nu se induce in inselaciune asistenta: Sfdntul Mormdnt este controlat inca din
noaptea de Vinri Mari, dupa prohod, de catre cativa politisti civili necrestini — un arab, un turc i
o persoana din partea statului Israel. Ei verifica toate obiectele din interior sa nu aiba o sursa de
foc, verifica lespedea Sfantului Mormant si controleaza corporal pe arhiereul grec care presara
vata pe Mormantul Domnului. Apoi se sting toate luminile §i se pecetlueste usa Sfantului Mormant
cu doua mari peceti, benzi de panza alba cu ceara si sigilii la capete, in forma de X. Gardienii
raman de paza la usa Mormantului pana cand se aprinde Sfanta Lumina.

In ceea ce priveste atmosfera dinainte de coborarea Luminii Sfinte — asteptarea, emotia si
rugaciunea celor prezenti — arhim. loanichie Bélan le noteazd pe toate cu spiritul fin al
credinciosului cdruia nu-i este Ingaduit sa piarda nici un amanunt din aceastd maretie a aratarii
dragostei si puterii dumnezeiesti, intr-o lume secularizatd si pe cale de a pierde sentimentul
sacrului. In jurul orei 12... patriarhul desigileazd usa Sfantului Mormdnt, prin ruperea pecetilor si
intrd in prima incapere, numitd Capela Ingerului, insotit, dupa tradifie, de un arab musulman...
Patriarhul intra apoi in a doua incapere §i ingenuncheaza in fata lespedei Sfantului Mormant, iar
musulmanul ramdéne in Capela Ingerului si supravegheazd. Se sting toate lumdndrile, candelele,
luminile. In biserica se face o mare ticere. Emotia minunii ii cuprinde pe tofi. Numai arabii
[crestini ortodocsi, de traditie, din zona Bethleemului/ agartati deasupra, fac mereu semne de
implorare a Sfintei Lumini. Se zice ca daca nu vin arabii sa se roage, intdarzie venirea Sfintei
Lumini. Tofi se roaga strigand <Doamne, da-ne Lumina!>, <Sa vina Lumina!>, <Trimite-ne din
cer Lumina>. Dupa 15-20 de minute de fierbinte rugdaciune, toata lumea din biserica observa o
lumina puternicd, ca o scdnteie luminoasa de fulger, cobordnd in zigzag prin cupola mare a
Bisericii [rotonda Sfantului Mormant]. [n multime se aud glasuri de emotie in toate limbile.
Scanteia dumnezeiasca coboara deasupra Capelei Sfantului Mormant ca un glob de lumina ce se
sfarama in mici bucati. Apoi intra inauntru ca o subtire raza de foc, coboara pe lespedea
Mormantului i aprinde vata presarata deasupra... Patriarhul aduna cu mdinile vata aprinsa, de o
flacara galben-verzuie, care timp de cdateva minute nu arde. Apoi pune vata aprinsa in doud cupe

de aur cu gauri si iese in Capela Ingerului... Aici, aprinde doud buchete mari de cdte 33 de
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lumanari, in prezenta musulmanului. Apoi patriarhul iese in fata Bisericii Anastasis cu cele doua
faclii aprinse si striga de trei ori <Veniti de luati lumina >

Iata de ce monahia Egeria a facut o apropiere intre ceea ce se petrecea la Ierusalim si ceea
ce stia din ritualul pascal al luminii din localitatea in care se afla manastirea ei.

In calitate de pelerin in Tara Sfanta, fara si fi avut bucuria sa particip la acest miracol
ce se petrece si in zilele noastre, am socotit ca fiind extrem de importantd punerea Inaintea
cititorului, dornic sa stie semnificatiile luminii pascale, a catorva fragmente ce descriu, cronologic,
aceastd mare minune, fragmente care scot In evidenta valoarea harica a luminii Sfintelor Pasti pe
care o aduc in casele lor, cu mare grija, toti crestinii in noaptea de Inviere a Domnului, celebrati in
fiecare an.

Aceasta este Lumina Domnului Iisus Hristos, semnul iubirii Lui si marturia Invierii Sale a

treia zi, dupa cum au spus prorocii in Scripturi.
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Mistakes and Feedback

Lector drd. Doina Ivanov
Facultatea de Limbi si Literaturi Straine
Universitatea Crestina “Dimitrie Cantemir”

When we use the word mistake in a general sense, we all know what we mean by it. When a
teacher says, “These exercises are full of mistakes”, or “They make lots of mistake when they
speak”, we have no difficulty in understanding what the teacher means. Teachers wonder why
students go on making the same mistakes even when such mistakes have been pointed out to them.
It is very useful to have an idea about the possible causes of mistakes. Mistakes of linguistic form
can be caused by the influence of the first language, by misunderstanding a rule, by a decision to
communicate as best one can, by lack of concentration, and by a mixture of these and other factors.

In his book on mistakes and correction Julian Edge divides linguistic mistakes into three
categories: ‘slips’, which a student can self-correct, ‘errors’, which a student can’t self-correct, but
where it is clear which form the student wanted to use, and where the class is familiar with that
form, and ‘attempts’, where students have no real idea how to structure what they want to mean,
or where intended meaning and structure are not clear to the teacher.

Many of the things we call mistakes and see as problems are in fact signals that our
students are successfully learning the language. They are taking the necessary learning steps and
we should be pleased to see them. Unless students make mistakes, they can’t work out better rules
for how to express what they want to say. When responding to errors teachers should be seen as
providing feedback, helping the students improve their English rather than correcting them. The
more attention we pay to what we want to say, the less we pay to correctness. If we pay too much
attention to correctness, we don’t seem to be speaking a language at all. Very often teachers react
to the form of what students say instead of to the content. Learning a language means more than
learning lots of bits of linguistic form, and the only way to learn to communicate in a language is
actually to communicate in that language. We should simply encourage fluency. At such times,
teachers should not correct linguistic mistakes unless they affect the communication of what the
students want to say. We must make sure that the students realize this, because it will make a clear
difference to their ability and willingness to express themselves. In other words, the importance of
mistakes is that they should often be ignored. Students need the experience of being listened to as

people with things to say.
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Of course, we cannot always ignore our students’ correctness in their use of English.
This is important because successful communication depends on a certain level of accuracy. It is
also important because a lot of examinations are based on how accurate a student is in constructing
correct pieces of language. The teacher’s task is to help students progress through fluency towards
the accuracy that they will need in order to get the education and the jobs they want. Correction is a
way of reminding students of the forms of standard English. It should not be a kind of criticism of
punishment.

It can be very useful to ask students how they feel about being corrected. As learners
come to realize that there is a real question of choice involve, they will be encouraged to think
about their own performance and their own feelings and preferences.

The best form of correction is self-correction. People usually prefer to put their own
mistakes right rather than be corrected by someone else. Also, self-correction is easier to
remember, because someone has put something right in his or her own head. It is particularly
important to give a chance for self-correction when you think that a mistake is what we have called
a slip. So teachers should show that a mistake has been made by the expression on their face, or by
making a sign with their hand, or by saying something such as, ‘Er...”, or ‘Mmmm’, or whatever
comes naturally. Then give the student a little time to recognize the mistake and correct it. If the
student can’t self-correct or may make another mistake the teacher should ask someone else in the
class to do this example correctly. This is called peer correction. This is very useful in the case of
what we called errors. After peer correction, the teacher goes back to the student who made the
mistake and asks the student to repeat the correct utterance. In peer correction both the student who
makes a mistake and the student who corrects it are involved in listening to and thinking about the
language. The students become used to the idea that they can learn form each other. Peer correction
helps students cooperate and become more independent. If students get used to the idea of peer
correction without hurting each other’s feelings, they will be able to help each other learn when
they work in pairs and groups, when the teacher can’t hear what is said. The more the students are
involved in correction, the more they have to think about the language used in the classroom

If self-correction and peer correction fail at first, the teacher can sometimes help by
focusing attention on the place where the mistake occurs.

Our tolerance of error in fluency sessions will be much greater than it is during more
controlled sessions. If communication breaks down completely during a fluency activity, we may
well have to intervene. If our students cannot think of what to say, we may want to prompt them

forwards. If this is just the right moment to point out a language feature we may offer a form of
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correction. Provided we offer this help with tact and discretion there is no reason why such
interventions should not be helpful.
Showing incorrectness can be done in a number of different ways.

1. Repeating: we can ask the student to repeat what they have said, perhaps by
saying Again? Which coupled with intonation and expression, will indicate that something
is not clear.

2. Echoing: this can be a precise way of pin-pointing an error. We repeat what
the student has said emphasizing the part of the utterance that was wrong, e.g. “The
computer was invent?” (said with a questioning intonation).

3. Facial expression or a gesture may be enough to indicate that something is
incorrect.

4. Hinting: a quick way of helping students to activate rules they already know
(but which they have temporarily forgotten) is to give a quiet hint. Teachers might just say
the word ‘tense’ to make them think that perhaps they have used the wrong tense.

5. Counting on fingers: this technique can be used whenever something is
missing, whether it is a sound, or a syllable in a word, or a word in a sentence, e.g. as the
teacher says, ‘in....vent....,” she holds up three fingers of one hand to show that the word
has three syllables in it. She points to the first finger as she says, ‘in” and the second finger
as she says, ‘vent’. As she points to the third finger, she pauses and looks questioningly at
the class, hoping that someone will add the ‘ed’. If someone does, she asks for the whole
word and then the whole sentence before returning to the student who made the mistake

6. Reformulation: an underrated correction technique is for the teacher to repeat
what the student has said correctly, reformulating the sentence, but without making a big
issue of it, for example:

Student: The computer was invent for progress of mankind.
Teacher: The computer was invented for progress of mankind.

Student: invented for progress of mankind.

Many of the things that we said about the correction of spoken language are also true for
the correction of written language. We can certainly keep in mind, the following aspects:
correction should mean helping people to become more accurate, not insisting on completely
standard English; and involving students in judgements about correctness helps them become more

accurate in their own use of the language.
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It is very depressing for a student to get back any piece of written work with lots of teacher
correction on it. We know that students often just look at the mark they have been given, put the
paper away and forget about it.

Teachers use codes, which they put either in the body of the writing or in a margin. The
correction is neater, less threatening and more helpful for students. The frequently used symbols
are the following:

S = incorrect spelling

WO = wrong order

W = wrong word

WF = wrong form

T = wrong tense

C = concord; subject and verb do not agree

P = punctuation wrong

?M = meaning is not clear

NA = the usage is not appropriate

Written feedback is designed not just to five an assessment of the students’ work , but also
to help and teach. We give feedback because we want to affect our students’ language use in the
future as well as commenting upon its use in the past. Feedback is part of a learning process, and
we will not have wasted our time. Our reasons for using codes and symbols is the same: if students
can identify the mistakes they have made they are then in a position to correct them. The feedback
process is only really finished once they have made these changes. If students consult grammar
books or dictionaries as a way of resolving some of the mistakes we have signaled for them, the

feedback we have given has had a positive outcome.
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Differentiation: an overview

During the 1990s there has been a surge of interest in differentiation - the recognition of the
widely differing capabilities and needs of individual learners - and the key role it plays in raising
achievement in schools. This has been reflected in a growing number of in-service courses, special

initiatives, handbooks and reports produced in universities around the world.

Differentiation is recognized to be a compilation of many theories and practices. Based on
this review of the literature of differentiated instruction, the "package" itself is lacking empirical
validation. There is an acknowledged and decided gap in the literature in this area and future
research is warranted.

According to the proponents of differentiation, the principles and guidelines are rooted in
years of educational theory and research. For example, differentiated instruction adopts the concept
of "readiness". That is the difficulty of skills taught should be slightly in advance of the child’s
current level of mastery. This is grounded in the work of Lev Vygotsky (1978), and the zone of
proximal development (ZPD), the range at which learning takes place. The classroom research by
Fisher (1980) strongly supports the ZPD concept. The researchers found that in classrooms where
individuals were performing at a level of about 80% accuracy, students learned more and felt better
about themselves and the subject area under study (Fisher, 1980 in Tomlinson, 2001).

Other practices noted as central to differentiation have been validated in the effective
teaching research conduced from the mid 1980’s to the present. These practices include effective
management procedures, grouping students for instruction, and engaging learners (Ellis and

Worthington, 1994).

While no empirical validation of differentiated instruction as a package was found for this
review, there are a generous number of testimonials and classroom examples authors of several

publications and Web sites provide while describing differentiated instruction. Tomlinson reports
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individual cases of settings in which the full model of differentiation was very promising. Teachers

using differentiation have written about improvements in their classrooms.

Key concepts and illustrative methods

As stated above, differentiation is a philosophy, a way in which educators look at teaching
and learning. A differentiated classroom is student-centered and is based on well-defined
individual strengths and needs. Differentiation begins with a well-articulated curriculum based on
standards and research-based teaching strategies to increase and enhance student achievement as
well as engagement. In other words, differentiation means getting the best out of every student so
that they are able to show what they know, understand and what they can do. Differentiated
teaching is a process which includes planning curriculum aims, teaching strategies, resources,
teaching methods and ways of interacting with students while giving special consideration to
differentiation between students according to:

- ability the different ways students learn

- the different speeds at which students learn

Moreover, differentiation between students also occurs in attitude, background, gender,
support etc. All these aspects involve the fact that differentiation is a complex issue, ranging from
planning and teaching, to learning and providing feedback to students. It must be understood that
the abilities and needs of every student are different and therefore teaching must reflect that, so that
a challenge is provided for every student in order to allow their learning to progress.

As shown above, differentiation is a broad term referring to the need to tailor teaching
environments and practices to create appropriately different learning experiences for different
students. Oaksford (2001) suggests typical procedures in the case of gifted and talented students
include:

deleting already mastered material from existing curriculum,

adding new content, process, or product expectations to existing curriculum,

extending existing curriculum to provide enrichment activities,

providing course work for able students at an earlier age than usual, and

writing new units or courses that meet the needs of gifted students.

Maker's model of differentiated curriculum (Maker, 1982) suggests that curriculum needs

to be differentiated in terms of:
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1. Learning environment: The aim is to create a learning environment which encourages
students to engage their abilities to the greatest extent possible, including taking risks and building
knowledge and skills in what they perceive as a safe, flexible environment. It should be:

student-centred - focusing on the student's interests, input and ideas rather than those of
the teacher,

encouraging independence - tolerating and encouraging student initiative,

open - permitting new people, materials, ideas and things to enter and non-academic and
interdisciplinary connections to be made,

accepting - encouraging acceptance of others' ideas and opinions before evaluating them,

complex - including a rich variety of resources, media, ideas, methods and tasks, and

highly mobile - encouraging movement in and out of groups, desk settings, classrooms,

and schools.

2. Content modification: The aim is to remove the ceiling on what is learned, and use the
student's abilities to build a richer, more diverse and efficiently organised knowledge base. This
building can be facilitated by encouraging:

abstractness - with content shifting from facts, definitions and descriptions to concepts,
relationships to key concepts, and generalizations,

complexity - with content shifting to inter-relationships rather than considering factors
separately,

variety - with content expanding beyond material presented in the normal program,

study of people - including the study of individuals or peoples, and how they have reacted
to various opportunities and problems, and

study of methods of inquiry - including procedures used by experts working in their

fields.

3. Process modification: The aim is to promote creativity and higher level cognitive skills,
and to encourage productive use and management of the knowledge the students have mastered.
This can be facilitated by encouraging:

higher levels of thinking - involving cognitive challenge using Bloom's Taxonomy of

Cognitive Processes, logical problems, critical thinking and problem solving,
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creative thinking - involving imagination, intuitive approaches and brainstorming
techniques,

open-endedness - encouraging risk-taking and the response that is right for the student by
stressing there is no one right answer,

group interaction - with highly able and motivated students sparking each other in the
task, with this sometimes being on a competitive and sometimes on a cooperative basis (depending
on the task and its objectives),

variable pacing - allowing students to move through lower order thinking more rapidly but
allowing more time for students to respond fully on higher order thinking tasks,

variety of learning processes - accommodating different students' learning styles,

debriefing - encouraging students to be aware of and able to articulate their reasoning or
conclusion to a problem or question, and

freedom of choice - involving students in evaluation of choices of topics, methods,

products and environments.

4. Product modification: The aim is to facilitate opportunities for talented students to
produce a product that reflects their potential. This can be encouraged by incorporating:

real problems - real and relevant to the student and the activity,

real audiences - utilising an "audience" that is appropriate for the product, which could
include another student or group of students, a teacher (not necessarily the class teacher), an
assembly, a mentor, a community or specific interest group,

real deadlines - encouraging time management skills and realistic planning,

transformations - involving original manipulation of information rather than regurgitation,
and

appropriate evaluation - with the product and the process of its development being both
self-evaluated and evaluated by the product's audience using previously established "real world"

criteria that are appropriate for such products.

A number of management strategies that are often useful in implementing curriculum
differentiation strategies include:

the use of contracts - allowing individualized and student negotiated programs and
promoting the student's time-management skills and autonomy,

conferencing - allowing dedicated student negotiation and review, and
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grouping strategies - facilitating students to work with "like minds" and encouraging

group interaction.

Final remarks

Instruction is concept focused and principle driven. All students have the opportunity to
explore and apply the key concepts of the subject being studied. All students come to understand
the key principles on which the study is based. Such instruction enables struggling learners to grasp
and use powerful ideas and, at the same time, encourages advanced learners to expand their
understanding and application of the key concepts and principles. Such instruction stresses
understanding or sense-making rather than retention and regurgitation of fragmented bits of
information. Concept-based and principle-driven instruction invites teachers to provide varied
learning options. A "coverage-based" curriculum may cause a teacher to feel compelled to see that
all students do the same work. In the former, all students have the opportunity to explore
meaningful ideas through a variety of avenues and approaches.

On-going assessment of student readiness and growth are built into the curriculum.
Teachers do not assume that all students need a given task or segment of study, but continuously
assess student readiness and interest, providing support when students need additional instruction
and guidance, and extending student exploration when indications are that a student or group of
students is ready to move ahead.

Flexible grouping is consistently used. In a differentiated class, students work in many
patterns. Sometimes they work alone, sometimes in pairs, sometimes in groups. Sometimes tasks
are readiness-based, sometimes interest-based, sometimes constructed to match learning style, and
sometimes a combination of readiness, interest, and learning style. In a differentiated classroom,
whole-group instruction may also be used for introducing new ideas, when planning, and for
sharing learning outcomes.

Students are active explorers. Teachers guide the exploration. Because varied activities
often occur simultaneously in a differentiated classroom, the teacher works more as a guide or
facilitator of learning than as a dispenser of information. As in a large family, students must learn
to be responsible for their own work. Not only does such student-centeredness give students more
ownership of their learning, but it also facilitates the important adolescent learning goal of growing
independence in thought, planning, and evaluation. Implicit in such instruction is (1) goal-setting
shared by teacher and student based on student readiness, interest, and learning profile, and (2)

assessment predicated on student growth and goal attainment.
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To conclude, I would like to reinforce the idea that teachers moving toward differentiated
instruction in an inclusive, integrated classroom find greater success if they (1) have a clear
rationale for differentiation, (2) prepare students and parents for a differentiated classroom, (3)
attend to issues of classroom structure and management as they move toward more student-
centered learning, (4) move toward differentiation at a pace comfortable to both teacher and
learners, and (5) plan with team members and other colleagues interested in differentiation

(Tomlinson, 1999).
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Jonathan Swift, a master of satire
— An Overview of “Gulliver’s Travels” —
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Swift's Gulliver's Travels is without question the most famous prose work to emerge from
the 18th century Tory satiric tradition. It is the strongest, funniest, and yet in some ways most
despairing cry for a halt to the trends initiated by seventeenth-century philosophy. It is the best
evidence we can read to remind us that the rise of the new rationality did not occur unopposed.

Gulliver's Travels is not just a great work of moral vision; it is also a wonderful satire, and
whatever one thinks of Swift's moral position, it is difficulty not to acknowledge his supreme skill
as a satirist.

A key point in following Gulliver's Travels is the importance of Gulliver himself. He is our
contact throughout the four voyages, and at the end he is completely different from the person he
was at the start. So it's particularly important that we get a handle on who he is, what happens to
him, why it happens, and how we are supposed to understand that. The single most important thing
Swift has to say in Gulliver's Travels is communicated to us in the changes which take place in the
narrator.

Now, to get the satiric point of the changes in Gulliver across, Swift has to be careful not to
give the reader an easy escape, for Swift understood very well that readers who see themselves
satirized will always look for some way of neutralizing or deflecting the satire away from them.
Satire, Swift observed, is a mirror in which people see everyone else's face but their own. So it's
important for us to take careful stock of Gulliver, to assess just how reliable a person he is, so that
we can fully understand the nature of his transformation.

At the start of the first voyage, Swift takes a few pages to establish for us that Gulliver is, in
some ways, a very typical European. He is middle aged, well educated, sensible (in the best sense
of the term), with no extravagantly romantic notions. He is a careful observer, scrupulous about
looking after his family, and fully conversant with the importance of conducting his affairs
prudently. There is nothing extraordinary about him. He's been around, and he's not a person to be
easily rattled.

This is important to grasp, because in effect Swift is removing from us any possibility of

ascribing the transformation which takes place in Gulliver to any quirks of his character. He is not
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an unbalanced, erratic, private, or imaginative person. On the contrary, he is about as typically
sensible and reasonable a narrator as one could wish. And he fully supports the culture which has
produced him, and has developed no critical understanding of it.

Thus, in the first two books, we can see why he would naturally fall in with the
Europeanness of the new world. He has never reflected at all on the rightness or wrongness of the
given order of things, so he naturally supports the authority of the king, the ceremonies of the
court, and the "fairness" of the justice system.

Only when he himself is sentenced to be blinded do we begin to sense that Gulliver is
learning something. Circumstances are forcing him to think about, not just his own safety, but
something much bigger: the justice of the proceedings. He is, in other words, beginning to develop
a critical awareness of the limitations of the values of Lilliput and, beyond that, of the way in
which the Europeans reflect those same values.

These initial critical insights are temporary only, and when he returns, he is quickly
reconciled to European life. But in the second voyage the critical awareness returns, especially in
relation to the physical grossness of the giant Brobdingnagians. The altered perspective leads him
to reflect upon the way in which Europeans have become obsessed with physical beauty, especially
with the feminine body, when, from a different perspective, it is comically gross and even
nauseating.

However, this growing sense of a critical awareness in Book II does not lead Gulliver
seriously to question his European values, and so he is prepared to defend the sorry history of
Europe in the face of the King of Brobdingnag's scorn.

For that powerful indictment of European life — which is so close in tone to the conclusion
of Book IV — Gulliver is not yet ready for. His typical European consciousness is still too full of
complacent self congratulation to accept this form of criticism, so he dismisses it with a snide
remark about the limited understanding of the King of Brobdingnag (reinforced by his rejection of
the use of gunpowder).

Yet, it's clear that something is happening to Gulliver, because upon his return home after
the second voyage, it takes him some time to readjust to European life. This is quite comical, but
the point is important: in his strange new land, his perceptions are changing. At this point it is
simply a matter of the physical proportions of the people, but Swift is setting up the reader for the
conclusions of the book, when the transformation of Gulliver is going to involve a total alternation
of his moral perspectives, so that he is no longer able to return to the calm, unreflective, typical

European that he was when he started.
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The Fourth Voyage

The fourth voyage is the logical continuation of the Second Voyage (the Third Voyage was
written later) and most of the serious arguments about Swift's satire focus on this part of the book.

In the fourth voyage, Gulliver's transformation becomes complete, and when he returns he
can no longer participate in European society — not even with his friends and family — as he could
before. It's as if Swift is saying that Gulliver has discovered something that makes social life in the
normal sense insupportable, so that he would sooner construct his own life among his domestic
horses than return to a normal European family life.

And the key interpretative questions thus arises: How are we to deal with this conclusion to
the story? On the face of it, the conclusion seems an unacceptably harsh condemnation of
European humanity. Their Yahoo-like nature makes dealing with them impossible, and thus the
reasonable thing to do is to turn away from them. Is this not ultimately a violently misanthropic
gesture, and therefore something we must turn away from?

Dealing with this question is one of the great battle grounds in the interpretation of English
literature (like dealing with Hamlet or Paradise Lost).

The first reaction to the end of the Fourth Voyage is to acknowledge that Swift indeed
wants us to understand and sympathize with Gulliver's actions. The main satiric point of Gulliver's
final actions was to ridicule the Europeans' pretensions to rationality; Gulliver's response is an
exaggerated but still understandable way of underlining the point that, if we could come to
understand true rationality, as Gulliver has done through his experience with the horses, and if we
could have our eyes opened as to what we are really like underneath all our fine illusions about
ourselves, as Gulliver's eyes have been opened by his experience of the Yahoos, then we, too,
would turn away, and, rather like the person who has finally made it out of Plato's cave, want to
spend our time in contemplation of the beauty and truth of reason and not be distracted by the
foolish pride of those gazing at the cave wall (the analogy with the Allegory of the Cave is very
important here).

This interpretation was common among Swift's contemporaries and in the nineteenth
century. However, many who saw this in the satire simply dismissed it as a harsh but finally
erroneous vision; they believed that the promises of the new science were, in fact, being realized,
that progress was possible, and that Swift was simply wrong, out of touch with the perfectibility of
human nature and human social institutions, that he was simply a grumpy, pessimistic,
conservative Christian. Thus, the book was simply a conservative complaining about an emerging

new truth.
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Now, this reaction is interesting because it does at least acknowledge that Swift had a
serious purpose and that in the transformation of Gulliver he made that purpose explicit. Gulliver
is, indeed, Swift's spokesman until the very end. The dismissal of the book, therefore, does not
involve a denial of the full satiric intention. It does acknowledge the point of what Swift is doing.
However, it claims that that is the wrong point. Swift's satire is clear, but his understanding of
human nature and morality is wrong.

A second reaction is to equate Swift with Gulliver — to claim, as with the first reaction, that
Swift intends us to take Gulliver's transformation seriously. Swift, however, is mad, mentally
unbalanced, notoriously neurotic, and therefore we do not need to attend seriously to the ending of
the book, unless we happen to be interested in clinical manifestations in literature of various mental
aberrations.

A third reaction, common in the twentieth century, quite rehabilitates Swift from this sort of
criticism by claiming that, at the end of the Fourth Voyage, we are not meant to see Gulliver's
actions as the natural rational outcome of what he has been through, because Gulliver himself has
here become the target of the satire. Gulliver, in other words, no longer speaks for the author. What
he does is, in effect, an overreaction, and Swift wants us to understand that as such. His treatment
of the Portuguese captain and his family are clear indications that Gulliver has gone overboard in
his admiration for the horses and his dislike of the Yahoos, and that we are to see in his conduct a
warning of sorts.

This approach to the Fourth Voyage, one should note, helps to maintain the claim that Swift
was an intelligent writer, fully in command of his medium, and that we do not have to deal with the
disturbing effects of the satire by writing them off as the ravings of an anally maladjusted neurotic,
obsessed with the cramping in his sphincter. We simply have to understand that Swift's satiric
intentions at the end of the Fourth Voyage are not as harsh as they appear to be. What this
approach does to the power of Swift's satire, however, is a question that needs to be carefully
considered. How consistent is this view of the ending with the general tenor of the rest of the satire
in Book IV and in the other Books?

First, the transformation of Gulliver starts in Book I and becomes considerably stronger in
Book II. That transformation involves a growing critical awareness of the extent to which pride
rules human actions. At the start Gulliver gives no sign of ever having thought about such matters.
He's a patriotic, unreflective European professional. The insights come intermittently and do not
last. But to some extent, the transformation of Gulliver at the end of the fourth voyage can be seen
as a logical outcome of the trend that has started before. So, however we evaluate the end of the

fourth voyage, we need to measure that interpretation against the rest of the book.
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This point might be connected with the growing seriousness of the initial situation that gets
Gulliver into the New World: in Book I it's a shipwreck; in Book II, he's abandoned; in Book I1I,
it's pirates; and in Book IV, it's a mutiny (and a mutiny, a revolt against established authority, is the
greatest crime).

Second, Gulliver's transformation in Book IV has two motives: his sudden awareness of the
Yahoo-like nature of European human beings, including himself, and, equally important, his
sudden discovery about what true reasonableness really means (in the lives of the horses). So in
estimating how one should assess his final state, one needs to bear in mind that the issue is not just
a turning away from European family and social life; it is also a turning towards what he is now
fully in love with, a contemplation of the truth. .

Third, one's judgment on what Gulliver has gone through does not depend upon our having
to decide whether it would be rational or not for us to follow suit, abandon our families, and set up
home in the nearest stable. That is not what Swift is saying. He's offering us a vision —a comic and
satiric but nonetheless morally serious vision — of what would happen to a typical European (like
us) if we had, like Gulliver, come to a full understanding through experience both of ourselves and
of true reasonableness.

The basic idea here is derived, quite clearly, from Plato's Allegory of the Cave. Gulliver has
made it out of the cave, and having seen the sun, he's not about to pretend that looking at shadows
on the wall is the right way to live. What is happening to him is, in fact, just what Plato says will
happen to the person who returns: he is treated as insane because normal people simply cannot
grasp what he now understands.

Fourth, one needs also to recognize that it's no serious criticism of Swift's moral position to
observe that the life of the horses is not all that attractive, that to us it seems boring. That's part of
Swift's point. We, as readers, are Yahoos, irrational creatures and, beyond that, incapable for the
most part of even understanding and responding to the attractions of such reasonable behaviour.
For Swift's major point here is not that we should try to emulate the horses, for that's impossible,
but rather that we should stop pretending that we are equivalent to them. We are not by nature
reasonable creatures, and it is the height of folly and pride to assert that we are. We have to start
our moral awareness with the acceptance of that truth, and our dissatisfaction with the life of the
horses is not an indication that they are wrong so much as that we are unreasonable. We describe
ourselves in terms appropriate to the horses, but we characteristically behave more like Yahoos.
That is the source of the pride which Swift wishes to attack.

Finally, it's important to recognize that our last contact with Gulliver indicates quite clearly

that what bothers him about human beings is not what they are but what they pretend to be. He
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would be much happier about living among human beings again, and is starting to do so, but
everything would be much easier for him if their characteristic pride did not always get in the way.

However one navigates one's way through the interpretative waters of the ending of
Gulliver's Travels, it is important to reconcile your view of Gulliver's behaviour with what he
actually says and with the satiric momentum of the last book, as it arises out of the earlier voyages.

Swift does want us to take Gulliver seriously right up to the end, that we are to understand
his reaction as the natural consequence of a normal man who has made it out of the cave, and who
now is not willing to go back to what he once was. The fact that we find this odd is a reminder to
us of just how much we are the product of years of watching shadows on the cave wall. Yes, the
Portuguese captain is a good person, and, yes, Gulliver's wife and family are neglected, but when
you've come to see, as Gulliver has, just what true reasonableness involves, then a normal life and
normal good people are not enough. The point is not that we should try to emulate Gulliver, but
that we should try to understand him — and if we do that, we may come to recognize the illusory
pride which makes us claim to be rational creatures.

The extreme anger Gulliver displays at the end (like his extreme nausea at the human body
in Book II) may invite someone to wonder about the extent to which the satiric purpose could be
subverted by an excessively strong imaginative distaste for certain elements of human life. The
borderline between very strong satire and a questionable wallowing about in ugliness or
pornography for its own sake is not always clearly discernible and different readers may have

different reactions.
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The treatment of memory in Kazuo Ishiguro’s when we were orphans and
never let me go

Asist.univ. Aurora Goia
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“Memory is quite central for me. Part of it is that I like the actual texture of writing
through memory...By mimicking the way memory works, a writer can actually write in a fluid way-
one solid scene doesn't have to fall on another solid scene, you can just have a fragment that then
dovetails into another one that took place 30 years apart from it. It doesn't have to be fully
realized, it can be a glancing, shadowy reference to something that you'll come back to later, and

then it moves on.” Kazuo Ishiguro

Taken together, Kazuo's Ishiguro's novels present a number of thematic and structural
continua. His fictional universes are filtered through the perceptions of first-person narrators,
whose mental lives become the focus of his stories, rather than any objective reality. His narrators
are always calm, always politely beckoning the reader on strange journeys into memory and
personal experience, yet they are always less willing to reveal themselves in the long run than is at
first apparent. In this respect Ishiguro might be considered their doyen of the unreliable narrator,
for his characters do not provide the reader with a stable viewpoint, one measurable by a contextual
world, but a series of psychological interiors, beholden only to their own logic.

The controlling device in these narratives is memory, sometimes running concurrent to a
fictional present as in The Remains of the Day, sometimes as completely autonomous as in Never
Let Me Go. Always at the centre of Ishiguro's novels is the paradoxical way that memory
constitutes the self at the same time that the self elides and distorts memory. Ishiguro may be seen
as engaging in playful postmodern self-referentiality here — of course memory, like novel writing,
is a creative process — but this playfulness is never engaged for its own sake. Academic Barry
Lewis posits in Ishiguro's fiction a drive to present memory as a tool which might be used by
individuals to “sustain a sense of self as historical circumstances cast a new light on events’, and it
is in this sense that memory comes to the fore in the narratives. Whether, like Etsuko in 4 Pale
View of Hills, the narrator is coming to terms with the death of a loved one and the destruction of

war, or whether like the butler Stevens in The Remains of the Day they are attempting to elide
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unpleasant facts about the past, memory for Ishiguro is a way for individuals to cope with
traumatic events that threaten their sense of identity.

In A Pale View of Hills Etsuko is a Japanese immigrant to Britain. Having recently suffered
the suicide of her eldest daughter Keiko, she recalls her life in post-second world war Nagasaki,
where she lived with her first husband amidst craters and rubble. Her reminiscence focuses
particularly on her friendship with Sachiko and Mariko, a mother and daughter who in many ways
resemble herself and Keiko. Etsuko's narrative is elliptical, avoiding direct reference to the
‘bomb’, but also seismic disturbances of a personal nature. The author soon becomes aware that
Etsuko is an increasingly unreliable narrator, suppressing certain facts about herself and her past
relationship with the rather uncanny Sachiko. Indeed at the end of the novel, this sense of
uncertainty is heightened when Etsuko accidentally substitutes Mariko's name for her own
daughter's, suggesting that Sachiko and Mariko are actually a guilt-repressed memory of herself
and Keiko.

Ishiguro's second novel An Artist of the Floating World finds artist and ex-imperial
propagandist Masuji Ono trying to square the disillusion and ruin of postwar Japan with the
promise of his youth. A denizen of the “floating world” of bohemian pleasures when a young,
aspiring artist, Ono came to reject the governing “art for art's sake” ethos for the rigour and vitality
of the imperialist movement that succeeded in bringing Japan into the second world war. As with
Etsuko, Ono’s memory now plays tricks with him — he grossly overrates the contribution his
propaganda posters made to the war effort, yet simultaneously he suppresses his real crime — the
betrayal of his student Kuroda. Now his daughter's concern that his support of the imperial regime
will jeopardize her engagement plans, Ono finds himself caught between his aspirations as a great
artist and his attempts to disguise his past.

The confluence of history and memory also forms the subject of Ishiguro's third novel The
Remains of the Day, the book that brought him international attention and which was given the full
Merchant Ivory treatment. The book is set in post war England and is narrated by Stevens, faithful
butler to the late Lord Darlington. The novel opens with Stevens embarking on a journey to the
West country to visit Miss Kenton, the former housekeeper of Darlington Hall. As Steven's
journey takes him beyond familiar bounds, he begins to feel unsettled — almost as thought the
distance is showing his past in a new light. His inclinations drive him to consider himself the
height of his profession — a model butler — discreet, dignified: a reflection of the “great man” he
has served. However, during the course of his journey and the intermittent flashbacks, this
seemingly flawless construction becomes unstable. It transpires that Lord Darlington was, if not

exactly a fascist himself, then an appeaser and host to Nazi sympathizers during the pre-war years.
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For the reader, though not immediately for Stevens, it becomes clear that Darlington is not a “great
man”, but at best he is an unwitting puppet in a dangerous political arena. As for Ono, Stevens is
caught in a dilemma of identity — his past, who he is, is threatened with disgrace by association
with the source of his pride. As the reader becomes gradually aware that Steven's persona is a
veneer of repressed emotion, the pretext for his journey — a professional visit to attempt to
persuade Miss Kenton to return to Darlington — like his version of history, becomes untenable. At
heart, The Remains of the Day is about a man trying to salvage what is salvageable from the past in
order to live in the present.

In many interviews, Ishiguro has commented on the shift between The Remains of the Day
and The Unconsoled. Perhaps the musician in him rose to the challenge of the literary equivalent of
the “difficult fourth album”. The novel is centred around the trials of Ryder, an amnesiac pianist
who arrives in a vaguely rendered European city in order to perform a great concert. Ishiguro's
understated prose just about keeps the lid on the action, as Ryder makes temporality-defying exits
from broom cupboards into cocktail parties and is beset upon by individuals who unload
interminable details upon him and may either be strangers, his distant relatives, or conceivably
even alternate versions of himself. Underneath this strange, surreal mélée, lies a darker story, one
of childhood unhappiness and strained familial relations; at one point Ryder perceives in his hotel
room an uncanny likeness to a bedroom that he stayed in as a child. Before long it appears that the
city itself is a distorted projection of his own psyche, and that his important concert — part of a
project to rejuvenate the city's culture — is to be for him also a source of revelation.

The often traumatic relationship between parents and children is also the concern of
Ishiguro's fifth novel When We Were Orphans. It is 1930, and Cambridge graduate and successful
detective Christopher Banks returns to Shanghai in order to track down his missing parents. As the
son of an expatriate trader he recalls a happy childhood right up until he is made an orphan: it
seems that his father's business had some connection to the opium trade, whilst his mother had
tried to persuade her husband to campaign against it. Their disappearance precipitates Christopher's
relocation to an aunt's in England, and sets Christopher on the path to discovering the truth. Like
all of Ishiguro's narrators, however, Christopher's narrative displays moments of unreliability.
Despite all his St. Dunstan’s bluster, he is forced to correct old schoolmates who remember him as
a “miserable loner”. Against such palpable inconsistencies, the Conan Doyle-esque patter of the
novel becomes increasingly ironic. Christopher’s persona masks the scars of childhood trauma. His
detection becomes a means for him to “solve” the riddle of his identity. This proves to be a less
neat undertaking than the Sherlock Holmes version, as Christopher blunders across the front lines

of the incipient Sino-Japanese war, convinced his parents are still alive.
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If When We Were Orphans examines the psychological “cocoon” that is childhood, then
Ishiguro's sixth novel, Never Let Me Go, can be seen as extrapolating this concept towards its
furthest limits. The novel opens with narrator Kathy H. - a care worker recalling with nostalgia her
childhood at the Hailsham establishment, buried deep in the English countryside. Whilst Kathy
narrates from an indefinable present, presumably in some roadside service station on one of her
journeys between jobs, her memories evoke a rural idyll of sports pavilions and childhood
friendships. Her narrative more frequently returns to more recent events, when those she cares for,
those she calls “donors”, have been “ex-Hailsham”. From time to time she considers her own
imminent career change, from “carer” to “donor”. With precision, Ishiguro drops the hints so they
land gently. Soon the reader becomes aware that Hailsham is no school, but a “centre” where
clones are raised until they reach a suitable age to donate their organs. Their fate is to donate until
death, or in Kathy's benign argot — “completion”. Completely enclosed by an ideology which
condones this scientific horror, Kathy is in no position to resist her fate. Bound to her tow friends
Tommy and Ruth in a tragic love-triangle, Kathy can merely speculate on the nature of her
existence, and the importance of getting things right in the short period of time she has been
allotted.

In many ways Never Let Me Go can be seen as a concatenation of all the themes that
Ishiguro has rehearsed in his first five novels: the way personal memory can ground a sense of self;
the way childhood trauma is visited upon the adult consciuousness; the precarious nature of
identity.

This paper proposes an analysis of the narrative technique and psychological character
depictions in Kazuo Ishiguro’s two most recent novels: When We Were Orphans (2000) and Never
Let Me Go (2005). To a large extent these two novels share a common ground of themes and
perspectives.

In our reading, both novels are concerned with the notions of memory and identity and it
seems that identity is somehow dependent on memory. This means that the key to understanding
Ishiguro’s characters lies in the analysis of their individual ways of remembering their past.

The two novels in question present some of Ishiguro’s main thematical concerns and
convey an immense psychological depth especially in the protagonists. The themes that we believe
to be at the centre of the novels are memory and identity. These themes seem closely connected in
Ishiguro’s perception. The protagonists of the novels, Christopher Banks and Kathy H.,
respectively, both seem to create their identity from their interpretation of their childhood

memories.

34



The perspective from which we shall approach our theme will be that proposed by the
literary theories of Seymour Chatman and Jakob Lothe. Both theorists operate within the field of
narratology which is a type of literary analysis concerned with the general theory and practice of
narrative in all literary forms. We shall mainly concentrate on the terms that describe the well-
known model of the narrative communication model: Historical Author - Implied author - Narrator
- Narratee - Implied Reader - Historical Reader. We should note that this model represents Lothe’s
adaptation of the narrative communication model (Lothe, 2000:16). The most significant
differences between Lothe and Chatman’s theories on this point are, first of all, that they have
diverging ways of designating the articles outside of the box, but we shall not move into the
implications of this. More important for our purposes is the fact that there are slight differences in
the ways they define the so-called Implied Author. Chatman writes that the Implied Author is
“reconstructed by the reader from the narrative. He is not the narrator, but rather the principle that
invented the narrator, along with everything else in the narrative...” (Chatman, 1978:148). Lothe
refines this description by saying that, “the Implied Author...becomes practically a synonym for
the ideological value system that the text, indirectly..., presents and represents.” (Lothe, 2000:19).
This notion is important because it is these latent values that can indirectly suggest that the narrator
is unreliable. The Unreliable Narrator is found in texts where the norms of the narrator somehow
deviate from the norms of the Implied Author (Chatman, 1978:233). In other words, the narrator’s
artificial authority (Lothe, 2000:25) is undermined from what can be read between the lines. In the
full report, we would suggest a more in-depth treatment of the literary theories, including a
description of the relationship between the implied author and the implied reader in the case of the
unreliable narrator.

Moving on from the purely literary theories, it will be necessary to include a theory that can
facilitate the analysis and description of the psychological mechanisms of memory that Ishiguro
conveys in the two novels. To this end, we have chosen to use the theories of Mark Freeman, who
deals with psychological processes concerning people’s constant revision, or rewriting, of their
personal history. Mark Freeman takes his theoretical point of departure in psychology, but includes
approaches from philosophy and, to a smaller degree, literary theory. The most important
philosophical influence comes from the field of phenomenology where one of the essential ideas is,
roughly, that the relationship between reality and our perception of it is arbitrary. From literary
theory, Freeman mainly borrows some broad terms and definitions. Freeman utilizes these
ideological starting points to describe the act of rewriting the self as it occurs both in actual

autobiographies and in everyday reflections over one’s personal history. He sees the essential part
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of this autobiographical act as the interpretation of past events into meaningful patterns (Freeman,
1993:26). These patterns are important in determining the self, i.e. identity.
As an echo of the above mentioned phenomenological view, Freeman argues that all types

13

of interpretation are inevitably subjective. Furthermore, “...all interpretations are fictions...” in
that they often try to impose meaning and coherence where none exists (Freeman, 1993:30). This
essentially means that no one can conceivably render their past exactly as it was.

When We Were Orphans resembles a detective novel at first glance, but this expectation is
soon broken on the reader’s behalf. The detective elements move out of focus lending room to the
themes that will be discussed below. But Banks’ main aim remains to solve the mysteries of his
parents’ disappearances. Eventually, he returns to Shanghai in order to do this. The story is mainly
told through more or less vague remembrances from his childhood and later events in a way that
constantly challenges the reader’s judgment. As a character, Banks is deeply concerned with trying
to make sense of his childhood memories in order to somehow understand his present situation.
Only gradually, does the reader learn that Banks’ interpretations are largely delusional, and that he
seems to be lying to himself so as to avoid being confronted with the traumatic memories that loom
over his life. From the very beginning of the novel, it is indicated that Banks was something of an
“odd bird” or a “loner” as a child. Banks himself, however, does not seem to recognize this
perception. Eventually, it is the huge number of these indications that support the interpretation
that he somehow inhabits his own distorted reality. This interpretation of Banks’ character could
also potentially imply that his childhood friend, Akira, is imaginary. The long passage where
Banks moves through the bombed out neighbourhood of Shanghai eventually demonstrates beyond
doubt that Banks is not completely sane. He attaches the identity of Akira to a seemingly random
wounded Japanese soldier. This suggests that the character of Akira may well have been formed
over Banks’ perception of a generic Japanese person. Such a simplified way of perceiving things is
a typical trait of a childish imagination, and arguably Banks retains the mentality of a child almost
until the very end of the novel.

Never Let Me Go takes place in a counter-factual version of England in the late 1990s. As
such the novel essentially belongs to the science fiction genre although this is hardly the thematical
focus of the book. Life at Hailsham revolves around art and usual teenage concerns, creating what
i1s apparently an almost normal upbringing for Kathy and her two closest friends, Tommy and
Ruth. The gradually unravelling truth behind the matter is that Kathy and her friends at Hailsham
are clones, brought up to donate their vital six organs to “normal” people.

Kathy is at the point of telling the story as a carer, tending to active donors and waiting to

become a donor herself. As a character, Kathy H., like Christopher Banks, tries to make sense of
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her childhood experiences. The fact that her life is predetermined is reflected in her character. As is
the case with most of the clones, Kathy seems strangely neutral and inert, having maybe already
accepted her destiny at some subconscious level. The only character trait that seems to set her apart
from her fellow clones is her objectivity and serenity towards her life and inescapable future. It
may be these unique traits that have made her tell the story as it appears in the novel. As opposed
to Kathy, the character of Ruth has a tendency to /et go of her past. Ruth was Kathy’s best friend
and Tommy’s girlfriend at Hailsham, but on a very basic level she is different from them. Later in
her life she claims to have forgotten many of their common memories, maybe as an attempt to
leave behind the happy, carefree past that puts her current situation into a grim perspective.
Through this denial, Hailsham is slowly disappearing out of her conscience.

At the end, Ruth appears as a weak character compared to Kathy and Tommy, both
mentally and physically. Maybe this frailty is a result of her letting go of her past life. Another
possible cause for her frailty may be that her secret realization of how perfect Kathy and Tommy
are for each other is eating her up. Tommy seems to be the black sheep at Hailsham. He has a hard
time controlling his temper, which might be interpreted as a reaction to his sub-conscious
knowledge of his future. Tommy is more contemplative than the average student at Hailsham. He
keeps pondering over what to make of the things that Miss Lucy tells him. Piecing together the
mysterious incidents that occur from time to time is a common concern for Tommy and Kathy.
This demonstrates the profound connection between the two characters.

Memory is an explicit theme of both novels. Both narrators are concerned with their own
recollection of the past, and how their memories seem to fade over time. They are well aware that
their memory may not serve them correctly ( Kathy H.: “This was all a long time ago so I might
have some of it wrong...”), but this does not prevent them from relating their stories. While being
very similar at this basic level, the characters of the two narrators are in fact, in our opinion, quite
different. Banks is evidently a rather self-delusional character. This can be discerned from his
outrageous conviction that his parents have been held captive in a house in Shanghai for several
years. Kathy H. is very sound and reasonable in comparison. She seems to be aware of the natural
limitations of her recollection of the past. Through a thorough analysis of the narrative technique in
When We Were Orphans and Never Let Me Go, we expect to discover that Chatman’s concept of
the unreliable narrator may be able to describe the technical aspects of the novels, but that it fails to
recognize the deeper thematical implications of Ishiguro’s techniques. The technical aspect is
obviously only a fraction of what Ishiguro seeks to accomplish with his novels. The unreliability of
both Kathy H. and Banks is merely the surface of a much more profound theme for Ishiguro, i.e.

the portrayal of the deeper psychological aspects of memory.
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Comparing the unreliability of the narrators in the two novels, Banks appears to be the most
severe case. Reading between the lines, there are arguably many reasons to think that Banks is
misleading himself. Returning to the aforementioned example, about Banks being a loner, it can be
seen that he distorts his memories in order to create a bearable image of himself as a child. The
interesting thing about these indications is that Ishiguro uses them as a form of so-called delayed
decoding. They occur from quite early on in the novel, and only towards the end does the reader
realize their full implications. Kathy H. would debatably not fall squarely under the category of
unreliable narrators as there do not seem to be any major divergences between her views and the
values of the implied author. This could be a point speaking against Chatman’s way of defining
unreliability in narrators. Kathy explicitly admits that her memory is unreliable, but this simply is
not a factor in Chatman’s theory. Thus for several reasons Chatman’s theory falls short of our
purposes, therefore we shall turn to Freeman’s descriptive psychological approach. Freeman’s
perspective on the matter puts the limited applicability of Chatman’s theories into perspective. In a
sense, it does away with Chatman’s basic assumption that such a thing as reliability exists in the
first place. Ishiguro’s shares Freeman’s view on this matter. When We Were Orphans and Never
Let Me Go seem to demonstrate that there is no such thing as a reliable narrator. In other words, the
novels convey the universal fact that everyone re-arranges, rewrites and consequently distorts their
past when reflecting on it. As the connection between memory and identity is very close, it will be
natural to continue the discussion in the next segment dealing with identity.

We shall make use of Freeman’s explicit theories on the subject to clarify the implicit ideas
in the two novels in question. Taking our point of departure in these assumptions, we propose an
analysis of Ishiguro’s idea of identity, and exactly how this is dependent on the characters’
individual habits of either suppressing or embracing memories. Using Freeman’s terminology on
the two novels, we can discern that each character has a different way of rewriting their past into
new patterns that determine their self-understanding, i.e. their identity. In turn, this understanding
is then displayed in the way that the characters talk about themselves and relay their memories to
others (Freeman, 1993:139). The following examples will illustrate tentative approaches to
analysing the characters from this perspective. Kathy H. is an example of a character who chooses
to hold on to her memories. She manages to maintain a unique personality in a position, having her
life predetermined, where one would expect a defeatist attitude. Throughout the novel, Kathy H.
undergoes a certain development in her self-understanding. She adapts her identity according to
what is expected of her, changing from a regular teenager into a thoughtful adult and a
conscientious carer. The two latter identities exist side by side in her perception of herself.

Conversely, Ruth seems to /ef go of her memories and as a result she ends up appearing somewhat
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empty and worn out. She seems to fade in her transition from innocence to experience as she is
somehow losing the prominent identity that she possessed as a teenager at Hailsham. She is slowly
letting go of her will to define herself as she realizes that her life does not belong to her. In a sense,
Ruth is the character in Never Let Me Go that most closely resembles Christopher Banks in that she
maintains a faulty self-identity, which is only shattered at a relatively late point in her life.
Christopher Banks’ self-image resembles a stereotypical 1930s private detective. A large
part of his identity hinges on his belief that he will be able to find his parents, and that everything
consequently will return to normal, i.e. a restoration of his childhood. As the truth of his parents’
destinies finally dawns on Banks, he is forced to reinterpret his past including this new knowledge.
The realization does not only shatter his self-perception, but even his ontological certainty; he has

to revise his entire worldview.

The conclusion of the proposed analysis is that Ishiguro deals with the notion of memory on
several different levels in the two novels. On an explicit level, both novels contain several remarks
that tell about how the narrators feel about the way they remember, or have started forgetting, their
past. Implicitly, the novels are structured around the way that memory works. Both novels are
essentially stories that are being retold through the eyes of the narrators/protagonists. Therefore
their individual ways of rewriting their past is directly reflected in the structure of each novel.
Using Mark Freeman’s theories, this very same structure also defines the characters’ images of

themselves. Thus memory, identity and narrative structure are inseparable in Ishiguro’s fiction.
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What do Benjamin Franklin, Edgar Allan Poe, Frederick Douglass, Abraham Cahan,
Gertrude Stein, Sandra Cisneros or Scott Fitzgerald have in common? They are all representative
literary figures for the United States, despite the diversely sounding names they bear. As such,
enumerating them points to nothing less than the pluralism and controversy characterizing
American life and culture. In this line of thought, this paper aims to show the dilemmatic nature of
American identity by following two steps. Firstly, I will pinpoint the primary role of immigration
for the establishment of American identity by occasioning a brief outlook on the main social and
ethnic forces shaping American society throughout time. Then, I will concentrate on the
complexities that such a situation creates, rendering the birth of American identity at the level of
permanent struggles between Old World allegiances and New World values. What emerges as

primary for the American scene is acknowledgment of and respect to differences.

America — A Nation of Immigrants

Analyses of the United States usually underscore that the majority of American citizens are
either immigrants or the descendants of some, a fact that proves the importance of new comers in
understanding American identity. Indeed, chronologically speaking, the first permanent inhabitants
of the New Continent after Columbus’s discovery in 1492 were the Puritan Pilgrim Fathers. They
mainly came out of Great Britain because of religious persecution, dreaming to establish a “New
Jerusalem” in the wilderness or what John Winthrop called “a city upon a Hill” ([7], p. 23). During
this time, the 17" and 18" centuries, the British people represented the dominant group on the new
continent (89% of the one million people arriving before 1790). These were the people who fought
for their autonomy and finally created the United States as an independent nation based on the self-
evident truths “that all men are created equal, that they are endowed by their Creator with certain
inalienable Rights, that among these are Life, Liberty and the Pursuit of Happiness” (The
Declaration of Independence [4], p. 689). In other words, the new country was established on bases
of consent and largely disregarded ethnic background.

Once the new country established, historians usually distinguish three main waves of

immigrants to America, each one characterized by a distinctive dominant ethnic trait. Firstly, the
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period between 1820 and the Civil War brought immigrants from Western Europe, especially
Germany and Ireland where economic depression drew the poverty stricken people to the new land
in search of better opportunities.

A little later on, the period stretching between 1880 and 1924 was characterized by large
immigration figures from Eastern Europe (Poles, Italians, Hungarians, Jews etc). Given the non-
WASP background of these new comers who were highly diverse in point of culture, they had to
confront with prejudice, discrimination and social marginalization. As a result, the official
American position of the time significantly reduced their numbers through the 1921 and 1924
National Origins Acts, known as the Quota Laws. According to these acts, the people annually
allowed to enter the United States could not exceed 2% of the initial number of those coming to the
New World according to the 1790 Census (when the population had been almost entirely WASP).

After the imposed halt on immigration, the Depression that befell in the 1930s and the
subsequent Second World War once again represented immigration disincentives. It was only in
the 1960s that a third great wave of immigrants headed to the American harbors, this time made up
mainly of Asians and Latino Americans leaving behind their native countries because of economic
and political reasons.

On the basis of the above data, historian John Higham highlights America’s exceptionalism.
By contrast to the other countries favoring certain ethnic groups, the United States, as proved

above, has continually attracted new groups, resisting fixed divisions:

“The truly distinctive feature of immigration to the United States is its extraordinary and
continuing diversification from the early 18™ century to the present. Other immigrant-receiving
countries have tended to draw from a few favored ethnic backgrounds...In contrast, the United
States has continually attracted new groups and has thereby avoided a fixed division between an
immigrant people and an older native population. As the country became more accessible to less

familiar immigrant types, by fits and starts it made room for them. “([5], p. 44)

Only that so far we have only dealt with a small favored part of American immigrants,
dominantly white and of European background. As Kiwisto argues, at their side the non-European
immigrants have had to face a different reality in America, under the form of what Fuchs calls
“coercive pluralism” with themselves in the subordinate position. First, there was the indigenous
Indian population, the victim of colonial conquest undergoing a sharp decline after the colonists’

arrival (from 2-5 million down to 250,000 in 1890). The causes of this were military campaigns,
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famine, spread of diseases to which they had slow resistance. To be added, they could not become
American citizens until (sic?) 1924.

Different from the colonial predatory policy imposed on the natives, African-Americans
were subject to caste pluralism ([5], p. 46), i.e. being held in a subordinate position on the basis of
race. Slavery was just one of its forms, continued after the Civil War by racial segregation and
political disenfranchisement.

Finally, one counts immigrants from closer lands to the American continent, namely Asians
and Latinos (especially Mexicans) considered to be simply sojourners or temporary residents
usually arriving under the banner of labor migration. Consequently, they were the normal victims
of working-class racism because of the low payment competition they created to the European
labor force.

To close the circle by arriving at the present situation in America, one simply needs to

relate to an obsessively run advertisement on Vh1, which reads as follows:

“You can live, work and study in America. You can receive the American green card. Get

your application today on www.usal234.com. Each year the U.S. Congress is giving away 50000
green cards to people who participate in the American Green Card Lottery Program. You too can

live, work and study in America. Register at www.usal234.com.”

This ad, sustaining the American official open policy of immigration continues to uphold
the permanent and recurring pumping of new blood into what constitutes American identity,

sealing the ever-importance of immigrants to the American shore.

Multi-ethnicity Is Dilemmatic Identity

The image of the United States that ensues is one of multi-ethnicity where power relations
have dominated the inter- and intra-group bonds at different moments in time. That is why I am to
concentrate on the dilemmatic identity born out of such struggles following the early literary
endeavors of American writers like Washington Irving or James Fenimore Cooper. In their
writings, they establish paradox as formative of American identity.

For instance, in “Rip Van Winkle”, Washington Irving poses dilemmas at the core of
American identity by means of the very European white colonist who one day is a British subject
and the next day wakes up to be an American citizen. The confusing situation is summed up in

Rip’s words:
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“God knows, (...) I’'m not myself. — I’'m somebody else — that’s me yonder — no — that’s
somebody else got into my shoes — [ was myself last night; but I fell asleep on the mountain — and
they’ve changed my gun — and everything’s changed — and I’'m changed — and I can’t tell what’s
my name, or who I am.”(781) The result is that “instead of being a subject of his majesty George

the Third, he was now a free citizen of the United States.”([3], p. 783)

Understanding the specificity of American identity above amounts to distinguishing
between British subject and American subject. The former is predicated on a ready-made and long-
lasting tradition at its back, the latter implies no tradition and no past. Hence the disorientation and
displacement one finds at the center of American identity. In other words, America appears here as
a new country created not with new individuals but with people breaking form a charged past. In
that lies its distinction from the European model of nation creation where both nations and
individuals developed at the same time.

Enlarging the pattern of cultural crossings, J. F. Cooper in The Last of the Mohicans offers
us a meditation on kinds, probing the limits of cultural coexistence on the American continent via
such oppositions like white vs. Indian, male vs. female, pagan vs. Christian, as highlighted by critic
Jane Tompkins. Analyzing inter-group and intra-group relations as depicted in the novel, one
notices the failure of blood ties contrasted with the glimmering hopes of experience-based ties as
the dominant ingredient in forming the American identity. To give just an example, here is Hawk-

eye’s speech at the end of the novel, addressed to the ailing Chingachgook:

“No, no (...) no, Sagamore, not alone. The gifts of our colour may be different, but God has
so placed us as to journey in the same path. I have no kin, and I may also say, like you, no people.
He was your son, and a redskin by nature, and it may be that your blood was nearer; but if ever I
forget the lad who has so often fou’t at my side in war, and slept at my side in peace, may He who
has made us all, whatever may be our colour, or our gifts, forget me! The boy has left us for a time;
but, Sagamore, you are not alone.”([1], p. 330)

Considering the above message, it becomes clear that unlike European identity, American
identity can no longer be simply the result of descent following the diversity of cultures making the
new world. It seems that its basis lies in shared experience, implying a new attitude to the past, no
longer to be regarded as a nostalgic lost period (a lost beginning) but recuperated for its importance
in the present. This sustains a limited cultural crossing at the beginning of America, restrained to
the intellectual level, but nonetheless a basic first step creating a social outlook of the new

individual to be created in America.
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Thus, paradox as constitutive of American identity can be positively carved to represent the
present. This does not wipe out the existence of dilemmas but it allows one to live with them,
hence the relevance of the American model for our 21* insecure and transnational society.

To end with Oscar Handlin’s formula in his famous study 7he Uprooted, “Once I thought to
write a history of the immigrants in America. Then I discovered that immigrants were American
history.”([2], p. 3) Considering the trajectory of today’s society, it may well be that in a short
while, alongside the United States, we might apply Handlin’s words to the European Union or, a
little later on, to the whole world. Movement and liquidity, awareness and respect of difference —

this is what we are to learn in the meantime.
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Postmodern Reflections on News Today
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Speaking about the present condition of the world, long accustomed to splitting and
dividing all things as a means of control, it is sometimes a bit of a shock to be reminded that the
medium is the message.” This is another way of saying that the personal and social consequences of
any medium are the result of a new scale introduced into our affairs by any new technology. In this
way, we can say that all media are 'active metaphors' in the power to transform experience into new
forms.

The mode of the television image has nothing in common with film or photo, except the
fact that it also offers a non-verbal 'gestalt'. As a consequence, with television, 'the viewer is the
screen'. He is bombarded with light impulses that imbues him. The TV image is not a still shot; it is
not a photo in any sense, but a continually forming contour of things - the TV image offers some
three million dots per second to the receiver, and from these, he accepts only a few dozen each
instant, from which to make an image.

Yet, considering the role of the media today, we have no choice but include them in the
over-debated era of postmodernism, a mere chronological referent for a new historical period. The
emergence of the counter-culture with its cult for intellectual and sexual freedom, the rejection of
the traditional values and conventions in the 1960's, have made modernism appear obsolete and
inappropriate for the requirements of the new era.

Writers and literary critics have been among the first to avow to the new principles and
techniques corresponding to the pluralist, relativistic postmodern world. The result is the
revigoration of exhausted forms of expression by making use of new patterns and devices able to
mirror the newly discovered dimension of human experiences.

Literary critics have theorized the emergence of the 'post-' or 'de-' tendencies, these prefixes
suggesting both the idea of consequence and denial. Postmodernism and other related 'post-'
theories (poststructuralism, postcolonialism) are usually accompanied by a set of negative terms
like: discontinuity, dislocation, disorder, disruption, destruction, decentering, indeterminacy and

many other such terms.

" Marshall McLuhan, Understanding Media: The Extensions of Man, New York: The New American Library, 1964,
p-23.
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The postmodernist phenomenon is primarily associated with Anglo-Saxon civilization.
Stemming in American postwar culture, the postmodern movement has had a strong impact upon
other cultural areas. Thus, its globalization is the neutral result of the American economic, political
and cultural predominance.

Given the confusion and vagueness associated with the term, there is hardly any consensus
regarding the field of representation of this concept and the legitimacy of the notion itself.
According to Virgil Nemoianu, postmodernism is a literary and cultural trend®, and he also
distinguishes between several fundamental patterns to be analysed in connection with the
contemporary period, postmodernity, such as: the centrality of the communicative element; post-
industrial society; visual television and virtual reality; the tension between globalisation and
multiculturalism; self consciousness and self-analysis; the relativization and uncertainty of the
traditional values.

All these elements, taken as a whole, pertain to the social, cultural and political conditions
of 1960's Western societies; however, the notion of postmodernism became an important concept
in the rhetoric of that period, one of profound changes in all fields, but especially in scientific
research and information technologies.

New types of technology were developed (robot-like, spatial and especially electronic ones)
which turned the industrial world into a post-industrial one. This reality determined the emergence
of the so-called consumer society, able to require and absorb more sophisticated and aesthetic
products.

After World War II, we witness the emergence of a new kind of society, known also under
various labels, such as: post-industrial, multinational, consumer or media society. There are some
features which mark a radical break with the older pre-war society: new types of consumption, a
more rapid pace in fashion and changes in style, advertising, television and the media penetrate the
body of society, a.s.o.

Frederic Jameson argues that the emergence of postmodernism is closely related to the
emergence of this new moment of late consumer or multinational capitalism. Also, its formal
features, in many ways, express the deeper logic of that particular social system. The
disappearance of a sense of history, the way in which the entire contemporary social system has
begun to lose its capacity to retain its own past, live in a perpetual present and in a perpetual

change obliterating traditions of the kind which all earlier social formations have had to preserve.’

¥ Virgil Nemoianu, Notes sur ['état de la postmodernité, in Euresis, 1-2, 1995, p.17.
? Frederic Jameson, Postmodernism and Consumer Society, in Peter Brooker (ed,) Modernism/Postmodernism, London
& New York: Longman, 1992, p.179.
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Thus, taking into consideration all these ideas, we can say that, from a postmodern
perspective, because of the fast and complex development of the modern society, the identity of
individuals become more and more unstable and fragile. Under these circumstances, the
postmodern discourses bring into question the notion of identity which is considered to be a myth
and an illusion”. As a consequence, the media culture is the place in which identity is fragmented
and deconstructed; for instance, there is a new 'look' and 'feel' in television programmes nowadays:
images have become more important than texts, because a set of irresistible, aesthetic but
extremely superficial images gained ground; images become thus the central point of attraction
and seductive pleasure, of an intense but fragmented and transient experience.

In the light of the above-mentioned features of postmodernism, Ilen Ang says that :

'Postmodernism' has developed a bad reputation in communication research circles. It is
often dismissed as lacking in responsibility and seriousness, as irresponsable and indifferent
towards truth, justice, and other morally respectable modern goals."”

Also, she believes that the postmodern is characterized by an 'ideological vacuousness', a
'stylistic excess', a 'playful irreverence', and an 'uncritical celebration of commercial popular
culture', as well as an 'anything goes' mentality.

In this way, a very important aspect in the study of 'postmodern' media and mass
communication is the problematization of meaning. But, from a semiotic perspective, meanings are
not fixed or natural, but are continuously produced, negotiated and contested, and that is why the
notion of 'struggle over meaning' emphasizes the 'defectiveness' of the media as 'meaning machine',
as Denis McQuail would say:

In part this inefficiency stems from the multiplicity of purposes served by the mass media,
but it also derives from the lack of fixed and unitary meanings in any media 'text' or 'message’,
whatever the intention of a sender might be (...) Most fundamentally, this uncertainty derives from
the essentially creative, interactive, and open-ended nature of communication, in which
meaningful outcomes are always negotiated and unpredictible.”

Also, we can say that, much of what the mass media are doing most of the time, which is to
entertain or divert, has no particular purpose or no purpose at all. Again, McQuail would perceive
the 'irony' of the postmodern condition; his opinion is that in advanced capitalist societies, media
production is often a matter of 'show business' driven not by the intent of meaningful

communication but by spectacle and display. But, in spite of all these opinions, there is still a lot of

" Mihaela Constantinescu, Post/postmodernismul: cultura divertismentului, Bucuresti: Univers Enciclopedic, 1999,
p.75.

"Ien Ang, The performance of the Sponge: Mass Communication Theory Enters the Postmodern World, in K. Brants,
J. Hermes &L. van Zoonen (Eds.), The Media in Question, London: Sage Publications, 1998, p.77.

"2 Denis McQuail, in Ien Ang, op.cit., p.80.
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'quality’ in the content and services they provide, whether these be news or television drama. Thus,
the media have a very difficult task: they have to find a solution to 'solve' the problems that exist in
human and social life. As McQuail puts it:

The mass media themselves are organized in no postmodern spirit, whatever may be said of
their content. Issues of gender definition, cultural identity, inequality, racism, environmental
damage, world hunger and social chaos are examples of problems of rising salience and concern
in which the media are deeply implicated, just because of their enhanced role in the organization
of national and global society."”

News comes to us as the pre-existing discourse of an impersonal social institution which is
also an industry. As we get used to its codes and conventions we will be, not only able to follow
the news and recognize familiar characters and events, but also spontaneously able to interpret the
world around us according to those codes we have learned from the news. In this way, we can say
that the six defining principle to be traced in postmodern fiction can be applied to the structure of
news in general, such as: permutation, contradiction, discontinuity, randomness, excess and short-
circuit." Individually, we perceive and interpret the world in terms partly derived from
classifications made familiar in the news; collectively, we make up 'reality’ as we go along,
perceiving it as meaningful to the extent that it can be made to resemble the expectations we bring
to it from the language of the news. When this situation does not take place, we can say that the
message transmitted does not correspond to our expectations and for this reason the six principles
mentioned above find their place in their way from the sender to the receiver.

In discourses, language-systems and social conditions meet. News is a very specific
example of 'language-in-use', of socially structured meaning. If we can find out the way in which
the news works, what interests it serves, and analyze its meanings, we can use that understanding
every time we see or read meanings: our critical understanding of news-discourse and of the world
constructed within it can change even if the news doesn't. As Umberto Eco put it:

In political activity it is not indispensable to change a given message: it would be enough
(or perhaps better) to change the attitude of the audience, so as to induce a different decoding of
the message - or in order to isolate the intentions of the transmitter and thus to criticize them.”’

It is an obvious thing that television news does not really tell us about society. It tells us
quite a lot about certain aspects of society, and it tells us quite a lot about television. Part of what

determines the discourse of the news is the way the news-makers themselves act within the

" Ibid., p.87.

' David Lodge, The Novelist at the Crossroads and Other Essays on Fiction and Criticism, London: Routledge, 1971,
p.22.

'S Umberto Eco, in John Hartley, Understanding News, London & New York: Routledge, 1982, p.10.
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constraints, pressures, structures and norms that bring the larger world of social relations to bear on
their work. Thus, we can say that news is just one 'social agency' among many - news
organizations are themselves determined by the relationships that develop between them and other
agencies.

In this way, for the 'mapping of reality', television producers use certain 'maps' which
assume society to be: fragmented into distinct spheres (sport, politics, family life, a.s.o0.); composed
of individual persons ('newsworthy' people are usually associated with only one sphere of society);
hierarchical (some people, events, spheres are more important than others; and consensual
(consensus requires the notion of unity - one nation, one society - and within this notion of unity
goes the notion of diversity, plurality, fragmentation).

For this reason, Stuart Hall says that

Newspapers are full of the actions, situations and attributes of 'elite persons'. The
prestigious are part of the necessary spectacle of news production - they people and stabilize its
environment. (...) 'Elite persons' make the news because power, status and celebrity are
monopolies in the institutional life of a society.’

One of the most interesting consequences of the narrative structure of the news is that it
bears a very close resemblance to the structure of certain key types of television fiction, especially
the police series. In these, it is normal for the 'heroes' to survive as characters from week to week,
series to series. Their antagonists, the villains, on the other hand, are not so fortunate. Only the
'function' of the villains survives: our heroes cannot exist as such without their opposition. In the
news, similarly, the cast of mewsworthy' characters is different from day to day, whereas the
institutional presenters are always there. The news, then, as a social institution (like the law in
police series), is personalized, made human. For instance, the news means Andreea Esca or Magda
Vasilescu. Their continuing characteristics unify all the diverse voices they articulate together.

On the contrary, the 'accessed' voices in the news, which do not survive, only achieve
continuity through their function. In other words, they are 'stereotyped' to make them meaningful
within the news-discourse. Thus, these stereotypes are obtained by personalizing events (a minister
achieves a personal continuity from news to news, being in fact a stereotype exploited then to
render events 'meaningful').

News is largely a product of history. And the history of news since the nineteenth century
has been the history of a translation from popular defined as 'for people', to popular as 'for the
market'. Hence the way news is produced resembles in many respects the way commodities are

produced. And one of the commodities newspapers like to produce is readers. Unable to survive at

!¢ Stuart Hall, in John Hartley, op.cit., 1982, p.82.
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a price people can afford to pay without including advertising, newspapers deliver readers to
advertisers.

Similarly, television delivers viewers to advertisers. As James Monaco suggests, this is true
of American television:

The structure of network television is unlike the structures of the entertainment and
information media (...) Networks don't sell entertainment, as the Hollywood studios did; they sell
audiences, whose size and quality depend almost as much on the talent and luck of the
programming executive in placing shows effectively as they do on the inherent value of the
shows."”

As a consequence, there are certain things about the way news is read. Hartley has a
different opinion concerning the impact of the news on the audience. Thus, he believes that news,
and television as a whole, does not have direct ideological effects which necessarily coincide with
the 'intentions' of the producer of the text. In other words, news-discourse has its 'effect' in the
same way as language has its effect: not directly on behaviour, but as 'a structuring agent of
mediation' between the 'discursive self' and the 'social world'.

But this does not mean that you are free simply to make of the news what you like. In fact,
the same relations and social forces operating to news-discourses in particular ways act on your
discourses too. However, ideology and entertainment are not incompatible. In fact, it can be argued
strongly that the more entertainingly an ideological message is encoded, the more we are likely to
be subjected to its ideology.

For this reason, it would be unwise to suggest that lack of interest in the ideology of the
news necessarily disables that ideology. But the notion that news appeals to people differently may
be useful; Hartley believes that news is not simply mostly about men, but it is largely by men and it
is seen through men. Nevertheless, despite its reference to 'a man's world', the news is still watched
by men and women alike. What is significant here is of course the influence that the family
situation may have on news-decoding. Television is a consumer product located largely in the
family environment. In this way, its meanings are likely to be realized differently in different kinds
of family structures.

To conclude, decoding is not, therefore, a simple individual act, but one in which socially-
structured contexts will be manifested. In other words, the resistance to ideology is not based on

individual will, but on the structure of the relationship between socially-located 'reader' and 'text'.

'7 James Monaco, in John Hartley, op.cit., 1982, p.130.
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The Adventure of Cherry of Zennor - An English folk fairy-tale
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“The adventure of Cherry of Zennor” is one of the oldest genuine tales to have circulated on
the territory of what is today the United Kingdom of Great Britain.It is a tale which appeals rather
to the adult reader than to the children.It involves a great deal of character development, even
though the mistery and strangeness are supplied, as usual, by the presence of the fictitious
supernatural elements.In point of fact, children’s literature, circulated under the name of fairy-tales,
inevitably bears the mark of frequent subsequent processing, thereby losing the original freshness
and insight of the real thing.Also, due to superfluous embellishments and oversimplifications
demanded by both the audience( the children ) and the fashion of each particular epoch, the folk
fairy-tale ceased to be anonymous wisdom and wonder and became rather more of an article of
universal demand.

There is nothing in the tale of CHERRY OF ZENNOR that couldn’t make it pass for a very
successful piece of fiction, and we cannot but enjoy both the directness and vividness, as well as
the lack of cerebral sophistication.

The salve, sometimes an oil and sometimes an oinment, by which human eyesight
penetrates the Glamour which fairies can cast over it, and see things as they really are. It also
penetrates the spells which cause invisibility. We are told most about it in stories of the Midwife to
the Fairies. The first version of the tale is told in the 13th century writings of Gervase of Tilbury in
the account of the Dracae of Brittany. Early as it is, it is the complete story: the fetching of a
human midwife at night to an unknown house, the ointment given her to anoint the eyes of the
newborn child and the strange enlightenment that follows her casual use of it on one of her own
eyes; and as it followed, as in all the later stories, by the innocent betrayal of her forbidden vision
and the blinding of the seeing eye. There are dozens of such stories with slight modifications, but
Professor John Rhys in CELTIC FOLKLORE VOL. I, gives what may well be the complete story,
the tale of Eilean. The fairy ointment occurs also in the story of Cherry of Zennor. In this story, a
country girl seeking service is engaged by a Fairy Widower as nursemaid to his little boy, and one
of her duties is to anoint the eyes of her charge every morning. Her master is amorous and friendly
and she is very happy with him, until curiosity about the strange things that happen in her new

home leads her to use the ointment on her own eyes, when she sees all sorts of things going on
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around her, her master as amorous with the midget fairies at the bottom of the spring as he ever
was with her. Jealousy leads her to betray herself, and her master regretfully dismisses her though
he does not injure her sight. It is clear from the story that the fairy master's first wife was a mortal,
which suggests that the ointment was needed only for hybrid fairies, for whole fairies by their own

nature could see through the glamour.

CHERRY- the central character — a poor, dreamy, English peasant girl

The present fairy-tale stands for a framework of great refinement but the main feature is its
steady objectivity, which is sustained particularly by the biographic treatment given to Cherry’s
life. She is neither a witch nor a fairy, but a young lovely peasant girl living with her family in a
little hut. She loves nature and freedom. Soon after Cherry got into her teens she became very
discontented, because year after year her mother had been promising her a new frock that she
might go off as smart as the rest, "three on one horse to Morva Fair." As certain as the time came
round the money was wanting, so Cherry had nothing decent. She could neither go to fair, nor to

church, nor to meeting.

Cherry was sixteen. One of her playmates had a new dress smartly trimmed with ribbons,
and she told Cherry how she had been to Nancledry to the preaching, and how she had ever so
many sweethearts who brought her home. This put the volatile Cherry in a fever of desire. She
declared to her mother she would go off to the "low countries" to seek for service, that she might

get some clothes like other girls.

Time goes on and human nature too, “Cherry got into her teens.” The lovely child
disappears and a young lady comes to higher degrees of knowledge and understanding. The bitter
taste of the unjust social reality enters the story: Cherry is poor, she cannot go to church, or to
meeting because she has no decent clothes; the”new dress smartly trimmed with ribbons” will

never come for her.

There is only one solution, that of the poor girl, to go off to the”low countries” to seek for

service. Her mother wished her to go to Towednack “that she might have the chance of seeing her
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now and then.” The only impulse Cherry feels is: “I’ll never go to live in the parish where the cow
ate the bell-rope, and where they have fish and potatoes every day.”

The intelligent and sensitive young lady of peasant origin becomes a mistress in Robin’s
strange house. She has to keep to the kitchen- scald the milk, make the butter, clean the platters.
But Cherry’s unspoken aim is to ask, to know, to penetrate, and, although her mother had
instructed her to say “yes, sir” when she does not understand, Cherry would like to ask “why, sir?”;
she is dying with curiosity.

Cherry, the central character, stands for the out — standing heroine who, growing from the
old popular tradition of universal understanding, tries to penetrate the innermost corners of the
internal and external existence. The ointment is the means, the Small People are the elements; and
the great aim of the fairy-tale is knowledge. Cherry, a human being, does not understand the
strange adventure she is involved in. There will never be a solution for her. She is condemned to
suffer and be burnt in the internal and never- resting fire of her thirst for knowledge. When it is
discovered that Cherry has used the ointment and has seen the unknown face of the neighbouring
reality, the gentleman punishes Cherry for her “idle curiosity”. The unseen disappears, but Cherry
wanders and seeks for what has been the fabulous embodiment of her master. Her parents say:
“Cherry was never afterwards right in her head.” We feel it natural to associate Cherry’s insanity
not with any mental shock she may have experienced in the other world, but with her thirst for

knowledge, yearning, inner pain and anxiety to understand everything.

ROBIN - the gentleman, a supernatural symbol

We cannot speak about Robin as being a true character of the fairy-tale; he is the human
representation of a supernatural symbol. The gentleman could have been interpreted as the typical
exponent of the landlord, of the rich possessing houses and money and treasures; but we can’t call
him a real human being, because he appears and disappears, plays with the Small People, in fact,
he is one of them. Robin’s main characteristics are his neutrality and artificiality.

Once, being attracted by the living, passionate human being near him, “the gentleman”
betrays his fabulous origin and tries to kiss Cherry. But the over-malignant forces punish him. He
realizes that Cherry is aware of his double existence. Thus, the neutral symbol destroys itself, it

vanishes into thin air because there is no way back.
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THE CHILD. AUNT PRUDENCE., THE SMALL PEOPLE —flat fantastic elements.

Under the lovely appearance of a little child who comes running and shouting “papa, papa!”
a symbol is hidden; that of the continuity of the supernatural elements which interfere with reality.
The child is taught how to become one of the Small People; he will be the future “gentleman”
endowed with the supernatural elements his father possesses. The matter is secret ; human beings
are not allowed to enter the fabulous domains of the Small People’s Universe and, when Cherry
tries to question the child, he stops her: I'll tell Aunt Prudence”.

AUNT PRUDENCE is to be found in almost all the fairy-tales throughout Europe. The
embodiment of the evil forces, Aunt Prudence interferes between the character and the central aim
of the story, causes much pain and brings about the tragic solution.

Aunt Prudence--so was the old woman named--spread a table in a moment with a great
variety of nice things, and Cherry made a hearty supper. She was now directed to go to bed, in a
chamber at the top of the house, in which the child was to sleep also. Prudence directed Cherry to
keep her eyes closed, whether she could sleep or not, as she might, perchance, see things which she
would not like. She was not to speak to the child all night. She was to rise at break of day; then
take the boy to a spring in the garden, wash him, and anoint his eyes with an ointment, which she
would find in a crystal box in a cleft of the rock, but she was not, on any account, to touch her own
eyes with it. Then Cherry was to call the cow; and having taken a bucket full of milk, to draw a
bowl of the last milk for the boy's breakfast. Cherry was dying with curiosity. She several times
began to question the child, but he always stopped her with, "I 'll tell Aunt Prudence." According to
her orders, Cherry was up in the morning early. The little boy conducted the girl to the spring,
which flowed in crystal purity from a granite rock, which was covered with ivy and beautiful
mosses. The child was duly washed, and his eyes duly anointed. Cherry saw no cow, but her little
charge said she must call the cow.

"Pruit! pruit! pruit!" called Cherry, just as she would call the cows at home; when, lo! a

beautiful great cow came from amongst the trees, and stood on the bank beside Cherry.

Cherry had no sooner placed her hands on the cow's teats than four streams of milk flowed
down and soon filled the bucket. The boy's bowl was then filled, and he drank it. This being done,
the cow quietly walked away, and Cherry returned to the house to be instructed in her daily work.

The old woman, Prudence, gave Cherry a capital breakfast, and then informed her that she

must keep to the kitchen, and attend to her work there--to scald the milk, make the butter, and
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clean all the platters and bowls with water and gard (gravel sand). Cherry was charged to avoid
curiosity. She was not to go into any other part of the house; she was not to try and open any

locked doors.

After her ordinary work was done on the second day, her master required Cherry to help

him in the garden, to pick the apples and pears, and to weed the leeks and onions.

Glad was Cherry to get out of the old woman's sight. Aunt Prudence always sat with one
eye on her knitting, and the other boring through poor Cherry. Now and then she'd grumble, "I
knew Robin would bring down some fool from Zennor--better for both that she had tarried away.”
Old Prudence laughed at Cherry, and drove her on, insisted upon her rubbing up a box, "like a
coffin on six legs," until she could see her face in it. Well, Cherry did not want for courage, so she
began to rub with a will; the old woman standing by, knitting all the time, calling out every now
and then, "Rub! rub! rub! harder and faster!" At length Cherry got desperate, and giving a violent
rub at one of the corners, she nearly upset the box. Cherry thought all the stone-people were
coming to life. The master heard all this noise, and came in to inquire into the cause of the hubbub.
He was in great wrath, kicked old Prudence out of the house for taking Cherry into that shut-up
room, carried Cherry into the kitchen, and soon, with some cordial, recovered her senses. Cherry
could not remember what had happened; but she knew there was something fearful in the other part
of the house. But Cherry was mistress now--old Aunt Prudence was gone. Her master was so kind
and loving that a year passed by like a summer day. Occasionally her master left home for a
season; then he would return and spend much time in the enchanted apartments, and Cherry was
certain she had heard him talking to the stone-people. Cherry had everything the human heart could
desire, but she was not happy; she would know more of the place and the people. Cherry had,
discovered that the ointment made the little boy's eyes bright and strange, and she thought often

that he saw more than she did; she would try; yes, she would!

Well, next morning the child was washed, his eyes anointed, and the cow milked; she sent
the boy to gather her some flowers in the garden, and taking a "crum" of ointment, she put it into
her eye. Oh, her eye would be burned out of her head! Cherry ran to the pool beneath the rock to
wash her burning eye; when lo! she saw at the bottom of the water, hundreds of little people,
mostly ladies, playing,--and there was her master, as small as the others, playing with them.
Everything now looked different about the place. Small people were everywhere, hiding in the
flowers sparkling with diamonds, swinging in the trees, and running and leaping under and over

the blades of grass. The master never showed himself above the water all day; but at night he rode

56



up to the house like the handsome gentleman she had seen before. He went to the enchanted

chamber and Cherry soon heard the most beautiful music.

In the morning, her master was off, dressed as if to follow the hounds. He returned at night,
left Cherry to herself and proceeded at once to his private apartments. Thus it was day after day,
until Cherry could stand it no longer. So she peeped through the keyhole, and saw her master with
lots of ladies, singing; while one dressed like a queen was playing on the coffin. Oh, how madly
jealous Cherry became when she saw her master kiss this lovely lady! However, the next day, the
master remained at home to gather fruit. Cherry was to help him, and when, as usual, he looked to
kiss her, she slapped his face, and told him to kiss the Small People, like himself, with whom he
played under the water. So he found out that Cherry had used the ointment. With much sorrow he
told her she must go home,--that he would have no spy on his actions, and that Aunt Prudence must
come back. Long before day, Cherry was called by her master. He gave her lots of clothes and
other things;--took her bundle in one hand, and a lantern in the other, and bade her follow him.
They went on for miles on miles, all the time going up hill, through lanes, and narrow passages.
When they came at last on level ground, it was near daybreak. He kissed Cherry, told her she was
punished for her idle curiosity; but that he would, if she behaved well, come sometimes on the
Lady Downs to see her. Saying this, he disappeared. The sun rose, and there was Cherry seated on
a granite stone, without a soul within miles of her,--a desolate moor having taken the place of a

smiling garden. Long, long did Cherry sit in sorrow, but at last she thought she would go home.

Her parents had supposed her dead, and when they saw her, they believed her to be her own
ghost. Cherry told her story, which every one doubted, but Cherry never varied her tale, and at last
every one believed it. They say Cherry was never afterwards right in her head, and on moonlight

nights, until she died, she would wander on to the Lady Downs to look for her master.

THE SMALL PEOPLE — abstract exponents of a fabulous, artficial decorum

Their origin may be traced back to the similar fairy-tales of France ( ,,les lutins” ), of
Germany ( ,,die Kobolde”or ,,die Zwerge” ), of Romania ( piticii ), etc. Of course, the Small People

are inoffensive, even beautiful and attractive.

CHERRY OF ZENNOR OR THE GENTLE REALISM

In this fairy-tale we are dealing with two stories, or, more precisely, with a story within a

story, one dealing with the real world and another with the unreal world. The sad story of Cherry,
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the poor but ambitious peasant girl of Zennor, abounds in fantastic elements, but the real

framework and human characteristics prevail.

Cherry is a human being, having a charming name. All her characteristics are real:

curiosity, thirst for knowledge, yearning, inner pain and anxiety.

The landscape is that of Cornwall. We learn about fairs, village customs, work, the place
called Zennor, the cliffside of Trereen, etc.All these provide the story with a strong, real character.

But the most realistic element of the fairy-tale is the deep examination of the human manifestation.

The fantastic place is viewed just as coolly, the only difference is that it is strangely
populated. There is no change of insight into the fairy world subsequent to Cherry’s change of
vision, due to the miraculous ointment. The sense of proportion is not effected, only the focus is

deepened, so that Cherry can now take in the microscopic world as well.

On the level of the means of expression used in this tale, we see that if we ever are likely to
have a feeling of revelation, this is almost exclusively by linguistic means, relying heavily on the
use of such words as: flowers, crystal, glass, diamond, crystal water, because of their high degree

of suggestiveness.

Considering the size of the tale and the means availableto its creator, The Adventure of
Cherry of Zennor appears to be a literary achievement, if we think of the subtlety and discretion
manifest in the accumulation of evidence relating to Cherry’s awareness of the fact that she must

know. _
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Symbolisme et Impressionnisme

Conf.dr.Gabriela Lupchian
Facultatea de Limbi si literaturi straine

Universitatea crestina “Dimitrie Cantemir”

Le refuge dans le réve

Le climat de réalisme et de déterminisme qui domine dans la deuxi¢éme moiti¢ du
XIX® siécle n’était guére favorable a un épanouissement de la poésie et des arts. Aussi, vers 1870,
se forme-t-il, dans les divers domaines de la vie artistique, une réaction contre le matérialisme
ambiant ; plusieurs rejettent ce réel — jugé vulgaire — pour un monde de beauté et de réve. Sous
peine de négliger un aspect essentiel de la civilisation frangaise de ce siecle, il nous faut donc
¢tudier a part cette heure, privilégiée entre toutes, de ’art frangais, que nous définirons d’une
épithete verlainienne : [’heure exquise. Dé€ja en pleine période romantique (premiere moiti¢ du
siecle). Théophile Gautier (1811-1872) avait défendu la doctrine de I’art pour I’art, rejetant du
poeme les théories sociales, politiques ou philosophiques : il s’était tourné vers le monde visible ou
comme il disait, extérieur. Au milieu du siecle, le grand Baudelaire (1821-1867) avait résumé en
lui tout son temps : par la perfection de sa forme il se rattachait a I’esthétique du Parnasse (dont le
chef, Leconte de Lisle, voulait une poésie exacte et plutdt impersonnelle), mais par sa musicalité et
son sens du mystere, il préludait a 1’attitude poétique et artistique qui, vers 1870, allait devenir
dominante — le refuge dans la pure intériorité du réve et des sensations. Des vers comme ceux du
sonnet des Correspondances ouvrent a la poésie des perspectives nouvelles :

La Nature est un temple ou de vivants piliers

Laissent parfois sortir de confuses paroles :

L’homme y passe a travers des foréts de symboles

Qui I’observent avec des regards familiers.

Comme de longs ¢chos qui de loin se confondent
Dans une ténébreuse et profonde unité
Vaste comme la nuit et comme la clarté,

Les parfums, les couleurs et les sons se répondent.
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Le symbolisme

De cette nouvelle attitude — symbolisme et impressionniste — nous proposerons seulement
quelques traits caractéristiques et nous constaterons surtout I’étroite parenté qui unit les diverses
manifestations de 1’esprit. Il est peu d’époque de la civilisation frangaise, en effet, ou les arts aient
autant communié dans un méme iléal et ou ils aient exercé a 1’étranger une influence aussi

bouleversante.

VERLAINE ou la musique subtile

Quand on parle des symbolistes, le premier nom qui vient a 1’esprit est celui de Paul
Verlaine (1844—-1896). S’il n’a pas la solidité et les préoccupations intellectuelles d’un Rimbaud
(1854-1891) ou d’un Mallarmé (1842—1898), il possede par contre le juste sentiment de [’accord
(au sens musical du terme) inattendu, vibrant, évocateur. Les mots perdent un peu de la netteté de
leurs contours, et la rencontre de leurs rythmes, de leurs sonorités, de leurs significations possibles

compose I’atmosphere typiquement verlainienne.

De la musique avant toute chose
Et pour cela préfére I’Impair’
Plus vague et plus soluble dans I’air

Sans rien en lui qui pése ou qui pose.

Il faut aussi que tu n’ailles point
Choisir tes mots sans quelque méprise :
Rien de plus cher que la chanson grise

Ou I’Indécis au précis se joint.

C’est des beaux yeux derriére les voiles,
C’est le grand jour tremblant de midi,
C’est par un ciel d’automne attiédi.

Le bleu fouillis des claires étoiles !

Car nous voulons la Nuance encor,

Pas la Couleur, rien que la Nuance !
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Oh ! la Nuance seule fiance
Le réve au réve et la fllite au cor ! (...)

(Art Poétique)

! Le vers comptant un nombre impair de syllabes.

Malgré son imprévisible nouveauté, cette poésie, plus impressionniste que vraiment
symboliste, se rattache a la grande tradition francaise. Elle est bien la sceur littéraire de ces «fétes
galantes » de Watteau, dont Verlaine était épris. Voyez avec quelle précision, quelle sobriété et
justesse de termes 1’Indécis est suggérée. Apres 1’énoncé de 1’idée fondamentale joindre le précis a

’indécis viennent les comparaisons qui I’éclairent :

beaux yeux (précis) derriere les voiles (indécis)
grand jour de midi (précis) tremblant (indécis)...

claires étoiles (précis) bleu fouillis (indécis)...

Et comme la formule «non sans quelques méprise» est magiquement appliquée dans
I’emploi ambigu du verbe «pose» (‘placer’ et ‘prendre une pose’) et de 1’adjectif «grise» (a la fois
‘demi—teinte’ et ‘un peu ivre’) ! Mais laissons cette lourde analyse. Il n’y a ici qu’a se laisser
bercer par le mouvement des allitérations discrétes (par exemple : «qui pese ou qui pose»), des
rimes intérieures (par exemple : «Oh ! la Nuance seule fiance»), bref par la poésie. Il importait
pourtant de souligner que la musique dont se réclame Verlaine n’a rien d’un laisser-aller de

I’intelligence. Elle aussi, a sa fagon, est rigueur, mesure, gott.

ARTHUR RIMBAUD —le «voyant»

Avec Rimbaud — comme avec Mallarmé — la musique prend, en plus de sa valeur
d’enchantement, une valeur intellectuelle. Chez ces poétes, comme chez tous les poétes réellement
symbolistes (Nerval, Baudelaire, Mallarmé, Maeterlinck, Claudel, etc.), /’idée est inséparable du
poeme et en détermine le développement. Leurs ceuvres sont parfois extrémement difficiles, méme
pour un lecteur frangais.

Le cas d’Arthur Rimbaud (1854-1891) est absolument unique. A 19 ans, il a fini

d’écrire une ceuvre poétique €blouissante, énigmatique, révoltée, qui orientera la poésie moderne
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dans une voie nouvelle : exploration de I’inconscient, engagement (religieux, politique ou
philosophique). Ses ceuvres capitales sont Une Saison en Enfer et les Illuminations (prose et vers).
Voici un exemple de cette poésie hermétique mais combien suggestive, et qui se préte a plusieurs
interprétations :

O saisons, 0 chateaux,

Quelle ame est sans défauts ?

O saisons, 0 chateaux,

J’ai fait la magique étude

Du bonheur, que nul n’élude'®.

O vive lui®, chaque fois

Que chante le coq gaulois.

Mais je n’aurai plus d’envie,

Il s’est chargé de ma vie.

Ce charme ! il prit ame et corps,

Et dispersa tous efforts.

Que comprendre a ma parole ?

11 fait qu’elle fuie et vole !

O saisons, 0 chateaux !

STEPHANE MALLARME : la sensibilité intellectuelle

Bien différente a premicre vue est la mentalit¢ de Mallarmé. Alors que Rimbaud
s’inspire le plus souvent dans ses poeémes des événements politiques, religieux, ou autres, Stéphane
Mallarmé (1842-1898) fuit le réel et se réfugie dans un monde d’idées pures qu’il traduit en

symboles raffinés. Tous deux pourtant voient dans le monde visible un systeme de

¥ n’élude = que nul ne peut éviter; * lui = ce bonheur (de ’ivresse, de I’illumination? De la grace? )
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«correspondances» avec un monde invisible : leur propre monde intérieur. Si j’ose proposer
quelques vers assez difficiles de Mallarmé, c’est que 'un d’eux compte parmi les plus prodigieux
de la langue francaise et qu’il vaut donc la peine de faire un effort pour tacher de comprendre le
plus complétement possible I’/dée que le pocte a voulu suggérer.

Pour Mallarmé en effet, la poésie devait étre un «Miroir de 1’Univers». Dans les
vers qui suivent, Mallarmé se compare a un artiste chinois : Mallarmé décrit — et I’artiste chinois
dessine sur un vase — un paysage nocturne. Qu’ont-ils de commun ? L’un et I’autre transforment
la nature en une ceuvre d’art : ils la transposent, la spiritualisent, créent une réalité supérieure au
modele. Notez comme chaque donnée naturelle du paysage (lac, lune, roseaux) s’affine (ligne,
corne, cil). Mais le poete, comment va-t-il dans ces vers exprimer son idéal propre ? Lisons
d’abord.

Une ligne d’azur mince et pale serait

Un lac, parmi le ciel de porcelaine nue,

Un clair, croissant perdu par une blanche nue

Trempe sa corne calme en la glace des eaux

Non loin de trois grands cils d’émeraude, roseaux.

Quelle évocation plus prodigieuse des trois roseaux, peints par I’artiste chinois, que
celle suggérée par I’image «trois grands cils /’émeraude suggere la précision et la rigueur. Nous
pourrions ici terminer le commentaire : de fait, le vers se suffit a lui-méme. Pourtant il prend une
valeur encore plus impressionnante (et c’est ici que commence la difficulté dont nous venons de
parler), si I’on songe au sens «philosophique» que Mallarmé a voulu mettre dans ce vers. Il écrit
dans une lettre a propos d’un poéme :

La mélodie en est une ligne fine, comme tracée a l’encre de Chine, et dont

I’apparente fixité n’a tant de charme que parce qu’elle est faite d’une vibration extréme.

Pour Mallarmé en effet I’ceuvre parfaite doit étre le produit d’une «sensibilité
d’intelligence», une syntheése de tout ’homme, ce qu’on pourrait appeler une «fixité vibratoire»
(fixité = intelligence ; vibratoire = sensible). L’expression «cils d’émeraude» constitue donc tout
un Art poétique : ’ceuvre de I’artiste chinois — ou du pocte — est parfaite parce qu’elle est a la fois
intelligente et vibrante. Peu importe ici du reste le détail de la théorie : ce qu’il fallait signaler,
c’est que cette poésie si musicale ne renonce pas a la clarté de I’intelligence, méme si certains

peuvent trouver cette intelligence un peu trop raffinée et si condensée qu’elle en devient obscure.
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On pourra indiquer I’influence de Schopenhauer ou d’autres penseurs sur Mallarmé : ce qui compte
davantage, c’est sa «maniere» qui reste, dans sa nouveauté, si francaise.

Rarement la civilisation francgaise a accueilli autant d’écrivains étrangers : non
seulement les Belges, - qui depuis des siecles participent a la méme civilisation — mais les
Américains : a coté des Belges Verhaeren, Maeterlinck, etc., les Américains Stuart Merril et Vielé-
Griffin. Le mouvement littéraire symboliste se survivra au si¢cle suivant, entre autres dans I’ceuvre

de Paul Valéry (1871-1945) et de Paul Claudel (1868-1955).

LES ARTS

A cette heure exquise, tous les arts marchent la main dans la main. A la pensée
poétique de Mallarmé correspond la peinture symboliste d’Odilon Redon (1840-1916), mettant,
selon son expression, «la logique du visible au service de ’invisible». Et que sont les strophes
citées de Verlaine sinon une description exacte de la peinture impressionniste ? L’expression
«grand jour tremblant de midi» résume bien I’essentiel de la nouvelle esthétique picturale :
prédilection pour la lumiere naturelle et ses yeux toujours renouvelés, suppression des lignes nettes
et des volumes, rejet de la couleur au profit des seules nuances («le noir n’existe pas !») et Courbet,
le peintre réaliste, est jugé «trop noir». Néanmoins les grands chefs de file conservent leur
originalit¢ et n’appliquent jamais mécaniquement une formule. Claude Monet (1840-1926) se
consacre presque exclusivement au paysage. Sous son influence, Manet quitte I’esthétique de
Courbet et se convertit a la peinture claire ; il reste pourtant fidele a lui-méme. Degas (1834-
1917), avec un golit formé par une solide culture classique, invente des harmonies colorées et se
méfie de toutes les théories. Plus sensible et plus voluptueux, Renoir (1841-1919) emprunte a
I’impressionnisme tout ce qui peut servir ses dons de coloriste. Et que d’autres tempéraments
originaux : Pissarro, Sisley et le théoricien du pointillisme, Seurat (1859-1891). Sans trop s’en
rendre compte parfois, certains de ces peintures operent dans 1’histoire de ’art une révolution
profonde. lls se détachent de 1’idéal de la Beauté que nous avons vu se former aux environs de la
Renaissance, pour rejoindre a leur fagon 1’idéal des siecles précédents : ils se soucient moins de
reproduire — magistralement — une apparence, que de rendre sensible a travers elle un au-dela, une
Vérite. Van Gogh (1853-1890) par exemple, qui réintroduit I’expressionnisme, évoque dans ses
ceuvres un univers d’une réalité hallucinante. Plus encore que Toulouse-Lautrec (1864-1901)
I’ironiste, ou Gauguin (1848-1903) le peintre de I’humanité primitive, c’est Van Gogh et Cézanne
(1839-1906) qui engageront les arts sur des voies nouvelles. Si Cézanne nous touche si intimement

aujourd’hui, ce n’est pas d’abord, comme le fait remarquer Malraux, «parce qu’il a voulu traiter la
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nature par la sphére, le cylindre et le cone», mais bien parce que, comme les grands arts sacrés du
moyen age et de ’antiquité, il va plus loin que 1’apparence méme idéalisée, et nous conduit par
celle-ci a une Vérité qui est la sienne et qui nous enrichit. C’est grace a ces artistes que la
civilisation frangaise — et par elle le monde entier — a pu ouvrir les yeux sur les grands arts du
passé : sumérien, égyptien, mexicain, roman, gothique, etc., regardés comme barbares depuis la
Renaissance jusqu’a la fin du XIX° siecle. Ils ont fait comprendre que la déformation n’est pas
nécessairement la preuve d’un manque d’habileté, mais I’effet d’une vision de 1’au-dela que
chaque époque a essayé de traduire en reformant les apparences en fonction du sens qu’elle leur
attribuait.

En sculpture, Rodin (1840-1917) abandonne les formules traditionnelles pour
exprimer, avec un mouvement plus subtil que celui de Rude et de Barye, toute la gamme des
sentiments humains. Nul comme lui n’est arrivé a suggérer, avec leurs frémissements, les réves et

les aspirations de I’individu et de I’humanité.

L’ IMPRESSIONNISME MUSICAL

Les compositeurs Gabriel Fauré et Claude Debussy (Claude de France, comme il
aimait s’appeler) ne sont pas moins les fréres spirituels de Verlaine et de Mallarmé. Peu a
auparavant, la musique frangaise avait certes connu un renouveau avec Saint-Saéns et surtout César
Franck, mais Fauré et Debussy ont en commun une méme aversion pour la démesure romantique.
Fauré¢ (1845-1924), comme Mallarmé, voile une architecture solide sous des mélodies
enveloppantes : il suggere, module, tout en nuances mais avec une conscience aigué des moyens
employés. Claude Debussy (1862-1918) préfére lui aussi a la ligne trop nette et au volume (c.-a-d.
aux mélodies trop précises et au contre-point) les sonorités délicates, les harmonies capiteuses,
I’atmosphére chatoyante. Tout en reconnaissant les mérites de Wagner. Debussy enrichit 1’art
d’une nouvelle esthétique et contribue a la renaissance de la musique dans les divers pays
d’Europe. Le Hongrois Béla Bartok écrira par exemple:

La Hongrie a souffert pendant des siecles de la proximité de I’ Allemagne. Mais a la
fin du XIX° siécle, un tournant s’opére : Debussy apparait. On imagine aisément la signification
que prenait 1’art de Debussy pour les jeunes musiciens hongrois. La situation devint beaucoup plus

stable et prit toute sa signification quand nous conniimes la musique de Ravel.

Debussy donnait en effet comme mot d’ordre : «déchiffrer la musique inscrite dans

la nature», la musique spontanée du pays. Or, si I’Allemagne, avant la Renaissance et malgré ses
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grands génies musicaux, n’a pas de tradition musicale propre, les Espagnols, les Roumains, les
Russes, les Anglais, etc., en avaient une, parfois trés riche et dont il fallait restaurer, sinon les
formules, du moins 1’esprit de liberté (le folklore n’étant évidement qu’un moyen). Pour Debussy
encore, la musique n’a pas de fonction philosophique : elle «doit humblement chercher a faire
plaisir» et la musique frangaise est pour lui «la fantaisie dans la sensibilité».

L’heure exquise n’introduit certes pas dans la civilisation frangaise une nouveauté
absolue. Watteau, Couperin, Marivaux éprouvent la méme répulsion pour la déclamation, le méme
amour de I’allusion et de la justesse. Ce qui reparait sous une forme nouvelle, dans le symbolisme,
I’impressionnisme pictural et musical, c’est 1’aspect aristocratique de cette civilisation (donc un
aspect parmi bien d’autres).

Mais cet aristocratisme a appris du romantisme et du naturalisme a trouver de la
beauté et du réve dans les objets les plus communs et a I’exprimer par tous les mots de la langue.
De plus, dans le monde des couleurs, des sons et des rythmes il a su percevoir et traduire des
correspondances subtiles, suggestives, inattendues et justes. Il n’est plus tant au service du
sentiment qu’a celui de la sensation, mais d’une sensation a la fois éblouie et savante, constamment
renouvelée. Enfin, par les grands peintres de la fin du siecle, il élargit les perspectives de I’art, en
joignant au conquétes de la Renaissance les acquisitions et les idéaux du passé de ’humanité, en

joignant a I’idéal de Beaut¢ celui de Vérité.
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Le symbole et la fonction symbolique

Conf.univ. Carmen DINESCU
Facultatea de Limbi si literaturi straine
Universitatea Crestina “Dimitrie Cantemir”™

La constitution de ’homme, dont la biologie est doublée de psychologie fournit le secret de
ses aspirations, de ses mécontentements, de ses désirs et de la joie de ses réussites. Son
raisonnement abstrait distile les objets et les faits vécus et le poussent en avant vers des lieux qu’on
ne peut pas connaitre par les cingq sens, capables seulement d’assurer son intégration dans la
matiere terrestre, perceptible dans son contenu apte a se laisser pergu.

Le premier pas vers cette aventure dans I’insaisissable, et donc I’inconnu, que seule
I’imagination peut structurer, est ’invention des dieux. On enregistre dans I’histoire de tous les
peuples un certain moment temporellement indéterminable, ou les dieux interviennent dans la vie
des hommes. Projetées dans le transcendent, leurs images protectrices ou menagantes approuvent
ou désapprouvent les actions des mortels, guident ou embrouillent les chemins des destins,
approuvent, sermonnent et peuvent méme les tuer. Attentifs a leur propre évolution, les hommes
raisonnent et parviennent a distinguer le bien du mal, ils pésent le pour et le contre de leurs actions
et veulent diriger leurs vies d’apres des principes qui constituent des guides siirs dans des chemins
correctes.

La mythologie n’est que cette tentative de discerner le vrai du faux et le bien du mal.

Le regard dirigé vers les astres, ’homme pense a son origine lointaine, car il croit qu’il
n’appartient pas au monde terrestre que par des liens biologiques. D’ou vient-il que 1’étre humain
est appelé a vivre au milieu de cette immensité qui I’effraie et qui pourtant le berce, et qu’advient-il
de lui apres sa mort ?

A T’époque lointaine de I’épanouissement des cultures agraires, « la psyché humaine a
évolué vers une complexité qui est loin de la primitivité de I’animisme et méme de 1’allégorisme
cosmique. L’imagination n’est plus seulement affective et divagante, mais expressive et
symbolisante » [1]. Elle devient capable de créer des symboles, c’est a dire des images a
signification précise, ayant pour but d’exprimer la destinée de I’homme.

Ainsi s’ouvre a la pensée humaine la perspective métaphysique et 1’horizon moral. Le point
de convergence de 1’aspiration de ’homme et de la bienveillance de la nature divinisée se trouve

dans le plan symbolique, apte a créer un passage entre deux régions distinctement séparées,
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I’immanent et le transcendent. Les divinités de la nature s’approchent des humains,
s’anthropomorphisent et participent a des allégories, dont le symbolisme s’amplifie de nombreuses
significations a portée psychologique. Les significations symboliques se substituent au sens
allégorique par un processus d’ordre psychologique par lequel les intentions des divinités
deviennent les projections des intentions de I’homme. Les divinités s’engagent a protéger I’homme
si, a son tour, ’homme participe, par ses propores efforts, a la conservation de 1’image inaltérée de
la divinité bienveillante. Alors, dans un combat héroique contre toutes les tentations de la vie,
I’homme entreprend la purification de ses motivations et de ses actions. Les actions impures sont
représentées par des monstres terrifiants que 1’homme doit combattre et anéantir. Toute la
mythologie est le produit d’une imagination affective, prédominante dans I’ensemble des activités
cérébrales a fonction psychique, dans cette lointaine étape de 1’évolution de la pensée humaine.

Mais I’dme humaine a I’aptitude de projeter ses intentionnalités, ses motifs et ses
motivations, non seulement dans 1I’image transcendée des divinités, mais aussi dans tout ce qui
existe en réalité, dans sa proximité, animé et inanimé¢, concret ou abstrait, en tant qu’objectif de
crainte ou de désir. Entre la nature extérieure et I’homme se crée un champ d’interpénétration, de
contamination et d’homogénéisation, dont le symbole en tant qu’élément actif de ce processus,
contribue au retour de I’homme a lui-méme, a la responsabilité volontairement assumée de son
propre esprit et de ses propres intentions motivantes.

Si I’époque animiste connait déja des fabulations coagulées en légendes, des récits des
combats réels et exemplaires livrés par les héros devenus ancétres, les récits mythiques présentent
les symboles des intentions humaines intimes et individuelles.

Par les mythes I’animisme évolue vers le symbolisme, c’est a dire vers une vaste
construction a caractére symbolique, véritable dimension psychique, cosmique ou poétique,
présente dans le langage. Cette définition est possible grace au double sens du symbolisme, qui
vise la capacité du langage, de s’exprimer indirectement, par des mots qui évitent le contour exacte
des choses, mais qui touchent I’intelligible par le biais du sensible, qui va du naturel vers
I’existentiel, de ce qui est déja vers ce qui n’est pas encore. Comme ’ordre du symbolique est celui
des descriptions réelles, le symbole est une poétique de la réalité. Le langage symbolique n’est pas
une copie, une reproduction de la réalité, son but touche la réalit¢ d’une manicre productive, car le
symbole change la réalité, la réinvente, la découvre. On peut parler du caractere euristique du
symbole, dont la référence au réel n’est pas diminuée, mais changée, métamorphosée, dans le jeu
des possibilités libérées des contraintes du monde des perceptions.[2]

René¢ Guénon affirme que le symbolisme est spécialement adapté aux exigences de la

nature humaine, qui n’est pas une nature purement intellectuelle, car elle a besoin d’une base
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sensible, pour s’éléver vers les sphéres supérieures. Une intelligence pure n’a pas besoin de de
forme extérieure, ni d’expression pour comprendre la vérité, ou pour communiquer ce qu’elle a
compris a d’autres intelligences pures. Mais ce n’est pas le cas de ’homme. Toute expression ou
toute formule, quelle qu’elle soit, est un symbole de la pensée qu’elle traduit a I’extérieur et, dans
ce sens, le langage méme est un symbolisme. La forme du langage est analytique et discoursive,
d’apres le modele de la raison humaine, dont elle est I’instrument spécifique et dont elle suit le
trajet, en essayant de la traduire. Le symbolisme proprement-dit est, au contraire, essentiellement
synthétique et par 13, intuitif, ce qui le rend plus apte que le langage a constituer le point d’appui de
I’intuition intellectuelle, qui se situe au-dessus de la raison. Par le symbole, les vérités les plus
hautes, celles qu’on considere généralement inaccessibles a 1’intelligence commune, deviennent
transmissibles jusqu’a un certain point si elles sont incorporées au symbole. [3]

Tous les secrets investis dans la projection magique dans les animaux et les objets sont
dirigés dans une nouvelle dimension, ou la pensée humaine invente une multitude d’étres, en
réalité inexistents, tantot mi-animal mi-homme, tanto6t mi-homme mi-dieu, dont les caractéres
peuvent étre bons ou mauvais d’aprés I’image de I’homme et de ses intentions motivantes
vitalement, sensées ou insensées.

Le fonctionnement psychique est déja capable d’opérer la transformation du sublime en
pervers et du pervers en sublime. Les symboles représentatifs des perversions sont renversés en
symboles a significaton sublime, (comme, par exemple, le serpent qui crache son vénin dans une
coupe, dont le contenu peut tuer, mais peut avoir aussi un effet salutaire), ou bien le contraire, les
symboles a signification sublime sont transformés, par le méme procédé symbolique, en leur
contraire, (comme le vin représentant 1’¢lan sublimatif, qui devient le vin dionysiaque, symbole de
la frénésie des désirs et de I’ivresse de 1’ame). [4]

On peut comprendre dans les symboles mythologiques de tous les peuples D’effort de
I’intellect d’ordonner les forces immanentes au psychisme humain dans un systéme éthique qui
doit prendre forme dans le tumulte des désirs, des émotions, des erreurs et des remords.

Les mythes organisent les symboles de fagon que leur enchainement remonte jusqu’a la
cause premiere de la vie, en surveillant la conduite sensée de la vie. On comprend donc le sens
caché des mythes, doublement actifs dans le domaine métaphysique et dans le domaine éthique.

Le langage symbolique du mythe s’adresse a un niveau de compréhension trés profond,
inaccessible a un premier abord, mais visant le psychisme qui est « surconsciemment clairvoyant »
[5], et apte a créer I’image véridique de la vie et de son sens.

Les aventures mythiques dans leur ensemble offrent le paysage de la vie psychique. Les

héros des mythes sont des étres réels, ce qui qui confere la véracité a la symbolisation
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métaphysique purement imagée. Pour comprendre cette symbolisation, dont 1’essence est purement
¢thique, on doit étudier la psychologie intime de la nature humaine. Les arguments d’ordre
psychologique sont plus solides, car la psychologie intime de la nature humaine constitue le
fondement de la métaphysique symbolique et de la symbolisation éthique.

L’espece humaine est une forme évoluée des especes animales, dont elle se distingue par la
fonction consciente de 1’esprit, par laquelle I’espéce humaine, en général, et chaque individu, en
particulier, peuvent s’adapter non seulement aux nécessités urgentes, dont la responsabilité revient
a I’intellect utilitaire, mais aussi, et surtout, au but lointain de la vie. L’esprit est surconscient, car il
represente la clairvoyance du conscient. Toutes les fonctions de la psyché humaine, conscientes,
surconscientes, inconscientes, et subconscientes se laissent réduire au désir. Le désir humain est
une forme évoluée du besoin biologiquement ¢élémentaire, qui caractérise toute la vie. La joie est
due a la satisfaction du besoin vital. La souffrance est le produit d’un besoin insatisfait, car elle
n’est que le contraste entre le désir et la réalité.Le sens de la vie est une forme de réalité, la vérité.
Mais il est difficile de saisir la vérité, et ’homme ne peut se mettre en harmonie avec le sens de la
vie que par I’entremise du désir spiritualisé (idée) et du désir sublimé (idéal). [6] Comme le désir
est le phénoméne central de la vie, la vie dépense toute son énergie dans l’effort de la
transformation énergétique des désirs. Les mythes symbolisent la vie et son sens, et alors, leur
théme permanent, abordé dans un langage énigmatique et symbolique est le désir et ses
transformations énergétiques, (exaltation et harmonisation) [7]

Le mythe n’a pas prévu I’extension de I’intellect et de ses inventions utilitaires, aux dépens
de I'unification harmonieuse, mais il a prévu le danger de I’intellectualisation révoltée contre
I’esprit harmonisateur. [8] L’intellect nie le mystere de la vie qui inclut aussi le mystere de la mort.

L’homme n’est pas toujours équilibré, car il est parfois en proie a une imagination
maladivement exaltée, produit d’une psyché qui ne se spiritualise ni n’intellectualise efficacement
et dont les fonctions conscientes et surconscientes sont en désordre. Cette imagination qui promet
des satisfactions irréalisables est, selon I’espression de Malebranche, ,,la folle du logis” [9]. Dans
ces conditions, les désirs exaltés se transforment en angoisse exaltée, car 1’angoisse n’est que le
désir sous une forme devenue négative. La réverie purement imaginative et irréalisable devient
réve subconscient; envahit la vie consciente et ruine la cohésion de 1’individualité.

Le mythe figure le tourment angoissé qui accompagne tous les degrés de 1’égarement,
comme un chatiment, dont la nécessit¢ imminente est imposée par 1’esprit symboliquement

personnifié par la divinité.
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11 s’agit dans les mythes de la vanité et de la culpabilité, mais aussi de la satisfaction et du
sens de la vie et de la morale qui est ”I’économie du plaisir... et la valorisation surconsciente qui
cherche le plaisir sublime” [10]

Par la symbolisation mythique, I’homme est un héros, I’aréne de son combat est le paysage
terrestre, symbole du conscient et de sa situation conflictuelle, le soleil devient symbole de ’esprit,
I’intellect humain avec sa fonction utilitaire devient le feu terrestre, ’imagination exaltée devient le
principe du mal, I’eau représente la fécondation sublime, mais aussi la purification, mais 1’eau
glacée figure la stagnation psychique [11]. Les animaux sont autant de symboles qui enrichissent
considérablement la terminologie mythique. En général, un monstre tué symbolise la victoire
definitive sur la vanité et la sublimation.

Les mythes usent d’artifices, ce qui rend leur compréhension partielle et incompléte dans
notre époque trop €loignée de 1’ére mythique, lorsque leurs symboles associés aux éléments de la
nature naturelle étaient a la portée des hommes.

La fable mythique n’a pas I’intention de convaincre d’une fagon logique, mais elle veut
atteindre son but en agissant sur I’émotivit¢é humaine la plus profonde et sur les culpabilités
refoulées. Elle a la méme fonction cathartique de toutes les productions artistiques, dont la
figuration métaphorique laisse deviner un sens caché et dont le procédé symbolisant n’est pas un
artifice trompeur, malgré le langage symbolique fictif et voilé.

La mythologie personnifie chaque fonction de la psyché. Chez les Grecs, par exemple, Zeus
est I’esprit, Apollon, I’harmonie, etc. Le monothéisme est un aspect du polythé¢isme ou le symbole
divinité se présente sous une forme évoluée, qui contient une somme de caractéristiques, attribuées
avant a plusieurs dieux. Dans le cas du monothéisme, la narration mythique n’est qu’une fagade,
derriere laquelle plusieurs divinités positives sont condensées en un Dieu unique, tandis que tous
les monstres, en un unique adversaire de Dieu, Satan.

Chose intéressante, de nos jours, il apparait évident que les divinités polythéistes n’étaient
pas réelles, et pourtant, nous croyons a 1’existence personnelle d’un Dieu unique. Notre culture,
fondée sur les textes bibliques, se considére supérieure aux anciennes cultures polythéistes, et elle
I’est, en effet, par sa symbolique beaucoup plus évoluée. Mais 1’ Antiquité, a la différence de notre
époque, disposait de deux formes de théologie : 'une destinée a la croyance populaire, 1’autre, aux
nitiés, qui étaient peu nombreux. En Egypte, en Grece et chez tous les peuples de haute culture, il
y avait des centres d’initiation, les mysteres. Le but de ces centres ¢était la réalisation de
I’harmonisation individuelle, par I’induction du sentiment vivant de I’éthique immanente. Nous
savons aujourd’hui que, par exemple, les prétres d’Eleusis révélaient a ceux qui voulaient s’initier

dans les mysteéres le fondement de la symbolique des mythes, le secret de la vie et de la mort,
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I’inexistence personnelle des divinités et leur signification dans 1’évolution éthique de 1’ame
humaine, sans donner des définitions conceptuelles. Les initiés devaient découvrir par leur intuition
le sens caché des grands secrets. Actuellement, il n’y a plus de prétres initiateurs, ni d’initiés. Il y a
seulement des croyances populaires, fondées sur I’interprétation littérale des Textes Sacrés, au
milieu d’un scepticisme général, produit par les erreurs de cette interprétation. L’exégese
symbolique est en désaccord avec ces croyances et avec le doute sceptique. Déja un philosophe
comme Descartes prétendait qu’on pouvait faire une séparation entre 1’ame et le corps, dans la
confusion produite par par I’essor des sciences positives, et abandonnait I’idée de la complexité
humaine, telle qu’elle est, unité¢ et multiple. Cette situation est loin de faciliter I’approche de la
grande vérité cachée, qui renferme sous la crolte des fabuleuses narrations mythiques tous les
secrets immanents a la nature humaine. Notre culture religieuse est dépourvue d’un
approfondissement initiatique. En plus, la limite de la compétence de 1’esprit humain, au dela de
laquelle tout inconnu est désigné par le terme de mystere, devient une évidence spirituelle, car « il
est évident a I’esprit (qui lui-méme est un mode d’existence) que le mystére de ’existence le
dépasse nécessairement » [12] L’initiation dans un mystere est une simple expression linguistique,
car le contenu du mystere est, par définition, impénétrable. Alors, toutes les fois qu’on constate un
mystére, on constate la limite de 1’esprit. Tout ce qui dépasse I’esprit est mysteére, malgré
I’invention des symboles auxquels on a I’habitude d’attribuer la capacité de recomposer un
ensemble a partir d’un élément évocateur de cet ensemble.

L’homme a toujours eu peur. Cette peur appartient a son systéme naturel de défense. Par
nécessité ou par curiosité, I’homme a toujours combattu 1’effroi devant ’ambiance a I’aide de son
intellect qui est pratique, utilitaire et explicatif. L’imagination explicative est une fonction
intellectuelle apte a combattre I’effroi devant I’ambiance, mais 1’évidence du mystére de la vie et
de la mort éveille dans la conscience humaine un sentiment profond, qui est I’effroi métaphysique.
Pour se défendre de cet effroi, ’homme doit I’éliminer de son imagination, mais il peut aussi le
sublimer, en I’incorporant a I’imagination par des symboles qui, dans leur forme litotique, gardent
tous les caracteres de 1’objet représenté, qu’ils réduisent par un procédé homéopathique a un
minimum remplagable par son contraire. L’effroi devant le mysteére est adouci, dans le cadre d’une
spéculation métaphysique, par I’invention d’un Créateur, qui, en essence, n’est une explication que
si I’on admet qu’il s’agit la d’un symbole, c’est a dire d’une image, dont I’origine se trouve dans
I’activité cérébrale humaine, capable de créer a partir d’'une matiére donnée un produit précongu.
L’anthropomorphisation et la personnification symboliques sont a 1’origine de I’image du Créateur

intentionnel, Ouranos, Vichnou ou Yahwé.
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Le symbole divinité ne posseéde pas seulement la signification du créateur, mais aussi celle
du juge de ’homme. Les divinités distribuent la récompense et le chatiment, ce qui leur accorde
une signification morale et métaphysique. Si le symbole divinité est le résultat d’une
spiritualisation anthropomorphe, dont le but est de calmer I’effroi sacré, il va de soi que ’homme,
dans la mesure ou il participe a la vision calmante, se trouve par 1a méme récompensé. En méme
temps, 1l est chatié¢ s’il oublie la nécessité de spiritualisation-sublimation symbolisée par le
commendement de la divinité. Cela correspond aux dons symboliquement envoyés par les
divinités, qui sont, selon le sens cryptique, immanents a la vie.

L’image suggestive des divinités met ’homme et sa responsabilité devant le mystére de la
vie et de la mort et I’émotion devant ce mystere génere le courage €thique.

Sans le mystére transcendant a la compréhension humaine le rapport homme-mysteére n’a
aucune existence réelle, sauf sa vérité symbolique, psychologiquement réelle.

Le symbolisme n’aurait aucune signification cachée et véridique si I’image transcendante
de la divinité-juge supréme ne correspondait pas a I’immanence de la loi éthique, qui impose la

responsabilité fondée sur la possibilité du choix entre le bien et le mal. [13]
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La réverie du ciel bleu dans la nouvelle « Peuple du ciel » de J.M. Le Clezio
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Petite Croix, le personnage enfant de la nouvelle « Peuple du ciel » appartient aux peuples
pauvres.

Elle représente, comme le confirme le titre, les « peuples célestes » du Nouveau-Mexique,
qui « Vivent perchés sur leurs falaises, oiseaux plutot qu’hommes, si proches du bleu du ciel
qu’ils n’ont méme plus besoin de le voir. Leurs maisons aux murs épais, aux fenétres étroites ne
regardent rien, ne cherchent pas a s’élever. Elles sont des refuges ultimes, les toutes derniéres
aires d’habitation humaine, déja de la frontiere qui sépare le réel de I’'imaginaire »[1]_

Par- dela ces lointains descendants des Indiens, Petite Croix symbolise » le peuple maya, le
peuple céleste qui ne s’est jamais détourné de lui-méme, car, c’est dans cette relation avec I’univers
qu’il trouvait le désir de vivre.

C’était un pays sans hommes, un pays de sable et de poussiere, avec pour seules limites
les mesas rectangulaires, a [’horizon. La terre était trop pauvre pour donner a manger aux
hommes, et la pluie ne tombait pas du ciel.(p.221)

Bien que ce ne soit pas précisé, Petite Croix est aveugle et c’est une petite fille qui porte sa
croix et cherche a répondre, « depuis tant d’années » a une question qui, pour elle, constitue une
énigme- une devinette métaphysique et qu’elle voudrait tant savoir élucider , peut étre a la facon de
G.Bachelard qui dans »L’air et les Songes» essaie-t-il de répondre, lui aussi ,a la
question Qu’est-ce que le bleu « ? [ 2]

« Puisque personne ne connait la bonne réponse, elle reste immobile, assise en angle bien
droit, au bout de la falaise, devant le ciel. Elle sait bien que quelque chose doit venir... _

« Petite Croix se souvient de la question qu’elle demande, depuis tant d’années, la
question qu’elle voudrait tellement savoir, a propos du ciel, et de sa couleur. Mais elle ne dit plus
a voix haute : Qu’est-ce que le bleu ?(p.224)

Dés le début du récit, Petite Croix est présentée dans une position assise qui est celle de la
méditation. Unie a la terre et a la montagne, elle occupe une petite place, juste a sa mesure, dans la

terre dure.
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« Elle ne bougeait pas, ou presque, pendant des heures, le buste droit, les jambes bien
étendues devant elle. Quelquefois ses mains bougeaient, comme si elles étaient indépendantes, en
tirant sur les fibres d’herbe pour tresser des paniers ou des cordes.

Elle était comme si elle regardait la terre au-dessus d’elle, sans penser a rien et sans
attendre, simplement assise en angle droit sur la terre durcie, tout a fait au bout du village, la ou
la montagne cessait d’'un seul coup et laissait la place au soleil.( p.224)

Petite Croix s’est retirée au bout du village pour regarder le ciel bleu. Elle préfére la
solitude et « aime bien quand il n’y a plus personne autour d’elle », pour profiter du silence dont
elle attend une réponse a sa question. C’est le silence, en effet qui permet a Petite Croix de deviner
les voix du monde et de déchiffrer les effets de la lumiere.

La premiére voix qu’elle percoit est celle de la lumiére,.car Petite Croix est capable
d’entendre I’inaudible. Pour rendre compte de cette perception subliminale, le narrateur multiplie
les comparaisons, les métaphores ou les onomatopées :

« C’est d’abord la lumiere. Cela fait un bruit tres doux sur le sol, comme un bruissemen de

balai de feuilles, ou un rideau de gouttes qui avance. Petite Croix écoute de toutes ses forces, en

retenant un peu son sotffle, et elle entend distinctement le bruit qui arrive.

Cela fait chchchch, et aussi dtdtdt ! partout, sur la terre, sur les rochers, sur les toits plats

des maisons. C’est un bruit de feu, mais trés doux et assez lent, un feu tranquille qui
n’hésite pas, qui ne lance pas d’étincelles ».(p. 224)

Pour Petite Croix le bruit de la lumiere est ’expression d’une origine absolue, peut-étre
celle de la Création(divine):

« C’est cela , le premier bruit, la premiere parole. Avant méme que le ciel s’ emplisse, elle
entend le passage des rayons fous de la lumiere, et son ceeur commence a battre plus vite et plus
fort » (p.225).

Comme dans La Genése, le verbe est lumicre, il est le fondateur du monde [3 ]. Dans sa
quotidienne découverte, Petite Croix connait I’ivresse vitale de la chaleur et accueille la lumiere les
mains tendues, « les paumes tournées vers [’extérieur », dans un geste d’adoration et d’entiére
disponibilité.

La lumiére, vénérée pour sa nature divine, s’éléve au statut d’étre vivant, doté d’un corps,
qui I’électrise, et qui éveille sa sensualité :

« Petite Croix ne bouge pas la téte, ni le buste. Elle ote ses mains de la terre seche, elle les
tend devant elle, les paumes tournées vers l’extérieur. C’est comme cela qu’il faut faire ; elle sent
alors la chaleur qui passe sur le bout de ses doigts, comme une caresse qui va et vient. La lumiere

crépite sur ses cheveux épais, sur les poils de la couverture, sur ses cils.
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La peau de la lumiére est douce et frissonne, en faisant glisser son dos et son ventre

immenses sur les paumes ouvertes de la petite fille »(p.225)

La personnification de la lumi¢re annonce une série de métamorphoses si chéres a Le

Clézio.

La fillette Petite Croix est pour I’instant métamorphosée en chevaux de feu domestiques. La
lumiere devient ainsi la source d’une puissante poésie cosmique.

«C’est toujours comme cela, au début, avec la lumiere qui tourne autour d’elle, et qui se
frotte contre les paumes de ses mains comme les chevaux du vieux Bahti. Mais ces chevaux._
-la sont encore plus grands et plus doux, et ils viennent vers elle comme si elle était leur maitresse.
1ls viennent du fond du ciel, ils ont bondi d’une montagne a [’autre, ils ont bondi par-dessus les
grandes villes, par-dessus les rivieres, sans faire de bruit, juste avec le froissement soyeux de leur
poil ras.[--] Petite Croix les appelle ; elle leur parle doucement, a voix basse, en chantant un peu,
parce que les chevaux de la lumiere sont comme les chevaux de la terre, ils aiment les voix douces
et les chansons.

Chevaux, chevaux,

petits chevaux du bleu
emmenez-moi en volant
emmenez-moi en volant

petits chevaux du bleu » (p. 226)

Ces chevaux lumineux,[4] qui renvoient & tant de mythes comme celui du coursier solaire,
d’Apollon en particulier, se transforment enfin en « chevaux du bleu », car la lumiere et le bleu
céleste sont indissociables. Ainsi, la lumiére, per¢ue par un enfant comme un bruit imperceptible,
comme une voix caressante, ardente, du début du monde devient une puissance impétueuse dont le
dynamisme pourrait étre interprété comme un élément de réponse a la question premicre de Petite
Croix : Qu’est-ce que le bleu ?

Par conséquent, le bleu est énergie, force, dynamisme, voire violence, création.

En méme temps, la quéte du bleu, symbole du réve d’envol, espérance d’¢élévation, 1i¢ au
dynamisme, se manifeste comme une quéte poétique, apollinienne, magique, autant que
métaphysique. Il s’agit dans ce dernier cas de charmer par la puissance du mot, par la beauté des
figures, les €éléments et les étres traditionnellement associés au ciel et a la lumiére. Ce sont les
nuages, les abeilles, les vents, dont la petite fille attend une révélation.

"Petite Croix attend encore les autres personnes qui doivent venir. Elle attend
l'odeur de I'herbe, l'odeur du feu, la poussiere d'or qui danse sur elle-méme, en tournant sur une

seule jambe, l'oiseau qui croasse une seule fois en frolant son visage du bout de son aile".(p.229)
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[3]

De méme que les nuages , les abeilles"sortent du bleu du ciel” comme la lumiére, elles se
font entendre de tous les cotés a la fois. La petite fille a une expérience encore plus singuliére avec
les abeilles .Elle les apprivoise comme elle avait essayé avec les chevaux du bleu et les nuages
.Elle évite aussi de rire trop fort, pour ne pas leur faire peur.

"Alors Petite Croix fouille dans les poches de sa veste, et elle sort des grains de sucre. Les
abeilles vibrent dans l'air, leur chant aigu traverse le ciel, rebondit sur les rochers, frole les
oreilles et les joues de Petite Croix(..).Les abeilles vibrent sur ces cheveux noirs, pres de ses
oreilles, et ¢a fait un chant monotone qui parle des fleurs et des plantes, de toutes les fleurs et de
toutes les plantes qu'elles ont visitées ce matin."(p.229)

La petite fille aime fort la musique des abeilles dans la lumiére jaune et pres de ses oreilles.
Seule la petite fille comprend leur langage.:"Elle entre chaque jour en communication avec les
abeilles, ces étres au- dela de I’humain et dont le pouvoir est tel qu’elles donnent a voir a la jeune
aveugle :

« Petite Croix ne rit pas tres fort, pour ne pas leur faire peur.(...)

Elles ne parlent pas la langue des hommes, mais Petite Croix comprend ce qu'elles disent
et les vibrations aigués de leurs milliers d'ailes [1] font apparaitre des taches et des étoiles et des

fleurs sur ses rétines. »(p.230)

Petite Croix leur chante elle aussi comme si elle répondait & un langage de signes. Sa voix
murmurante ressemble au bourdonnement des insectes:
"Abeilles, abeilles,
abeilles bleues du ciel
emmenez-moi en volant
emmenez-moi en volant
en volant
dans votre troupeau"(p. 231)

Ce langage est I'expression immédiate et spontanée de la nature, qui, en tant que tel, semble
fantastiquement surnaturel. Le bouquet purement poétique des fleurs butinées que les abeilles
offrent a Petite Croix dans leur transcription musicale, la fait accéder a la conscience intuitive de la
diversité des couleurs:

"Nous avons vu la fleur jaune du tournesol, la fleur rouge du chardon, la fleur de
l'ocotillo qui ressemble a un serpent a téte rouge. Nous avons vu la grande fleur mauve du cactus

pitaya, la fleur en dentelle des carottes sauvages, la fleur pale du laurier.(...).Nous avons été sur la
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plus belle fleur du monde, celle qui jaillit trés haut sur les feuilles en lame de sabre du yucca, et
qui est aussi blanche que la neige. Toutes ses fleurs sont pour toi, Petite Croix, nous te le
apportons pour te remercier. (p.230)

Dans cette fantastique abondance des couleurs on pourrait surmonter la difficulté de la vue
lorsque le vieux Bahti avait dii recourir a des analogies entre le sens de la vue et du gott pour faire
admettre a la fillette la notion de nuance.

" La mer, a dit le vieux Bahti, c'est l'endroit le plus beau du monde, l'endroit ou tout est
vraiment bleu. Il y a toutes sortes de bleus dans la mer, dit le vieux Bahti. Comment peut-il y avoir
plusieurs sortes de bleus, a demandé Petite Croix. C'est comme cela pourtant, il y a plusieurs
bleus, c'est comme l'eau qu'on boit, qui emplit la bouche et coule dans le ventre, tantot froide
tantot chaude. (p.228)

L'abeille, que la tradition judéo-chrétienne présente comme une figure de I'ame et du verbe,
que Virgile congoit comme une parcelle de la divine Intelligence et en laquelle Saint Bernard a vu
le symbole de I'Esprit Saint [6] manifeste toute sa vertu, elle devient polychrome, au moment ou
"le soleil est tres haut au-dessus de la terre dure"(p.229). Si le soleil est a midi, cela veut dire qu'il
est en pleine lumicre divine.

« Petite Croix les entend venir, toujours a la méme heure, quand le soleil est trés haut au-
dessus de la terre dure. Elle les entend de tous les cotés a la fois, car elles sortent du bleu du
ciel ».p228

Loin de céder a une imagination qui essaierait de suppléer la perception, Petite Croix est
douée d'un savoir inhabituel, acquis par une expérience trés personnelle, et d'une logique insolite.
Ce savoir, cette logique ne se manifestent encore que de fagon passagere et c'est bien 1'imagination
ordinaire qu'elle sollicite lorsqu'elle essaie de se représenter la mer qu'elle n'a jamais approchée.
Les mots pour Petite Croix restent incertains car ils font appel a des facultés dont la petite aveugle
est dépourvue.

En vain invoque-t-elle par le chant de Bahti tous ses amis, les animaux et les insectes de la
nature, en vain veut-elle que tout reste, que tout demeure, sans retourner dans ses cachettes. La
lumiére, elle-méme disparait.[7]

"Le soleil est bas, presque a ['horizontale, sa chaleur vient par bouffées, comme une
haleine.

Maintenant, c'est l'heure ou le bleu s'amincit, se résorbe.(..)p.240

A nouveau, Petite Croix appelle les abeilles, ses amies, les lézards aussi, les salamandres
ivres de soleil, les insectes-feuilles, les insectes-brindilles, les fourmis en colonnes serrées(..)

C'est l'heure ou la lumiere brile et fait mal, la lumiere qui jaillit du fond de l'espace
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bleu(p.241)

La recherche de la jeune fille va encore échouer. L'obscurité de la nuit est peut étre appelée
a aggraver la nuit intérieure de la jeune aveugle.

A la place du soleil il y a un astre tres bleu qui regarde et son regard appuie sur le front de
Petite Croix. Il porte un masque d’écailles et de plumes, il vient en dansant, en frappant la terre
de ses pieds , il vient en volant comme [’avion et [l’épervier, et son ombre recouvre la vallée
comme un manteau . 1l est seul, Saquasohuh comme on [’appelle, et il marche vers le village
abandonné, sur sa route bleue, dans le ciel. Son il unique regarde Petite Croix, d’un regard
terrible qui briile et glace en méme temps.(p.241)

Dans ce crépuscule, dans ce moment de I’embrasement ultime, insupportable, ou le jour et
la nuit se mélent déja, survient la fin du bleu du jour, du bleu perceptible par le regard. Il y a
toutefois un autre bleu qui se manifeste, le bleu de la nuit, le bleu de I’infini cosmique, qui n’est
pas caché par la clarté excessive du soleil a midi.

Le seul bleu que la petite aveugle puisse distinguer est celui de la pensée profonde. Elle
distingue donc le bleu en elle-méme car dans sa quéte du bleu, elle rencontre non seulement un
petit soldat, mais le redoutable cyclope mexicain Saquasohuh « guerrier géant « au regard « qui
brile et qui glace ».

Celui-ci symbolise a la fois la divinit¢ borgne qui illumine I’esprit de I’aveugle, et le
démon brutal de la guerre, dont la danse condamne les hommes a mourir.

« Il est comme un guerrier géant, debout, de I’autre coté du ciel et il regarde le village de
son terrible regard qui brile et qui glace, 1l regarde Petite Croix dans les yeux, comme jamais
personne ne l’a regardée.(p.242)

L’initiation de la fillette, a la fois délicate et tragique, révele ainsi le caractere
dramatiquement double de la vue, qui dévoile les splendeurs de la vie tout autant que les horreurs.
Cela explique pourquoi Petite Croix, sous le regard du cyclope se sent d’abord envahie par »la
lumiere claire, pure et bleue qui va jusqu’au fond de son corps comme 1’eau fraiche des sources »
ou par une lumiére douce comme le vent du sud »

« Petite Croix sent la lumiere claire, pure et bleue qui va jusqu’au fond de son corps
comme [’eau fraiche des sources et qui [’enivre. C’est une lumiere douce comme le vent du sud,
qui apporte les odeurs des plantes et des fleurs sauvages »(p.243)

Le dénouement de cette histoire renvoie a un mythe poétique et philosophique personnel
de Le Clézio, celui de mydriase. Dans ce mythe, exposé dans le récit Mydriase, 1’écrivain imagine
un état ou le pouvoir des yeux a disparu, et dans lequel »on fait des efforts désespérés pour

traverser ’ombre. C’est 1’état de dilatation extréme de la pupille, la mydriase absolue, quand « la
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grande étoile ronde au centre irisé disparait sur le bord tranchant. Ce qui pourrait passer pour une
cécité représente en réalité une chance pour I’épanouissement du regard intérieur, des yeux de la
pensée. Le Clézio inverse la signification du mythe de la caverne. Pour Platon, il fallait se
détourner des ombres[8] et rompre ses chaines pour rejoindre le grand soleil des Idées. La
mydriase implique au contraire de renoncer au soleil des mots pour réintégrer »ses cavernes » et
découvrir sa lumiere intérieure. De cette fagon, 1’histoire de Petite Croix prend tout son sens. Le
noir dans lequel elle est plongée 1’a contrainte finalement a découvrir en elle-méme le bleu qui la
préoccupait. L’itinéraire imposé par cette exploration I’a conduite de I’interprétation de la nature et
de ses ¢léments, jointe au réve d’un envol marquant son harmonie avec elle, a un retour en soi. Le
secret du bleu ne se trouvait point du c6té de la lumiere et du soleil.

Contrairement a la logique, il fallait le chercher dans la nuit naissante au moment ou la
lumiére solaire, en s’effagant, libére la grande lumiére obscure -comme aurait pu dire Victor Hugo-
de I’espace infini, symbolisée par I’astre annonciateur de la nuit. Alors seulement la nuit intérieure
s’éclaire de ses profondeurs en créant un bleu comme un tout et que la petite fille retrouve a partir

de cette couleur née des téncbres primordiales, le monde des couleurs et des formes.

Notes et bibliographie:

1 .Mondo et autres histoires de J. M.G. Le Clézio, Gallimard, Paris, 1995

2..Gaston Bachelard,L 'Air et les Songes, Librairie José Corti, 1943 : « le réve devant le ciel

bleu permet de saisir ce qu’est la conscience immédiate de soi. Une formule inlassablement répétée
dit que toute conscience est conscience de quelque chose. Mais dans un sens, une conscience trop
étroitement fixé sur un objet trop limité se limite et s’objective de facon inadmissible. En arrivant
au cogito par la contemplation d’une réalité aussi peu limitée, aussi peu objective que le ciel vide,

le réveur prend vraiment une conscience immeédiate de son existence comme sujet »p.193

3.Dans le livre »La Genese » dans la version de Jean Grosjean et avec la préface de J.M.G.
Le Clézio, éditions Gallimard, 1987 il y a la traduction suivante :

« d’abord Dieu a fait le ciel et la terre La terre €tait sans forme et vide. Les ténébres étaient
sur I’abime et le souffle de Dieu planait sur les flots. Dieu a dit :Lumicére et il y a eu de la lumiére.
Dieu a vu que la lumicre était bonne et il I’a séparée des ténébres. La lumicre il 1’a appelée : Jour

Et les ténébres il les a appelées :Nuit Il y a eu un soir et il y a eu un matin : ¢’était le premier jour.
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4. Gilbert Durand, Les Structures anthropologiques de [’imaginaire, Dunod, Paris, 1992,

pp79-81 : Les poetes ne font que retrouver le grand symbole du cheval infernal , tel qu’il apparait
dans d’innombrables mythes et 1égendes, en liaison

soit avec des constellations aquatiques, soit avec le tonnerre, soit avec les enfers, avant
d’étre annexé par les mythes solaires. Dans »L ’Apocalypse, le cheval de la mort présente un
remarquable isomorphisme avec le lion et la gueule du dragon..

.Malgr¢ les apparences, le cheval solaire se laisse facilement assimiler au cheval chtonien
(...) Le soleil n’est pas un archétype stable et les intimations climatiques peuvent trés souvent lui
donner un net accent p¢joratif. Dans les pays tropicaux, le soleil et son cortege de disette et de
sécheresse est néfaste.

Dans le Surya védique, le soleil destructeur, est représenté par un coursier(...) Mais ce n’est
pas au soleil en tant que lumicre céleste qu’est lié¢ le symbolisme hippomorphe, mais au soleil
considéré comme redoutable mouvement temporel. Les déesses lunaires des Grecs , des
Scandinaves, des Perses voyagent dans des véhicules trainés par des chevaux. Le cheval est donc
symbole du temps puisque li¢ aux grandes horloges naturelles.(..) Dans les pays tempérés le cheval
sera li¢ a Phoebus(Apollon,le dieu de la lumiére)et perdra peu a peu les sombres valeurs négatives
qui ’animaient. On voit méme, par I’intermédiaire solaire, le cheval évoluer d’un symbolisme
chtonien a un pur symbolisme ouranien, jusqu’a devenir le double de 1’oiseau dans la lutte contre
le serpent chtonien.(..) On passe de la fuite du temps au soleil néfaste et tropical, puis de la course
solaire a une sorte de triomphe apollinien du soleil tempéré, triomphe auquel le cheval continue de
participer. Mais primitivement, le cheval reste le symbole de la fuite du temps.(..) Le coursier

d’Apollon n’est que ténebres domptées. p82

5. Cf. Gilbert Durand, op. cit., p.144 : »L’outil ascensionnel par excellence, c’est bien

I’aile dont I’échelle du chamane ou 1’escalier de la zigqurat ne sont que des extrapolations de la
verticalisation posturale. .C’est en méme temps la raison profonde qui motive la facilité avec
laquelle, la réverie volante, techniquement absurde, est acceptée et privilégiée par le désir
d’angélisme(..) L’aile est I’attribut de voler , non de I’oiseau ou de I’insecte.(..) Si bien que I’on
peut dire enfin que 1’archétype profond de la réverie du vol n’est pas 1’oiseau, ou I’insecte animal,
mais I’ange, et que toute ¢€lévation est isomorphe d’une purification parce qu’essentiellement
angélique.p.148

6. Selon G. Bachelard, op. cit. pp29-30 « on ne vole pas parce qu’on a des ailes, on se croit

des ailes parce qu’on a volé »
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7. Georges Romey, Dictionnaire de la symbolique 1V,Le vocabulaire fondamental des
réves, Eds..Albin Michel : »La nuit du réve est noire, obscure. Elle est un lieu de non-voir, un
espace ou la conscience, privée de ses reperes, atteint les rives de la peur...La nuit onirique
favorise effectivement 1’apparition de monstres indéfinis, de créatures préhistoriques. Un froid
minéral s’étend sur ces régions d’obscurité. Les mythes et les interprétations traditionnelles se
rejoignent pour présenter

les angoisses nées de la nuit comme une projection que provoque la perspective de la
mort. » p.97

8. La Genese présente les ténebres comme une origine obscure de laquelle le premier acte

divin fera sortir la lumiére.
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Cateva consideratii asupra procesului de evaluare

Lector Stoica Rodica
Facultatea de Limbi si Literaturi Straine
Universitatea Crestina “Dimitrie Cantemir”

EVALUAREA este un aspect esential al constructiei unui curs sau a oricarei activitati
didactice. Felul in care se concepe acest proces este esential: daca ea este inteleasd ca o
contabilitate a "greselilor de catre student, ea nu ar trebui sa se numeasca "evaluare" , ci "control
lingvistic". "Controlul nu da in nici un caz masura capacitatilor studentului, capacitati care nu pot
fi evaluate decat in termeni de abilitati: abilitatea de a intelege(ce? care tipuri de documente?) si
abilitatea de a "produce"(ce? In ce fel de situatii?). Conceptia asupra evaludrii inseamna mai
precis stabilirea caror aspecte ale competentelor vor fi evaluate la oral si la scris, cum si cand si
prin ce procedeu fiecare aspect al competentei va fi cuantificat.

In functie de obiectivele definite in prealabil, se vor evalua capacitatea de a intelege in
scris si oral si capacitatea de a vorbi si de a scrie.

Evaluarea capacititii de a intelege.

Intr-o perspectivd comunicativa, nu este suficient sa se aprecieze nivelul de intelegere
orala a studentilor numai 1n functie de capacitatea de a intelege ceea ce le spune cadrul didactic.
Un test real de intelegere trebuie sa vizeze aspecte diferite si naturale ale discursurilor produse
in limba tintd: conversatie cotidiana, mass-media(radio si televiziune), conferinte, cinema, presa
scrisd, lucrari stiintifice sau literare, in functie de obiectivele urmarite .Evaluarea capacitatii de a citi
inseamna evaluarea capacitati de a extrage informatii dintr-un text si timpul necesar acestei
operatii, pentru ca nu este vorba de a traduce, ci de a citi.

Aceasta presupune, inaintea operatiei de evaluare, un antrenament sistematic de ascultare si
citire a unor texte autentice alese, nu pentru interesul lor lingvistic, ci pentru interesul lor cultural si
adecvarea lor obiectivelor urmarite.0 mare parte a procesului de memorare care are loc la
invatarea unei limbi strdine se face in mod implicit, subconstient, prin frecventarea repetata a
textelor. A propune activitati de intelegere care sa impuna studentului sa se intoarca la text, sa
caute in el informatia, este 0 modalitate de a invata limba strdina in procesul sau de functionare,
fara ca atentia sa fie neaparat Indreptata asupra structurii. Cautarea sensului este in realitate o ocazie

de a interioriza formele .Evaluarea procesului de intelegere, care este competenta de baza a invatarii
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unei limbi strdine reprezintd un act pedagogic important, care reorienteaza diferitele activitati ale
unei ore de curs.

Evaluarea capacititii de a intelege mesajul scris

Este important ca aceastd evaluare sd se faca in functie de proiectele de lectura posibile
ale studentului si de nivelul sdu de cunostinte. Care pot fi proiectele de lectura ale unui student
dintr-o clasad de limba orientatd spre autonomie $i comunicare? Aceasta intrebare ridica problema
dificultatii de a intra in text. Proiectul va fi categoric influentat de obstacolele intdlnite la
perceptia imediata a continutului textului si de complexitatea sa .El va depinde asadar de nivelul
de cunostinte. In functie de aceste niveluri, se pot propune diferite proiecte:

. un proiect functional/ pragmatic: a citi un text pentru a actiona. Cateva
exemple: a citi o retetd de bucatdrie, modul de folosire a unui aparat sau echipament
,descrierea unui film pentru a-1 alege pe cel pe care vrei sa-1 vezi, sau cateva extrase
dintr-o carte pentru a te hotdri sa o cumperi.

. un proiect semantic, orientat spre un scop: a citi un text pentru a extrage
ideile principale, pentru a intelege informatia pe care o contine, pentru ca lectura va fi
urinatd de comentarii, aprecieri, critici sau rezumate in scopul de a putea transmite impresiile
cititorului in cadrul unei dezbateri. Acest tip de proiect este o lecturd orientatd spre
misiunea de a comunica.

. un proiect de Invatare: a citi un text pentru a Infelege cum este construit.
Poate sa fie vorba de un slogan, de un editorial, de un articol satiric, de o analizad politica
sau economica. In acest caz, lectura trebuie sa permitd degajarea modelelor de discurs,
organizarea textelor sau extragerea vocabularului specific unui domeniu.

Aceste proiecte de lectura pot fi aplicate la diverse nivele de invatare(cunostinte),dar ele
vor comporta grade diferite de complexitate in functie de nivel.

Ce piste se pot propune pentru evaluarea intelegerii in functie de aceste diferite proiecte?

- Proiectul functional/pragmatic

Pentru a verifica posibilitatea de corelare a unui text si a unei actiuni, se pot propune
cateva descrieri de filme, extrase dintr-un program de televiziune si se poate formula intrebarea
carui gen i apartine extrasul (divertisment, aventura, analiza, etc.).Dupa cum am mai spus, acest
tip de evaluare va trebui sa tind seama de nivelul de cunostinte al studentilor. Alegerea unei carti
sau a unui articol In functie de criterii foarte precise, cum ar fi interesul stiintific pe care il
prezinta, calitatea sa literara sau orientarea sa politicd, necesitd un "bun nivel de lectura.

- Proiectul semantic

In cazul unor documente scurte, se va putea verifica intelegerea functiei si a temei.
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. perceptia functiei: este vorba de o nota de serviciu, de un anunt publicitar, de

o avertizare, etc.?

. perceptia temei: care din documente se refera la sanatate la o calatorie, la
securitate(siguranta),la modul de lucru, etc?

Pentru textele de lungime medie va fi vorba sa se verifice mai intai intelegerea globala.
Aceasta se poate face dupd o singura lecturd in timp limitat, prin intermediul a doua, trei intrebari
generale.

Verificarea intelegerii detaliate va trebui sd fie indreptata asupra exactitatii informatiilor
percepute de student. Acest tea vor putea fi puse 1n legatura cu parafraze, fotografii sau desene
daca ele sant concrete. Opiniile, atitudinile i intentiile autorului textului vor putea fi degajate prin
intrebari-{intd, cerand sa se indice daca ele corespund realitatii textului sau nu.

Capacitatea de a realiza cea mai buna sinteza a unui text poate fi de asemenea verificata
sub forma a doua rezumate propuse studentului, dintre care unul sa reflecte mai fidel textil decat
celalalt si intre care acesta va trebui sa aleaga.

- Proiectul de invatare

Verificarea capacitatii de a detecta procedeele care dau specificitate unui text este
importanta mai ales atunci cand unul din obiective este elaborarea unui text scris. A sti sa
construiesti un anumit tip de text este unul din obiectivele de atins si vor trebui stabilite diferite
repere legate de organizarea si continutul textului. In ceea ce priveste organizarea textului, se va
cere studentilor sd elaboreze "scheme de continut al textului" sau "grile de lecturd" ale acestor
texte. In acest sens li se va putea cere sa compare diferite argumentari referitoare la acelasi subiect
si sa distinga intentiile subiacente.

In ceea ce priveste scrisul, studentii vor trebui sa fie capabili sa repereze, datoritd
modalitatilor de exprimare, specificul textului: este un text de mass-media, un text stiintific, un
text polemic, un discurs politic, etc?

S-ar putea cere studentilor (si aceasta ar trebui sd facad parte din educatia culturald) sa
recunoasca, dintre textele propuse, epocile din literatura, genurile literare: M-me de La Fayette
sau Stendhal? Balzac sau Flaubert? Baudelaire sau Verlaine? Alegerea textelor va depinde,
evident de interesul si obiectivele studentilor.

Evaluarea intelegerii orale

Specificul mesajului oral, perceptia auditivd si caracterul non recursiv al ascultarii,
impune capacitatea de a distinge toate sunetele, curbele de intonatie, pauzele si accentele pentru

a putea intelege rapid informatiile in succesiunea lanfului sonor. In acest sens trebuie sa fie
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selectat indicii purtdtori de sens si sa se anticipeze, plecand de la ceea ce s-a inteles. In aceasta vor
consta exercitiile efectuate in clasa.

Verificarea competentei va avea drept tintd segmente de discurs care sa nu depaseasca
doud, trei minute, dat fiind slabii, capacitate de retinere a memoriei auditive pe termen scurt. Se
poate proceda, ca si pentru scris, evaluand mai intdi intelegerea globald, apoi intelegerea in
detaliu, ascultand inca o data documentul, prin metoda parafrazelor sau a intrebarilor.

Evaluarea productiei

Evaluarea capacitatii studentului de a vorbi(productie orald) si de a scrie(productie scrisa)
impune in primul rdnd ca acesta sa fie plasat intr-o situatie autentica, sau qvasi-autentica de pro-
ductie .

In ceea ce priveste scrisul, studentului trebuie sa i se ceara sa producad un discurs si nu sa
completeze fraze sau s transforme fraze. Prin discurs se intelege in general ,in functie de nivelul
de cunostinte: o scrisoare de multumire, de reclamatie, o dare de seama, un rezumat, o
corespondenta pe Internet, un articol pentru un ziar.

Nu este acelasi lucru in cazul productiei orale. Competenta este definita de data aceasta ca o
competenta Intr-o situatie sociald de comunicare, adicd cu vorbitori de limba strdina, in diferite
locuri si situatii In care limba strdind respectivd este vorbitd. Aceastd situatie are un scop
informativ i comunicativ, in timp ce schimburile orale intre profesori si studenti au un scop
didactic. Este vorba de un tip de schimb tranzitoriu, in care finalitatea nu

este schimbul de informatie, ci ,,schimbul pretext” vederea asimilarii cunostintelor, ceea
ce nu convine unei evaludri corecte a competentei sociale de comunicare. Pentru evaluarea
studentului, trebuie sa fie create situatii de schimburi, in majoritatea cazurilor simulate, dar cat mai
apropriate de o situatie autentica(jocul de roluri ar fi o astfel de situatie.)Distribuind roluri si
cerand studentilor sa se exprime dupa un plan, pe o anumitd temd, se poate aprecia competenta
lor de productie comunicativa.

Competenta orald se poate de asemenea evalua si in cadrul unui dialog intre profesor si
student, sau la un nivel mai inalt se va putea cere studentului povestirea unei experiente traite,
apdrarea unui punct de vedere, expunerea unei probleme, etc.

Cum sa evaluam productia orala?

Dupd cum am mai spus, o evaluare corectd nu inseamna o contabilizare a greselilor. Daca
nu s-ar tine seama decat de greseli, s-ar neglija aspectul pozitiv al performantei. Acelasi student
poate sa faca greseli gramaticale, greseli de registru, dar poate sa aiba un lexic variat, sa imbine

cuvintele in mod creativ, sd aibd o buna pronuntie. De aceea trebuie sd ludm in considerare
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separat diferitele aspecte ale productiei orale si sdlii evaluaim pe fiecare .Se poate estima ca
aspectele implicate In productia orala sant:
. aspectele lingvistice:
-aspectele fonetice(foneme si intonatia lingvistica)
-aspectele lexicale;
-aspectele gramaticale sau morfosintaxice(locul elementelor in fraza, terminatia verbelor,
genul substantivelor, prezenta articolelor, prepozitiile, etc.)
-aspectele pragmatice (capacitatea de a transmite informatia intr-o forma adecvata)
-fluiditatea(cuvintele se inlanfuiesc cu o anumita viteza dupa o schema de intonatie corectd);
-registrele (se cunosc caracteristicile registrului familiar, neutru, etc.)
-inlantuirea (capacitatea de a umple golurile, de a reformula dacd este necesar, de a-l
intelege pe interlocutor si de a-i raspunde in mod adecvat).
. aspectele expresive:
-intonatia expresiva,
-utilizarea imaginilor sau a figurilor de stil pentru a face discursul mai viu, mai eficace);

-postura si gesturile, care trebuie sa fie- naturale si sa faciliteze perceptia mesajului).

Modalitatile de evaluare ale productiei orale si scrise

Modul cel mai simplu de evaluare a unei productii orale ar putea fi urmatorul:

. inregistrarea pentru a o putea reasculta;
. practicarea unei duble evaluari(cu ajutorul unui coleg);
. situarea fiecaruia din aspectele definite n prealabil pe o scara valorica.

In functie de capacitatile avute in vedere, se pot nota Tn mod diferit elementele urmarite.
Daca vrem sa scoatem in evidentd capacitatea lingvistica, se pot nota astfel:

-Aspectele lingvistice:15 puncte (fonetice:5 -lexic:5, gramatica:5);

Gramatica poate parea minimalizatd, dar nu trebuie sd uitam cd ceea ce permite, la
inceputul procesului de invatare, comunicarea sant lexicul si fonetica.

-Aspectele pragmatice:10 puncte(fluiditate:4 -registre:3, 1inlantuiri:3).Fluiditatea si
inlantuirile sant strans legate, in timp ce registrul poate sa nu fie pertinent. In acest caz ,nota
creste cu o treime;

-Aspectele expresive: intonatia, figurile de stil gesturile

Cele trei elemente nu trebuie sa fie prezente toate la ace lasi interlocutor. Prezenta

eficienta a unui singur element poate fi suficientd pentru obtinerea notei maxime. Nu trebuie sa
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uitdm ca gesticulatia este legatd de personalitate si de culturd. Dacad ea este absentd, dar daca
comunicarea este satisfacdtoare, studentul nu trebuie penalizat. Acest tip de evaluare urmareste
diagnosticarea competentei a celei lingvistice mai intai: in functie de limbi, de personalitate si de
problemele prin care a trecut fiecare, se pot defini diverse profiluri:

-Un student utilizeaza un bagaj lexical bogat (5),dar foloseste o sintaxa aproximativa si
face putine eforturi pentru fixarea morfologiei (2),vorbeste destul de neclar pentru cd unele
foneme nu sant la locul lor (2).Dar are o excelenta fluiditate si face nenumarate nlanguiri, ceea ce le
permite sd-1 intelegem 1n ciuda greselilor enumerate mai sus (10).De asemenea marcheaza
pauzele, utilizeaza o intonatie expresiva si face asocieri insolite de cuvinte (5).Va totaliza deci 24
de puncte din 30.

-Un alt student poate sa adune aproximativ acelasi numar de puncte, dar poate avea un cu
totul alt profil. Excelent la gramaticd(5 si la. fonetica (5),destul de bun la lexic (4).La nivel
pragmatic are un nivel mediu (6) pentru cd nu are suficientd fluiditate ,la fel ca si la
expresivitate(3).El va totaliza deci 23 de puncte din 30.

Daca cei doi studenti merita aproximativ aceeasi nota asta nu inseamna ca au acelasi nivel:
fiecare dintre ei va trebui sd-si indrepte eforturile spre aspecte diferite ale procesului de asimilare
de cunostinte. Primul comunica bine, utilizeazd cu prioritate lexicul, dar a neglijat gramatica si
fonetica. Cel de al doilea este un bun lingvist, dar este deficitar la comunicare. In invatamantul
clasic numai el ar fi considerat ca un bun student. Dar evaluarea competentei de productie a unui
student nu constd numai in evaluarea competentei sale lingvistice.

Pentru evaluarea competentei de productie scrisd, se pot transpune majoritatea
parametrilor folositi la evaluarea productiei orale.

-Aspecte lingvistice

Lexicul si morfosintaxa pot fi utilizati ca mai sus. Fonetica va fi Inlocuitd prin rubrica
"prezentarea textului si/sau ortografie” .

-Aspecte pragmatice

In locul rubricii fluiditate am putea introduce ,,organizarea discursului incluzand aspecte
logico-discursive si Inlantuiri ale textului”, adica ierarhizarea informatiilor si coerenta. Fiecare
tip de discurs are, bineinteles, o organizare diferitd, dupa cum acesta este descriptiv, narativ sau
argumentativ.

-Aspecte expresive

Expresivitatii discursului oral ii corespunde in discursul scris stilul lexical(metafore,

imagini) si sintaxic (procedee expresive ale sintaxei).
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Pentru a rezuma, operatiile didactice care stau la baza elaborarii unui proces de evaluare
in cadrul activitatii didactice sant urmatoarele: selectarea datelor in mod prioritar textuale(docu-
mente orale si texte scrise)organizate intr-o anumita progresie care poate fi ciclica si punctul final,
evaluarea.

Datele trebuie sa fie adaptate obiectivelor urmarite. Ele trebuie sa fie importante ca volum
pentru a se asigura o antrenare eficientd in intelegerea mesajului scris sau oral. Aspectele functio-
nale si comunicative nu trebuie sacrificate gramaticii §i acestea trebuie s prezinte un interes
cultural in sensul larg al termenului.

Progresia trebuie sa fie adaptatd caracterului inrudit sau indepartat al limbii tintd. In cazul
unei limbi Inrudite, progresia lingvisticd trebuie sd fie subordonata progresiei discursive, care
este singura necesara. In cazul invatarii unei limbi complet diferite este de dorit sa se realizeze
mai intai reperarea si analizarea dificultatilor de intrare in limbd si elaborarea unei progresii
adaptate trecerii de la o limba la alta.

Evaluarea, care nu trebuie confundata in nici un caz cu controlul lingvistic concretizat
printr-o nota, trebuie sa permita situarea pe o scara valorica a diferitelor niveluri de performanta

atinse de studenti Tn materie de lingvistica, fonetica si comunicare.
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Julien Gracq-Le chateau d’argol Approche antropologique du chiateau

Asist. Univ. Andreea Lucia Danulescu
Facultatea de Limbi si Literaturi Straine
Universitatea Crestina “Dimitrie Cantemir”

Sans doute le Chateau d’Argol est-il le sieége d’un esprit maléfique, d’'un démon qui
controle la vie des personnages et provoque les malheurs qui vont arriver. Pour comprendre la
raison de I’existence du mal, il faut analyser, du point de vue anthropologique, la notion de
« chateau », ce que cela représente et quelles sont ses significations.

D’abord, afin de mieux comprendre ce qu’un chateau signifie, il faut dire qu’il s’oppose au
palais ; voila donc deux notions différentes qu’il faut analyser. Le chateau peut étre envisagé sous
deux perspectives : 1) la perspective « positive » - celle du chateau qui apparait dans les contes de
fées (qui décrivent de facons diverses le bien et le mal) ; 2) la perspective « négative », celle du
chateau comme endroit dangereux qui abrite des forces noires, des revenants et des étres méchants.
Le chateau est la localisation du primitif, étant associé a un espace plus archaique, plus violent ; les
contes de fées européens ont été¢ congus apres le declin des chateaux. Le chateau est plus proche de
la nature, qu’il s’agisse de la nature intérieure ou extérieure. De 1’autre c6té, le palais apparait dans
les contes de fées européens, il a beaucoup de chambres, plus grandes et plus nombreuses que les
chambres d’un palais, c’est un labyrinthe dans ’espace et, le plus souvent, tout comme le chateau,
est-il entouré d’une forét. Le chateau est le symbole d’une valeur trés importante : la beauté¢ de
I’esprit, du corps et du ceeur ; mais, méme dans le chateau, il y a toujours quelque chose de caché,
quelque chose de mauvais qui suscite la peur. I y a, par exemple, la chambre cachée qui abrite le
mysteére, chaque fois qu’un personnage regoit une interdiction de ne pas aller dans la chambre
secrete, la nécessité d’y aller s’accroit. C’est la méme chose pour la chambre, qui ressemble a un
labyrinthe, du chéateau d’Argol. Herminien se promene « au travers des tristes labyrinthes du
chateau »". Il y a 1a le labyrinthe, celui qui abritte des monstres, quelque chose qui appartient au
mal, quelque chose d’isolé¢ et d’innommable, qui, le plus souvent, émerge des ténebres pour
déclencher le malheur. C’est la chambre secrete du chateau d’Argol qui contient le mal, mais a la
fois I’inconnu, le mystérieux qui engendre la quéte, peut-étre la quéte d’un Graal autre, un Graal
qui est le bonheur et la paix intérieure

Le chateau d’Argol est habité par le mal, I’inconnu qui fait peur. Albert a peur de

quelque chose, mais il n’en connait pas la cause ; il ne saurait pas se représenter la peur, il ne

19

Au Chateau d’Argol, Editions José Corti, Paris, 1981, page 157.
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saurait pas pourquoi il a peur. Il a peur parce qu’il pense. Cela peut s’expliquer dans les termes
cartesiens de la philosophie de René Descartes : il est une chose qui pense, dira-t-il en ajoutant :
« ¢’est-a-dire qui doute (Albert, lui aussi doute), qui affirme, qui nie, qui connait peu de choses, qui
en ignore beaucoup, qui aime, qui hait (Albert, a son tour aime et hait Herminien, il ’appelle « son
ame damnée »), qui veut, qui ne veut pas, qui imagine aussi et qui sent ». Penser, pour Descartes,
c’est quelque chose de trés complexe, c’est ’ensemble de ce que les modernes appellent « le
mental»®’. Pour Descartes, penser est un faisceau d’activités aboutissant a des « connaissances », a
des « images », a des « sensations » ; tous les actes par lesquels Descartes précise ce que penser
veut dire sont ce qu’on appelle depuis le XIX® siecle des « actes intentionnels », des actes dont la
description n’est pas compléete si elle ne fait pas mention de 1’objet sur lequel ils portent : lorsqu’on
doute, on doute toujours de quelque chose, lorsqu’on affirme, on affirme toujours quelque chose
etc. Penser, pour Descartes, c’est donc produire un tel objet mental corrélatif, objet qui existe bel et
bien, quoique n’ayant peut-&tre pas de correspondant extérieur. Penser, c’est donc causer de tels
objets mentaux. Albert, lorsqu’il a peur, se produit un tel objet mental corrélatif, si une telle idée
est présente en lui c’est que c’est lui qui se la présente. Il est cause de cette présence, causation de
toutes ces présences concretes. C’est lui qui s’imagine avoir peur, et c’est a ce moment 1a que la
peur s’installe, sans doute Albert a quelque chose dans sa téte quand il se représente la peur, on
dirait plutdt qu’il a peur de lui-méme, de son double (Herminien) qui se transforme dans le monstre
qui habite le chateau d’Argol.

Les chateaux des légendes abrittent le bien, le mal, I’inconnu. Sans doute Julien

Gracq a-t-il crée son ceuvre, Au Chateau d’Argol, en pensant au chateau des 1égendes arthuriennes

du Moyen Age. Dans les 1égendes du roi Arthur, le chateau s’appelle Camelot et il est plutdt une
cité, il s’est transformé dans un palais, c’est le centre de I’autorité et de I’harmonie. Le chateau
protege la cité mais vers la fin du XlIlIle siecle, les chateaux étaient construits a la périphérie des
villes, c’est un changement d’attitude quant a la relation chateau-cité. En opposition au XI°® — XII°
siecles, il y avait une symbiose entre les deux espaces : le chateau protégeait la cité avec ses soldats
et chevaliers, les gens de la cité¢ faisaient des échanges commerciaux avec les propriétaires du
chateau. C’¢était le cas du Chateau du roi Arthur ; cependant, il y a aussi le mal : la Table Ronde,
I’un des chevaliers de la Table Ronde a trahi.

Une image négative du chateau est donnée par Stephan Lochner, dans son tableau,

Le dernier Jugement (1435) ; c’est une image qui illustre la conception de I’époque : ceux qui ont

péché sont conduits, par des démons, dans un chateau en ruines ; ceux qui ont mené une vie

honnéte sont conduits au paradis, ou ils brillent et sont entourés de sainteté. Il s’agit d’une

2 Radu Toma, Les temps qui courent racontés aux littéraires, Editura Univ. Bucuresti, Bucuresti, 2000, page 39.
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perspective différente de celle des Iégendes arthuriennes, ¢’est une vue plutdt primitive, le chateau
est associé avec le péché originnel, il est habité par des démons, c’est une entrée a 1’enfer.
Aux temps médiévaux, le chateau était associé a D’esprit, a 'intérieur, & une qualité

essentielle d’une personne. The Castle of Perseverance est une piece des moralités qui associe le

chateau avec I’esprit. Le personnage principal s’appelle Humanité, il est sur le point de mourir, trés
tot il va étre jugé ; son esprit et son ame sont attaqués par les forces du mal, les points cardinaux
représentent les lieux d’ou les ennemis attaquent. Le nord est associé avec 1’enfer, les tentations de
la chair attaquent au sud, le ouest est occupé par les ennemis de 1’ame ; I’est est le seul a s’y
opposer : 1a se trouve un ami envoyé par les rayons du soleil, par Dieu. Cette image c’est la Mappa
Mundi du dilemme intérieur de I’homme ; la fin est heureuse, le personnage est sauvé par son ami
de Dest.

Le chateau d’Argol peut étre la forteresse de 1’esprit et de 1’dme d’Albert, s’il y a du mal
c’est qu’Albert est habité par le mal, par le démon qu’est le démon de la connaissance qui va finir
par produire un drame.

Au XVI° siccle, Altobello Melone, un peintre italien va se représenter le chateau
comme ¢étant une forteresse de 1’esprit. L’image présente une femme, au méme niveau de sa téte, il
y a un chateau, ce qui veut dire que son esprit est une forteresse, tout comme le chateau, tout
comme Athénes, elle est la déesse de la sagesse. Ses traits ressemblent plutot aux traits d’un
homme : son cou est musculeux, son visage est rond, tel le visage d’'un homme, son menton
indique I’entétement ; elle n’est pas belle, mais vertueuse. La vertu est une qualit¢ de ’esprit
représenté par la présence, dans le tableau, du chateau.

Le chateau apparait dans une ceuvre littéraire importante dans la littérature
universelle, cette ceuvre impose une perspective différente sur ce sujet. Il s’agit de Miguel

Saavedra Cervantes et de sa création Don Quichotte (XVIe si¢cle); il y a la un dialogue tres

intéressant entre Don Quichotte et Sancho Panza, leur discussion porte sur un batiment que Sancho
Panza appelle une taverne, Don Quichotte le contredit et affirme qu’il s’agit d’un chateau, voici
donc deux points de vue contradictoires, la contradiction va continuer par 1’apparition d’une
demoiselle, dans les yeux de Sancho Panza ce serait une prostituée, cependant Don Quichote voit
en elle la princesse du chateau. Ces visions correspondent aux opinions que Albert et Herminien
ont sur Heide : Albert ne la respecte pas et la voit comme une proie facile qui s’offre a lui sans
hésiter, tandis que Herminien se sent attirer vers elle, mais elle n’a des yeux que pour Albert. Il
s’agit des deux visions sur la vie : une vision réaliste (celle de Sancho Panza et d’Albert) et une
vision idéaliste (correspondant a Don Quichotte et & Herminien); le dilemme est 1a, et il semble que

la réponse a ces questions ne soit pas tres claire, car on arrive a se demander si ce qu’on croit et on
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voit est vraiment une réalité palpable ou bien un réve. De ce point de vue, Albert est I’illustration
de cette théorie car en effet on ne sait plus s’il vit ou s’il réve, s’il est vivant ou mort, s’il se tue lui-

méme ou s’il est tué. C’est ce que Steinhardt appelle, dans son Jurnalul Fericirii, « le réel visible et

le réel invisible du méme objet ». Le chateau représente une essence, cela dépend de ce que le
lecteur voit, parce que les deux facades de cette essence sont 1a, toutes les deux : I’attraction, la
tentation et, de ’autre coté, 1’innocence, la pureté. Heide est a la fois tentation et péché inspirant
des pensées immorales et poussant le personnage a commettre le péché de la chair (Albert), mais
elle est aussi innocence, réve et objet de la passion qu’on ne peut pas toucher (pour Herminien).

Au XVIII® siécle, le roman gothique, en Angleterre, va apporter une vision toute
nouvelle du chateau, dorénavant le chateau va étre en ruine, hanté par des revenants, il représentera
une autre facade du Moi. Le Moi ne sera plus raisonnable et le chateau ne sera plus le chateau de la
tentation mais le chateau de I’irrationnel, de I’intéricur humain devenu I’esclave du Mal, la
chambre ensanglantée que le Moi explore. En effet il s’agit du contrdle des sentiments sur la
raison, et cela est un trait romantique par excellence, 1’idée est de plonger dans I’intérieur de
quelqu’un, dans le Moi, rendu tel quel dans la présence de 1’étrange, du Mal, du mystérieux qui
habitent le chateau. Le chateau d’Argol représente ce que les personnages sont, c’est-a-dire
mystére, inconnu et fantomes, parce qu’ils ne communiquent pas entre eux et, a cause de cela, ils
sont invisibles et on ne peut pas deviner leur vrai caractere et leurs vraies intentions, ils sont tous
des damnés qui ont une destinée commune : celle d’errer a travers des chambres vastes et froides
dans un chateau qui semble appartenir a I’atemporalité.

Kafka introduit lui aussi le chateau son roman Le Chateau. Le chateau est presque
inaccessible et il garde seulement le cadre, le contenu, il est le symbole de 1’autorité centrale,
quelqu’un doit y aller pour résoudre un probléme social, il s’agit de bureaucratie, tout comme dans
le roman de Charles Dickens, Bleak House ou, si I’on a la malchance d’y arriver, on ne résoudra
jamais les problémes que 1’on a, et cela parce que le systéme est injuste et ne prend pas du tout en
considération les humains, ici le chateau est transformé dans une maison des ténébres, une maison
noire et sombre tout comme 1’atmosphére de la cit¢ de Londres qui entre en concordance avec ce
qu’il y a a I'intérieur de cette maison : corruption, putréfaction et surtout désespoir.

Le chateau de Kafka se trouve trés haut, sur une colline et si quelqu’un veut y aller il doit
surmonter de grandes difficultés pour y parvenir. C’est la méme chose si on veut comprendre les
pensées d’Albert, on doit s’efforcer, et cela parce que ce personnage est hermétique et ne se laisse
pas deviner si facilement, a la fin du roman on a la sensation que 1’on n’a rien compris de ce que
cet Albert est, il n’est pas un grand transparent mais une énigme que le lecteur doit résoudre, il

reste a voir s’il y réussira.

94



Les chambres du chateau de Kafka sont vides, il n’y a personne pour recevoir celui
qui y arrive, il n’y a que la structure qui est la, de cette manicre le chateau devient une prison du
Moi, I’ame est rendue vide, on ne peut pas toucher a son essence, celui qui arrive au chateau
devient un corps vide et dépourvu de personnalité, tout comme les murs de ce territoire du vide

qu’est le chateau kafkaien.
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Le langage juridique — particularités et difficultés de traduction

Asist.univ. Mirela Pentelescu
Faculté de Langues et littératures étrangeres
Universite chrétienne « Dimitrie Cantemir »

Le langage juridique — I'un des plus utilisés langages de spécialit¢ de nos jours, di a
I’explosion des proces, actes 1égaux et décisions administratives — éprouve une extréme précision
et rigueur de traduction, car nombreux sont les mots employés dans le langage courant qui, en
matiére juridique, ont une signification spéciale.!"

Le langage juridique, comme tous les langages techniques spécialisées, est difficile d’acces
non seulement pour les non-professionnels, mais aussi pour les justiciables qui se trouvent souvent
confrontés a des décisions de justice, des documents qu’ils ne comprennent pas faute de connaitre

la signification des mots ou des expressions qui y sont utilisés.

Pour la plupart des lecteurs, un texte juridique semble étre codifié et c’est la raison pour
laquelle il doit étre déchiffré, décodé et interprété par un professionnel qui est, le plus
souvent, I’avocat™® ou le juge, par ’interméde du traducteur.

Afin de réaliser une traduction fid¢le et correcte, on sait bien que tout langage spécialisé
nécessite pour un traducteur une parfaite maitrise des notions spécifiques du domaine respectif et

des interférences des significations des mots.

Avant de présenter les difficultés de traduction, on doit mentionner que « la délimitation
entre la langue courante et le langage juridique n’est pas claire, pourtant, de nos jours, le degré
d’accesibilité des termes juridiques a évolué grace au niveau d’instruction de la population ».™
Néanmois, les difficultés de compréhension et d’utilisation correcte du discours juridique existent
encore, et, le plus souvent, il interfére fréquemment avec la langue commune, car la langue
littéraire a emprunté beaucoup de locutions juridiques devenues fréquentes dans le langage cultivé
ou courant, dont on peut mentionner : « porter plainte » - « a face plangere », « faire appel » - « a

face appel », « en derniére instance », « gage », « hypothéque », « mandat ».

Pourtant, quant aux difficultés de traduction, on remarque plusieurs particularités du
langage juridique: une inconséquence de la terminologie, par la cohabitation des termes vieux et
nouveaux (« prononcer, rendre une sentence, mais aussi un arrét, un jugement ») on remarque la

méme cohabitation des termes en roumain (« despartenie — partaj, legiuitor — legislator; succesor -
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legatar”), ’abondance des gérondifs (« étant relevé que... », « suivant jugement de...»), ’emphase
du prédicat par son placement en téte de phrase (« Se rend coupable de..., Sera puni..., Est
recevable..., Tombe sous le coup de la loi... »), la présence des constructions qui manquent
I’article (« a déclaré responsable pour moitié des conséquences, ils ont interjeté appel de ce
jugement, par jugement du 21 avril... »), la variété des noms composés (« ayant-cause, ayant-droit,
clause de non-concurrence...»), la préfixation (« indivisaire-persoana in indiviziune,
surendettement-contractare suplimentara de datorii»), la suffixation (“gérance, cautionnement —
contract de garantie”), le style neutre, impersonnel, par des pronoms et adjectifs indéfinis et la

préférence pour la phrase longue et arborescente” (le syle roumain en abonde dans le méme sens).

Tenant compte du fait que le monde juridique cache beaucoup de mysteres surtout aux
non-initiés - les traducteurs -, cet ouvrage se propose de présenter quelques pi€¢ges couramment

rencontrées par ceux-ci dans leur travail de traduction.

Si on doit traduire le mot roumain « instanta », on trouve dans le francais courant aussi
« instance » ou « juridiction », mais le terme juridique le plus concret est « ressort »™, avec les
expressions : « premier ressort — prima instantay, « dernier ressort — ultima instanta» ou « jugement
en premier/dernier ressort ». Quant a la dénomination « instance », celle-ci est employée pour le
mot roumain « tribunal », dans les suivants contextes : « tribunal d’instance », traduit en roumain
par « judecatorie », « tribunal civil de premiere instance » ou, si le texte juridique provient de
Belge, la dénomination signifiant « tribunal regional ». Au contraire, pour les textes provenant
d’autres pays francophones, on traduit « tribunal regional » par « tribunal de grande instance ». De
plus, le mot « instance » est utilisé dans les structures « causes en instance » avec la traduction
« cazuri in asteptare » et « au cours de I’instance » traduit « pe durata procedurilor ». Et, en
mentionnant « tribunal » et « instance », il est a ajouter que le mot « instance » peut étre aussi
utilis¢ dans le sens de « tribunal » dans le suivant contexte : « deux instances » signifie « les
tribunaux de premier ressort et d’appel », « instance intermédiaire » traduit par « tribunal/autoritate
judecatoreasca intermediara », « instance supérieure » et « instance supréme » traduites par
« tribunal suprem ». Il est a mentionner que le contexte « instance primitive » signifie en roumain
«proceduri de inceput ». On remarque, ainsi, une supersposition entre les mots « instance »,

« tribunal » et « ressort », dans les contextes specifiques sus-mentionnés.

Si on parle de la comparution devant une instance, il est a remarquer qu’en frangais, la
partie que est accusée, inculpée, est juridiquement appellée « le défendeur » ou «la partie
défenderesse », tandis que la partie qui réclame le proces, est appellée « le plaignant » ou, plus

juridiquement, « le demandeur » ou « la partie demanderesse ». Une remarque pour les deux verbes
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utilisés démontrant les actions des deux parties : ['une apporte une demande devant 1’instance,
I’autre défend 1’accusation. A noter qu’en roumain, on les traduit « reclamant », respectivement

« parat » ou « acuzat », ou la notion de défense pour le dernier disparait.

Aprés Dinitiation de la procédure judiciaire, pour laquelle on peut utiliser plusieurs
expressions, parmi lesquelles « traduire quelqu’un en justice » - « a actiona in justitie », « porter
plainte » (expression déja mentionnée par I’emprunt des locutions juridiques dans le langage
cultivé) — « a face plangere », « ester en justice » - « a intenta o actiune » ou bien « porter une
affaire devant les tribunaux », on arrive au moment du résultat de 1’action judiciaire, a savoir du
« jugement » traduit par « judecata », en rédigant un « jugement » dans le sens d’« arrét / sentence /

décision judiciaire ». Il est a remarquer le double sens de la dénomination « jugement ».

Le lexique du domaine juridique ne doit pas €tre approximatif . Les mots peuvent avoir un
sens voisin, mais ils doivent étre distincts dans le contexte spécifique. On peut exemplifier les
suivantes séries : « licite (il a eu un profit licite), 1égal (I’examen a eu lieu car les conditions
légales ont ét¢ accomplies), régulier (cause réguliere d’un contrat valable), légitime (I’union

légitime a comme résultat des enfants /égitimes)», « nul, annulable, annulé » (ne remplissant pas

les conditions requises, cet acte est nul et sera annulé. Sans le consentement des parties, le contrat

est annulable), ou « adhésion, acceptation » (le contrat d’adhésion est un contrat dont les clauses

ne peuvent pas étre negociées. L’acceptation simple de I’offre vaut conclusion du contrat).™

La méme situation de sens strict et distinct pour le domaine de la violation de la loi ou de
ses documents ; ainsi, le mot roumain «incdlcare a legii sau a actelor sale » a plusieurs
correspondants, a savoir : on dit « violation / enfreinte / inobservation / transgression de la loi et de
ses ordres », mais s’il s’agit d’un droit juridique on utilise « atteinte » ; quant aux réglements, on
utilise « infraction », « contrefagon » pour les droits de propriete industrielle et intellectuelle
(brevets, marques, dessins industriels, droits d’auteur) et « manquement» s’il s’agit des
obligations.”

Un autre exemple : pour traduire « amanarea executarii unei hotarari », on utilise « la
suspension de I’exécution d’un arrét», et pas les noms utilisés dans le langage courant
comme : « ajournement, délai, remise ou retardement ». A noter que cette dénomination est aussi
utilisée dans les suivants contextes : « suspension des travaux d’audience au tribunal, de séance -
signifiant sa levée, du prononcé du jugement ou des poursuites », compleétement différente du sens
d’« interruption » de session, signifiant 1I’arrét momentané des travaux a étre ultérieurement repris,
traduit par «suspendarea sedintei». En ce qui concerne cette derni¢re dénomination -

« suspendare » -, elle est traduite différement en fonction de son contexte, a savoir : « suspendarea
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unei pedepse» - «sursis d’une peine (si prononcée, mais pas exécutée) », « suspendarea unui
judecator » - «revocation temporaire / mise a pied d’un juge », « suspendarea platilor » -
« cessation des payements » et « suspendarea unui caz / scoaterea unei afaceri de sub cercetare» -

« classement d’un cas ou d’une affaire».

Si on ¢largit le contexte, arrivant a 1’action finale d’un acte juridique, plus précisement de
son annulation (on a déja parlé de «jugementy), il est a mentionner qu’on emploie cette
dénomination pour « recours / action en annulation », « annulation d’un contrat » ou « annulation
d’un mariage », tandis que pour les actes, réglements, lois, on utilise « abrogation », signifiant,
dans le sens général, I’abolition d’un acte normatif qui ne sera plus en vigueur a I’avenir. Quant a
la dénomination « révocation », si on reste dans le méme contexte, celle-ci signifie « ’annulation
d’un acte de volonté unilatérale, par la manifestation de volonté de la personne qui I’a conclu », a
savoir : « la révocation d’une donation / d’un testament / d’un legs » suite a 1’ingratitude du
donateur. On peut constater I’apparition du méme sens — «anulare», mais on remarque
I’utilisation de différentes dénominations compte tenu des contextes ou des actes juridiques ou
législatifs.

Pour arriver a une conclusion, un bon traducteur doit toujours s’appuyer sur les
dictionnaires de spécialité, car le langage juridique est un langage de spécialité et fonctionnel, en
continuelle évolution, présentant un vocabulaire exotique a part, (a mentionner la longue liste de
termes argotiques et populaires), des constructions rhétoriques parfois impénétrables, un style
discursif extrémement rigoureux et contraignant, a tournures élégantes et a grande force
persuasive. Un bon traducteur doit toujours essayer de transformer la « langue du droit » dans un
« langage du droit », compréhensible et facile a manier par les non seulement par les spécialistes

mais aussi par les non-initiés dans ce domaine.
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Kulturbezogene bedeutungs vermittlung bei der wortschatzarbeit

Conf. Dr. Maria Mihalciuc
Facultatea de Limbi si literaturi straine
Universitatea Crestina “Dimitrie Cantemir”™

Der Beitrag ist eine Analyse, an Hand eines Textbeispiels, der Methoden bei der

Bedeutungserkldrung der Lexik und auch deren Anwendungsmoglichkeiten.

Als bibliographische Grundlage wurden zwei Fernstudieneinheiten des Goethe-Instituts
einbezogen. Ich meine:
1. Wortschatzarbeit und Bedeutungsvermittlung von Bernd-Dietrich
Miiller. Fernstudieneinheit 8, Langenscheidt Berlin, 1994
2. Probleme der Wortschatzarbeit von Rainer Bohn. Fernstudieneinheit
22, Langenscheidt Berlin, 2003
Als Ausgangspunkt der Analyse galt die allgemeine Feststellung, dass die Begriffe
zwischen unterschiedlichen Kulturen nur wenig iibereinstimmen, folglich ist der Prototyp (Muster)
fiir die Deutung, fiir die Vorstellung eines Begriffs nicht fiir alle dasselbe. Anders gesagt: ,,[...]
verbinden [ Kommunikationsteilnehmer] mit gleichen Wortern nicht immer gleiche Inhalte,

sondern manchmal nur dhnliche oder auch sehr verschiedene*!

. Als allgemein anerkannt gilt die
Tatsache ,,dass die Vernetzung der Worter in unserem Kopf mit landeskundlichen Faktoren zu tun
haben muss, genauer: mit Okonomischen, historischen, ideologischen, sozialen oder auch
alltdglichen, gewohnheitsmiBigen Gegebenheiten in einer Gesellschaft.**

Diese begrifflichen Vorstellungen hinter den Wortern zu ermitteln und die verschiedenen
Ebenen von Bedeutungen zu unterscheiden, d.h. die Wortbedeutung im engeren Sinne — die
sogenannte denotative Bedeutung und dann vom Begriff als Bedeutung im weiteren Sinn — als
konotative Bedeutung — abzugrenzen, sei der Weg zur Bedeutungserkldrung.

Die denotative Bedeutung ist aber flir den Lerner nur unter einem Aspekt informativ: er
kann an ihr erkennen, um welchen Gegensatnd es sich handelt.

Bei der konotativen Bedeutung geht man dagegen davon aus, dass es im Deutschen

,.bestimmte, typische Worter gibt, die sich schwer {ibersetzen lassen.“* Das richtige Verstehen

2! Miiller, Bernd-Dietrich. Wortschatzarbeit und Bedeutungsvermittlung. Fernstudieneinheit 8,
Langenscheidt Berlin, 1994, S. 25

2 Ders., a.a.0, S. 26
3 Ders., a.a.0, S. 29
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“2 yoraus. Darunter versteht man

dieser Worter setzt ,,die konventionalisierte begriffliche Kenntnis
die Benutzung der Worter in der Fremdsprache nach begrifflichen Konventionen, die einer
gemeinsamen Kultur entsprechen. Folglich miissen die Lerner ,mit diesen begrifflichen
Konventionen der fremden, ndmlich der deutschen, Kultur [...Jumgehen lernen.**

Begriffe widerspiegeln also einen Komplex konventioneller Vorstellungen, d.h.
Bedeutungen im weiteren Sinne. Von den denotativen Aspekten ausgehend kann man weiter eine
landeskundliche Perspektive entwickeln, u.zw. aufgebaut auf die konventionalisierten begrifflichen
Aspekte.

Fiir den Unterricht ergeben sich daraus als Konsequenz einige Methoden oder Techniken
bei der Vermittlung dieser konventionalisierten Vorstellungen, die fiir Deutschland spezifisch sind.

Die Lernenden miissten dadurch die Fertigkeit erzielen, wie man mit fremden Bedeutungen
umgehen muss. In der Regel iibersetzen sie die Worter und setzen Bedeutungen aus der Mutter-
und Fremdsprache gleich, was in den meisten Féllen eine falsche Sicherheit verleiht, das fremde
Wort verstanden zu haben. Dieses Verfahren verstirkt die Uberzeugung, dass die Bedeutungen des
fremdsprachlichen und muttersprachlichen Wortes gleichgesetzt werden konnen.

Landeskundlich wird aber damit nichts erzielt. Deshalb muss diese Form zum ersten
Identifizieren des Wortes um andere ergénzt, die kulturspezifische, konventionalisierte
Bedeutungen hervorbringen.

Der einbezogene Text Von der deutschen Mentalitdit (siche Anhang) hat einen ausgepragt
landeskundlichen Charakter und die meisten Worter hier konnen, von der denotativen Bedeutung
ausgehend, mit der kulturspezifischen Bedeutung ergénzt werden, die eine konventionalisierte
Vorstellung verdeutlicht.

1. Das Wort ,Jawoll“, das an Stelle eines verstirkenden ,,Ja* allgemein gebraucht
wird, enthdlt im Text eine stereotype Vorstellung von dem Verhalten dem Vorgesetzten gegeniiber,
u. zw. dass dessen Befehl oder Anweisung genau befolgt wird. Folglich wird das Wort in seiner
Konotation gebraucht.

2. Das Wort ist sogar eng an das folgende gebunden, um das Kulturspezifikum noch
mehr zu betonen. ,,Obrigkeitshorig® — im Text mit einem leicht ironischen Unterton gebraucht, wie
man aus der Fortsetzung entnehmen kann — definiert ein Verhalten, wonach man Miéchtigen
(Regierung und dhnlichen Institutionen) in allen Dingen (kritiklos) gehorchen soll. Diesen Begriff
kann man durch andere kulturspezifische Gegenbegriffe erkldren, die jenes Verhalten bezeichnen,

wodurch eine oft bewusste Ablehnung einer aufgezwungenen, eventuell falschen Ordnung zum

* Ders., a.a.0, S. 30
2 Ebd.
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Vorschein kommt. Worter wie: ,selbststindig®, ,frei“, ,emanzipiert”, ,eigenwillig®,
,nonkonformistisch® den Maichtigen gegeniiber — als Gegenbegriffe zu ,obrigkeitshorig® —
erldutern dessen kulturspezifischen Sinn.

Begriff und Gegenbegriff — so Miiller®® — bedingen und bestimmen sich gegenseitig. Auf
Grund dieser Methode wird viel deutlicher wie bestimmte Begriffe einen kulturspezifischen Inhalt
haben.

Uber die Stringe schlagen konnte man unter Bezeichnung Prototyp in die
Moglichkeitsreihe der Bedeutungserkldrungen einstufen, d.h. es gibt an, was in einer bestimmten
Gesellschaft regelméfig von vielen als Bewertungsnorm genommen wird, um Begriffe zu ordnen.
In unserem Fall konnte der Ausdruck im Sinne von etwas Uniiberlegtes zu tun, ndmlich aus der
gewohnten Ordnung auszubrechen, leichtsinnig zu sein verstanden werden.

Viele Begriffe sind in ihrer historischen Bedeutung und Entwicklung zu erldutern.
Pickelhaube (=coif cu varf ascutit, fam. polifist jandarm) bedeutete urspriinglich ein visierloser
Helm der Ritterriistung und im 19. Jahrhundert ein Lederhelm mit Metallspitze als Riistung der
Soldaten. Historische Erkldrungen geben die Grundlage fiir Vergleiche, warum es zwischen
Kulturen verschiedener geschichtlicher Epochen zu Unterschieden gekommen ist.

In Anbindung an ein kulturspezifisches Bedeutungssystem lassen sich Worter wie
,Freiheit” und ,,deutsche Mentalitdt™ erklaren. Freiheit bedeutet: ,,Unabhédngigkeit von Zwang oder
Bevormundung®, es bedeutet aber (im Plural gebraucht) ein Vorrecht, ein Privileg zu haben. Was
als Beschrinkung empfunden wird, ist aber oft sehr spezifisch fiir eine Kultur. In dem Kontext
»deutsche Mentalitdt” wird als Einschrdnkung der personlichen Freiheit empfunden, wenn ein
generelles Tempolimit auf Autobahnen verfiigt wird. Durch die bis jetzt erwihnten
Begriffserklarungen entsteht ein Bild von dem, was man unter ,,deutscher Mentalitdt* verstehen
knn. Der Text ist eine Anspielung auf ein Verhaltensprinzip der Deutschen: ,,was nicht verboten
ist, ist erlaubt.”, d.h. die deutsche Mentalitit reagiert auf Regeln, Gesetze und Verbote. Die
Deutschen sind ordnungsliebend. Bei der Erkldrung des Begriffs ,,deutsche Mentalitét™ soll gezeigt
werden, dass der Begriff mit anderen Begriffen spezifische Verbindungen eingeht, wie:

1. ein Verbot einhalten, befolgen; als Gegensatz dazu: ein Verbot missachten,
iibertreten, gegen ein Verbot handeln

2. eine Regel/ Vorschrift/ Norm einhalten, befolgen; sich an eine Regel halten

3. ein Gesetz befolgen; als Gegensatz dazu: ein Gesetz brechen, verletzen, gegen das

Gesetz verstolen

* Ebd., S. 57
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Hier konnen also auch Gegenbegriffe einbezogen werden. Damit wird eine Mdglichkeit
geboten, ein spezifisch kulturelles Begriffsumfeld fiir den Begriff, der richtig verstanden werden

soll, um ihn nicht isoliert in Kontexte der eigenen Kultur einfiigen zu miissen.

Die Methoden und Techniken, die hier iibernommen wurden, verleihen dem Unterricht
nicht nur die Mdglichkeit die neuen Begriffe kulturspezifisch zu erldutern, sondern den Unterricht,
die Arbeitsweise abwechslungsreicher zu gestalten.

ANHANG

VON DER DEUTSCHEN MENTALITAT

Was ist typisch deutsch? Das Ausland macht es sich da leicht. Da wird der Deutsche immer
noch mit wilhelminischer Pickelhaube karikiert, das Wort ,,Jawoll* ist international bekannt. Soll

heiBlen: Der Deutsche, er ist vor allem obrigkeitshorig.

Friiher, da fiirchtete man diese Mentalitdt im Ausland, heute macht man sich dariiber eher
lustig. Kein Italiener versteht, warum ein deutscher Tourist nicht verkehrt herum durch

Einbahnstralen fahrt, nicht hupt, nur weil es verboten ist.

Es ist ja keineswegs so, dall der Deutsche nicht gerne iiber die Stringe schliige — aber
nur solange es nicht verboten ist. Die ,,deutsche Mentalitit reagiere halt nur auf Strafen und
Verbote, stellte jetzt auch die Polizei resigniert fest: So hétten sich 99% der Autofahrer nicht an die
Appelle gehalten, wegen der hohen Ozonwerte freiwillig das Tempo zu drosseln. Immerhin, im
Gegensatz etwa zu Italien konnen unsere Politiker sicher sein: Sobald sie das Rasen bei Ozon so
richtig verbieten, werden sich diese 99% strikt daran halten. Und werden weiter nur davon

trdumen, irgendwann etwas zu tun, was so richtig verboten ist.

Diesen heimlichen Drang zur Anarchie, man sollte ihn ausleben. Zumindest einmal im
Leben. Nur wer jemals eine Ausfahrt blockiert, ein Uberholverbot miBachtet und und eine
Einbahnstralle verkehrt herum benutzt hat, weil}, was wahre Freiheit ist.

Ein Tip fiir schamhafte deutsche Anarcho-Anfinger: Uben Sie’s in Italien. Da fillt's
nicht so auf.

Luz (WAZ, 11.7. 1995)
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Verstehen und missverstehen in interkulturellen kommunikationssituationen

Lect.univ. Florentina Alexandru
Facultatea de Limbi si literaturi straine
Universitatea Crestina “Dimitrie Cantemir”™

1. Vorbemerkung

In den letzten Jahren haben sich die politischen, wirtschaftlichen und gesellschaftlichen
Rahmenbedingungen in Europa und in der Welt grundlegend verdndert. Menschen aus
verschiedenen Kulturrdumen mit unterschiedlichen Muttersprachen versuchen, miteinander zu

kommunizieren, und sich natiirlich zu verstandigen.

Es liegt auf der Hand, dass die interkulturellen Kommunikationsprozesse unter erschwerten
Bedingungen sattfinden, weil in solchen Kontakten sowohl die kulturspezifischen Wisses-bestinde
als auch die Sprachkompetenzen divergieren. Die unerkannten Kulturunterschiede und das Nicht-
Beherrschen einer Fremdsprache verursachen zusitzliche Verstehens- und Verstindi-

gungsprobleme, so dass die Kommunikation immer dem Risiko des Scheiterns ausgesetzt ist.

2. Die interkulturelle Kommunikationssituation

Die meisten Untersuchungen der interkulturellen Verstindigungsprobleme gehen davon
aus, dass die Angehorigen derselben Kultur tatsdchlich weniger Probleme mit der Interpretation

von Signalen haben als die Vertreter fremder kultureller Gruppen.

Es ist aber offensichtlich, dass auch die Kommunikation zwischen Mitgliedern derselben
Kultur nicht immer reibungslos verlduft. Es wurde schon bewiesen®’, dass Angehorige dhnlicher
Kultur-rdume in der Kommunikation Schwierigkeiten haben konnen, weil sie aufgrund ihrer
kulturellen Ahnlichkeiten® nicht sehr groBe Unterschiede erwarten. In der Kommunikation

zwischen Menschen, die ganz unterschiedlichen Kulturen (Europa — Asien) gehdren, ist auch der

7 Vgl. hierzu: Oksaar 1979a, 1983, 1988a

8 Ich beziehe mich hier ganz besonders auf den europiischen Raum, wo die Kulturen chronologisch gesehen eine fast
gleiche Entwicklung kannten und wo auch fast dieselben Werte das soziale Handeln beeinflussen. Trotz dieser
gemeinsamen Entfaltung ist Europa ein polykultureller und polyzentrischer Raum, was aus mehreren Hinsichten die

Kommunikation erschwert.
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Grad der Toleranz grofler, so dass es moglich ist, dass solche Kontakte sich am Anfang leichter
entwickeln kdnnen. Deswegen kann man eine AuBerung wie “the greater the cultural distance, the

more difficult the interface”( Hall, 1990: 27) nicht total zustimmen.

Die intra- und interkulturellen Kommunikationssituationen konnen auf keinen Fall
gleichgesetzt werden. Die interkulturelle Kommunikation beruht grundsétzlich auf Elementen der
intra-kulturellen =~ Kommunikation. Diese Elemente bieten den Interaktanten eine
Sicherheitsgrundlage in der neuen Lebenswelt an, und darauf bauen sie den
Kommunikationsprozess. Die inter-kulturelle Kommunikationssituation weist aber auch andere
Merkmale auf, die zu groBen Unter-schieden zwischen den genannten Kommunikationsarten
fiihren und die in den meisten Fillen auch als Ursache von Verstindigungsproblemen betrachtet
werden. Diese Merkmale, die eigentlich die interkulturelle Kommunikationssituation ausmachen,
sind:

- divergente Hintergrundwissen und Deutungsmuster, die als
Grundlage der kulturellen Systeme gelten;

- divergente Relevanzsysteme; der Wirklichkeitsbereich, der fiir einen
Interaktan-ten als normal, selbstverstindlich und relevant ist, kann von dem
fremden Inter-aktanten in Frage gestellt werden;

- unterschiedliche Kontextualisierungshinweise, die das Erkennen der
Kommu-nikation zugrundeliegenden Muster erschweren;

- geringer metakommunikativer Bewegungsspielraum, der die
Moglichkeiten kommunikativer Erfolgskontrolle einschréinkt;

- unterschiedliche Kommunikationsstile.

Die so aufgebaute Situation, weist einen hohen Grad an Instabilitét auf, da die Interaktanten
sich zu einem der Differenz ihrer Deutungsmuster bewusst sind und zu anderem wegen ihrer unter-
schiedlichen Wissensvorrdte mit groferer Unsicherheit handeln miissen. Die Tendenz der aus
unterschiedlichen Kulturrdumen stammenden Interaktanten ist also zu einer kommunikativen
Kooperation zu gelangen. Der Ausgangspunkt ist der Aufbau gemeinsamer Orientierungen, die auf

einem Konsens der Perspektiven und der Kongruenz der Relevanzsysteme beruhen.

3. Verstehen, Verastindigung, Missverstehen, Missverstindnis — zwischen Erfolg

und Scheitern des Kommunikationsprozesses
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Ein Kommunikationsprozess gilt als erfolgreich, wenn die Verstindigung zwischen den
Inter-aktanten erreicht wird. Die oben genannten Begriffe beleuchten verschiedene Aspekte
desselben Phidnomens, der Verstidndigung, und folglich sind sie sehr eng miteinander verbunden,

deswegen werden sie im Folgenden erldutert und gegeneinander abgegrenzt.

In Anlehnung an Jiirgen Habermas betrachte ich die sprachliche Kommunikation als ein
kommunikatives Handeln, dessen Sinn darin besteht, dass sich mindestens zwei Interaktanten iiber
etwas verstindigen. Das Ziel des kommunikativen Handelns ist das aufeinander Abstimmen der
individuellen Handlungsabsichten. Es geht also um die Handlungskoordinierung der Inter-

aktanten.

Die Verstandigung beruht grundsitzlich auf den mentalen Verstehensprozessen. Das
Verstehen stellt sich dar als ein Mechanismus zur Auswahl von Kognitionen, die die
Wahrnehmung, die Analyse und die Interpretation von Informationen ermoglichen. Die kognitiven
Schemata, sei es Frames, Rahmen, Skripts oder Szenarios, sind komplexe Wissensstrukturen,
welche die Erfahrung darstellen, die ein Mensch im Laufe seines Lebens macht. Dieses
Erfahrungen sind kulturspezifisch, und deswegen sind die Interaktanten bestrebt, eine gemeinsame

Basis fur ihre Interaktion zu finden.

Bei der Suche nach dieser Basis spielt die Reziprozitdt von Perspektiven eine wichtige
Rolle. Mead spricht in diesem Zusammenhang von “taking the role of the other”’(Mead, 1934:25).
In dieser Weise sind die Interaktanten imstande, sich wechselseitig in die Rolle des Partners zu
versetzen und dessen Perspektive einzunehmen, um die eigenen Handlungen darauf einstellen zu
kénnen. Uber die Kriterien fiir richtiges oder falsches Verstehen verfiigt aber nicht derjenige, der

verstehen soll, sondern derjenige, der verstanden werden will.

Im Unterschied zu innerpsychischen Verstehensprozessen ist die Verstandigung die Art und
Weise wie Interaktionspartner sich aufeinander beziehen, wie sie aufeinander reagieren und sich
gegenseitig beeinflussen. Die Verstindigung einer Aussage hdngt vom Erkennen des Bedeu-
tungsgehaltes der sprachlichen Zeichen, von einer kommunikatorgerechten Interpretation der
Sprechakte, von einer Einigung {iber den pragmatischen Verwendungssinn der geduBerten Zeichen

ab. Die Verstindigung erfordert eine Begegnung auf zwei Ebenen der Kommunikation:
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- auf einer Ebene der Gegenstdnde, liber die man sich verstindigt
(symbolische Dimension; es wird etwas angesagt; es geht um die
Kontextualisierung der Kommunikationssituation)

- auf einer Ebene der Intersubjektivitit, auf der die Interaktanten

miteinander sprechen (Handlungsdimension; es wird etwas getan).

Ganz kurz werde ich mich auf die Kontextualisierung beziehen, weil dieser Faktor fiir die
interkulturelle Kommunikation sehr wichtig ist. Situation und Kontext konnen in mancher Hinsicht
ausgetauscht werden. Wenn man von Kommunikationssituation spricht, dann denkt man an etwas
von auflen Gegebenes, Statisches, das bestimmte Erwartungen generiert. Kommunikation bedeutet
aber in erster Linie Interaktion, die ein dynamischer, wechselseitiger Prozess ist. Um eine Situation
richtig zu verstehen, miissen wir sie bestimmen und eingrenzen, mit anderen Worten miissen wir
sehen in welchem Kontext sie steht. Der Kontext ist als die Um-gebung der Situation zu sehen. Er
umfasst sowohl die situativen Rahmenbedingungen, als auch die situationsiibergreifenden
Faktoren, wie Wissensbestinde der Interaktanten und ihre Be-ziehungen zueinander. Das
Herstellen eines Kontextes ist eine interaktive Leistung, die mit der Kultur, dem Beruf, der
typischen Situation zusammenhéngt. Die Interaktanten konnen die Kontexte schaffen oder dndern.
Die Kommunikation scheitert, wenn ein Interaktant fiir eine bestimmte Situation einen anderen
Kontext generieren will. Sehr wichtig fiir die Analyse des Kontextes sind die sog.
Kontextualisierungshinweise”,  derer  unterschiedlicher = Gebrauch in  interkulturellen
Kommunikationsprozessen zu Interpretationsunsicherheiten und damit zu Missverstindnissen und

Vorurteilen fiihren kénnen.

Die Verstindigung ist also ein dynamischer, interaktiver Prozess, der dazu dient, die Inter-
pretationen der Interaktanten in Ubereinstimmung zu bringen. Gelingt es einem der Grad der
Toleranz grofler, so dass es mdglich ist, dass solche Kontakte sich am Anfang leichter entwickeln
kénnen. Deswegen kann man eine AuBerung wie “the greater the cultural distance, the more
difficult the interface”( Hall, 1990: 27) nicht total zustimmen.

Die zwei Begriffe Missverstehen und Missverstdndnis bediirfen einer Abgrenzung, die durch
das Gegensatzpaar Verstehen : Nicht-Verstehen erfolgen kann. Um missverstehen oder richtig
verstehen zu konnen, muss man auf jeden Fall etwas verstehen. Deswegen spiegelt das

Missverstehen das Verstehen vor. Das Missverstehen bezeichnet das Phanomen des scheinbaren

¥ Als Kontextualisierungshinweise gelten: Betonung, Intonation, Rhythmus, Aussprache, Wortwahl, Wahl der

syntaktischen Strukturen, Dialekte, sterotypisierte Erdffnungsformeln und Sequenzierungsstrategien.
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gegenseitigen Verstehens. Im Unterschied zu dem Nicht -Verstehen, das zur Riickfragen, zur
Reparaturen fiihrt, wodurch die Fehler behoben werden, fillt das Missverstehen oft nicht auf und
deshalb hinterldsst es Spuren. Als wechselseitige Verstdndigungsprobleme sind die Missverstédn-
dnisse also “ das Resultat jeweils einseitiger Verstehensprobleme: Jeder Interaktionspartner hat den
anderen nicht bzw. aufgrund seiner eigenen Erwartungen falsch verstanden, behielt aber so lange
wie moglich die Annahme von Verstindigung aufrecht” (Selting 1987a:69). Das heilt, dass das
Missverstehen von niemanden erkannt und daher auch nicht repariert wird. Erst nach der
Feststellung des Missverstidndnisses beginnt ein komplexer Prozess, in dem die Interaktanten sich
zundchst bewusst werden, dass etwas schiefgelaufen ist, und in dem sie dann miteinander
aushandeln, an welchem Punkt das Problem aufgetreten und wie es zu 16sen ist. Zwischen Miss-
verstehen und Missverstidndnis entsteht eine Beziehung der Hyponimie, in der das Missverstehen
der Oberbegriff ist. Das bedeutet, dass jedes Missverstindnis ein Fall ist, in dem sich Missver

stehen manifestiert, aber nicht jedes Missverstehen sich in einem Missverstandnis manifestiert.

4. Schlussbemerkung

Wenn sich Menschen unterschiedlicher Kulturen begegnen und miteinander
kommunizieren, ist Verstindigung als gemeinsame Aufgabe das wichtigste Ziel. Das Phdnomen
der  Verstindigung ldsst sich aus einer Reihe  verschiedener  Perspektiven,
konversationsanalytischen, pragmatischen, soziokulturellen, betrachten. Je nachdem sind es andere
Bedingungen, unter denen man sagen kann, in einer Kommunikation habe man sich tatséchlich
verstindigt. In der interkulturellen Kommunikation ist die Gefahr von Missverstindnissen und
problematischer Verstindigung eher gegeben, so dass gerade bei Betrachtung dieser Situationen
deutlich wird, dass Verstdndigung nicht slebstverstindlich ist. Auf jeden Fall konnen durch
Verstindigung Unsicherheit, Misstrauen, Vorurteile und Fremdheit besser abgebaut und das

Bewusstsein fur die andere Kultur erweitert werden.
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Gottesminne und frauenminne in den kreuzzugsliedern friedrichs von hausen

Lect. Univ. Mihai Draganovici
Facultatea de Limbi si Literaturi Straine
Universitatea Crestina “Dimitrie Cantemir”

1. Einfithrung

Die Kreuzziige haben eine entscheidende Rolle in der Geschichte des ,,dunklen*
Mittelalters gespielt, sowohl vom religiésen Standpunkt, so wie es auch urspriinglich gemeint
wurde, aber sehr oft hatten die politisch-wirtschaftlichen Motive die fiihrende Rolle. Die
Kreuzziige hatten ebenfalls einen groBen Einfluss auf die deutsche Literatur, denn die
Kreuzzugslieder wurden auch als ein wichtiges Mittel fiir die Propagierung des
Kreuzzugsgedankens gesehen. Deshalb habe ich mir in dieser Arbeit vorgenommen, die Lieder, die
aus der Zeit vor dem dritten Kreuzzug unter Friedrich Barbarossa iiberliefert sind, zu untersuchen.
Als Beispiel will ich die Kreuzzugslieder Friedrichs von Hausen untersuchen und in diesem
Zusammenhang die Angehensweise des Autors an die fiir diese Epoche iibliche Auffassung der
Minne fiir die Frau im Kontext der fiir diese Zeit immer aktuelleren Problematik der Minne fiir

Gott.

2. Entstehung des Kreuzzugsgedankens und Motivation der Kreuzziige

Die Kreuzziige der christlichen Volker des Abendlands waren (vorgeblich) religios

motivierte Feldziige, die eigentlich der Befreiung Jerusalems und des Heiligen Landes Paldstina

aus der Hand der ,,Ungldubigen* dienen sollten, die aber tatsdchlich schnell zur reinen
Machtpolitik genutzt wurden. Der Begriff Kreuzzug wurde bald auf Kriege gegen Nichtchristen
anderer Lander und gegen von der Kirche als Ketzer betrachtete Menschen ausgeweitet.

Der Kreuzzug in seiner urspriinglichen Form hatte die Befreiung Jerusalems zum Ziel und
war ein gesamteuropdisches Unternehmen, das auch passagia generalia genannt wird. Aus dieser

entwickelte sich die passagia particularia, die sich gegen jeden anderen Ort wenden konnte.

Der Begriff ,,Kreuzzug* wurde erst im 13. Jahrhundert geprigt, davor finden sich lediglich
die Begriffe ,,bewaffnete Pilgerfahrt* und ,,bewaffnete Wallfahrt*.
Das Mittelalter war durch zahlreiche Machtintrigen gekennzeichnet, durch Verrat, Intrige,

Polemik und Hass, und von unendlichen Kriegen. Die schone Vorstellung vom edlen Ritter, der in
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patriarchalischer Harmonie mit seinen Bauern lebt und frohlich Turniere abhélt und Feste feiert,
findet in der Wirklichkeit des Mittelalters keine Entsprechung: Hungersnéte und Seuche
bedringten die Menschen ebenso wie Raub, Mord und Pliinderung in den dauernden Fehden und
Kriegen. Obwohl diese Wirklichkeit des Mittelalters inhuman war, bildete das Christentum die
tragende Kraft des Zeitalters. Die Herrscher im Mittelalter empfanden sehr klar den widerspruch
zwischen dem christlichen Gebot und die alltidgliche Realitdt. Deshalb konnte die Kreuzzugsidee
fiir die Adligen eine Losung des Problems mit sich bringen: die Befreiung des Heiligen Landes
bedeutete Krieg und Gottesdinest, das heiit Ruhm, Beute und Siindenvergebung. Das war der
Lohn fiir die Teilnahme. So kdnnte man die Begeisterung fiir den Kreuzzugsaufruf des Papstes
Urban II im Jahre 1095 erkldren, wo breite Bevolkerungsmassen teilgenommen haben, denn
letztendlich brauchten nicht nur die Herrscher Vergebung fiir ihre Stinden und nicht nur sie hofften

auf eine schone Beute.

Fiir manche Herrscher war der Aufruf zu einem Kreuzzug aullerdem ein Mittel, um denen
fiir sie problematische Gesellschaftsgruppen loszuwerden. So folgten zahlreiche Obdachlose,
verarmte oder in der Erbfolge nicht beriicksichtigte Adlige und auch Gesetzlose diesen Aufrufen,
weil sie sich in Paldstina ein neues Leben, religidse Erfiillung oder Beute erhofften.

Die Motive der Kreuzfahrer reduzieren sich also keineswegs nur auf religiosen Eifer;
vielmehr handelten sie aus vielschichtigen Griinden, die sich zudem im Laufe der Zeit wandelten.
Es handelte sich dabei um religiose, wirtschaftliche oder politische Motive,Verhéltnis zum Islam,

Spannungsfeld zwischen Rom und Konstantinopel.

3. Die Kreuzzugslieder

Eine besondere Form der ritterlichen Lyrik stellen die Kreuzzugslieder dar. Im Gegensatz
zu den altfranzdsischen, provencalischen und lateinischen, sind die ersten deutschen
Kreuzzugslieder aus der Zeit unmittelbar vor dem dritten Kreuzzug (unter Kaiser Friedrich
Barbarossa, 1189-1192) iiberliefert. Wir sehen hierbei von den Vorformen der Kreuzdeutung in
geistlichen Liedern und Pilgerliedern ab, die zwar mit dazu beitrugen, die Zeit fiir die Aufnahme
und Propagierung des Kreuzzugsgedankens empfanglich zu machen, aber keineswegs einen Typus
darstellen, der kontinuierlich zu den Liedern fiihrt, die wir heute allgemein als Kreuzzugslieder
betrachten. In der Epik sind die Anfinge schon frither, um die Jahrhundertmitte greifbar: in der

Kaiserchronik, dann im Rolandslied, im "Graf Rudolf", "Herzog Ernst", "K6nig Rother" etc.*® Die

301. M.Béhmer, S.13
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Kreuzzugslieder bilden zwar keine einheitliche Gattung, zeigen aber in der Motivierung, der
Darstellung der Kreuzziige sowie der Zeichnung des christlichen Ritterideals vergleichbare Ziige.
Uber zwei Jahrhunderte prigten die Kreuzziige die abendlindische mittelalterliche Wel.
Neben politischen und gesellschaftlichen Verdanderungen hatten die Kreuzziige auch Einfluss auf
die Literatur in Frankreich, England und Deutschland. Parallel zu den Kreuzzugspredigten und
-aufrufen aus kirchlichen und geistlichen Kreisen entstand in diesen Léndern volkssprachliche
Literatur, die sich gleichfalls mit dem Thema der Kreuzfahrt und Kreuznahme beschiftigte. Diese
von weltlichen Dichtern verfasste Dichtung verband die religiosen Motive der Kreuzfahrt mit
weltlichen Themen, vorrangig mit dem Motiv der Minne. Die Verbindung dieser beiden
Themenbereiche in der hochhofischen Dichtung am Ausgang des 12. Jahrhunderts soll hier Thema
sein. Dabei stellt sich vor allem die Frage, welche Bedeutung der Minne in den
mittelhochdeutschen Liedern zuzuschreiben ist und welche Funktion sie in den Liedern {ibernimmt.
In der Forschung zu mittelhochdeutschen Minnekreuzliedern lassen sich vor allem zwei Positionen
festmachen. Zum einen wird davon ausgegangen, dass die Minne nur Mittel und Zweck fiir eine
von den Dichtern intendierte Kreuzzugspropaganda ist. Das bedeutet, dass das hofische Publikum
durch das ihm bekannte Motiv der Minne zur Kreuznahme und -fahrt motiviert werden soll. Die
andere Position vertritt die Ansicht, dass die Dichter unter dem Eindruck eines Kreuzzugsaufrufes
oder eines Kreuzzuges literarisch einen Konflikt auf personlicher Ebene darstellen. Die Minne wird
bei dieser Position im Hinblick auf ihre Intention ernst genommen und das Phinomen der Minne
Offnet sich ins Personliche und Private. Das Publikum soll bei dieser These nicht explizit zum
Kreuzzug aufgefordert werden. Diese beiden Positionen sollen im Folgenden durch die
Interpretation ausgewéhlter Lieder einander gegeniiber gestellt und beurteilt werden. Es ist
allerdings zu beachten, dass die Lieder nicht pauschal beurteilt werden konnen, da bei den
einzelnen Dichtern grofle Unterschiede in der Behandlung der Thematik zu verzeichnen sind. Die
Lieder der verschiedenen Dichter akzentuieren sehr unterschiedlich und eine pauschalisierende
Antwort, die auf alle Lieder zutrifft, kann nicht gegeben werden. Eine autorspezifische
Untersuchung ist von daher unerldBlich, es lassen sich lediglich {ibergreifende Tendenzen
innerhalb der Lieder darstellen. Der Einzelinterpretation der Lieder sollen einige allgemeine
Themenbereiche vorangestellt werden, da sie als Grundlage dienen, um die Lieder aus historischer
und literaturwissenschaftlicher Sicht umfassend betrachten zu konnen. Zunéchst ist es notwendig,
einen kurzen Uberblick iiber die Entwicklung der Gattung Minnesang zu geben, da die hier zu
betrachtenden Lieder das Bild der Minne in der hofischen Zeit représentieren. Ebenfalls bilden der
Frauendienst und das Verstindnis desselben fiir die Dichter der Kreuzlieder die Grundlage fiir eine

umfassende Interpretation. Das Problem der Gattung muss erortert werden, da eine
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Forschungskontroverse iiber die Einordnung der Lieder in die Gattung 'Kreuzlied" besteht, die
Einfluss auf die Bedeutung der Minne in den Liedern hat. Die Kreuzlieder mit Minnethematik
entstammen alle der Zeit zwischen 1180 und 1200 und entstanden unter dem Eindruck des Dritten
oder Vierten Kreuzzuges. Aus diesem Grund ist eine Darstellung der politischen Ereignisse
unerlédsslich. Gleichzeitig sind die Dichter, ebenso wie ihr Publikum, Triger des sich
entwickelnden Ritterstandes. Dessen Ideale und sein Weltbild sind eine wichtige Voraussetzung,
um die entstandenen Kreuzlieder interpretieren zu konnen. Friedrich von Hausen, Albrecht von
Johansdorf, Heinrich von Rugge und Hartmann von Aue haben Lieder verfasst, die im Folgenden
betrachtet werden. Aus deren Werk werden repridsentative Lieder ausgewdhlt, die die
Grundtendenz der Lieder deutlich machen, da eine Interpretation aller verfassten Kreuzlieder den
Rahmen der Arbeit sprengen und von der Fragestellung wegfiihren wiirde. Es existieren weitere
Kreuzlieder mit Minnethematik, so zum Beispiel von Reinmar dem Alten und von Walther von der
Vogelweide; doch dienen diese Lieder nicht unbedingt dazu, die Frage nach der Funktion der
Minne in ginzlich anderer Richtung zu beantworten. Abschliefend werden die in den Liedern
auftretenden Motive zum Kreuzzug mit den Predigten und Aufrufen des 12. Jahrhunderts in
Beziehung gesetzt. Die neuere Forschung hat sich mit dem Zusammenhang von Kreuzpredigt und
Kreuzlied nicht intensiv auseinander gesetzt und die Inhalte der Predigten, Sendschreiben, Bullen
und Aufrufen treten in den meisten Arbeiten nur am Rande auf. Die Argumentation der Predigten
und Aufrufe findet sich an vielen Stellen in den Liedern, doch welchem Zweck dient sie?
Grundlage der im spdten 12. Jahrhundert entstandenen Lieder ist auf der einen Seite die
Kreuzzugspropaganda und andererseits der Minnesang. Doch ist der Grund fiir die Verflechtung
dieser beiden groBen Themenkomplexe nicht problemlos und offensichtlich zu erkennen. Die
Antwort auf diese Frage konnen nur das mittelalterliche Weltbild, die Umsténde der Entstehung

und eine umfassende Interpretation der Lieder geben.

4. Friedrich von Hausen

Das Leben des Dichters Friedrich von Hausen ldsst sich vom Jahre 1171, in dem er erstmals
urkundlich erwéihnt wird, bis zu seinem Tod auf der Kreuzfahrt Friedrich "Barbarossas" im Jahre
1190 anhand zahlreicher Zeugnisse verfolgen. Es ist das Leben eines hochgestellten Ministerialen
und Diplomaten, der im Gefolge des Kaisers durch Deutschland, Frankreich und Italien reitet, bei
geschichtlich bedeutsamen Ereignissen zugegen ist und als Hofdichter Friedrich "Barbarossas"
entscheidenden Einfluss auf die Entwicklung des deutschen ritterlichen Liedes nimmt. Im Jahre
1171 wird Friedrich von Hausen zum ersten Mal zusammen mit seinem Vater ("Waltherus de

Husen et filius eius") als Zeuge in einer Urkunde des Erzbischofs Christian von Mainz erwéhnt.
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Ein Jahr spiter bezeugt er ohne seinen Vater in Kaiserslautern eine fiir das Zisterzienserkloster
Wernersweiler bei Zweibriicken ausgestellte Urkunde des Grafen Ludwigs des Alteren von
Sarweden. Am 1. September 1175 wird er in Pavia, Italien, als Zeuge in zwei Urkunden des
Erzbischofs Christian von Mainz, die sich auf Angelegenheiten in Mainz beziehen, erwéhnt. Die
folgenden Zeugnisse aus den Jahren 1186 und '87 fithren wieder nach Italien: Borgo San Donnino,
San Miniato und Foligno. Im Dezember 1187 war der Dichter bei dem Gespriach Kaiser Friedrich
"Barbarossas" mit Konig Philipp August von Frankreich zugegen. Im November 1188 begleitet der
"probissimus miles F. de Husa" eine heimkehrende Gesandtschaft des Grafen von Hennegau, um
dann im Dezember diesen auf seiner Reise zu Konig Heinrich zu geleiten und der Belehnung des
Grafen mit der neugeschaffenen Markgrafschaft Namur in Worms beizuwohnen. Unter den Zeugen
dieses Aktes erscheint Friedrich von Hausen in der Reihe der "ministeriales". Im folgenden Jahr
war er im Kreuzheer des Kaisers und kam am 6. Mai 1190 wéhrend eines Gefechts durch einen
ungliicklichen Sturz seines Pferdes ums Leben.

Alle Voraussetzungen fiir ein hofisch-ritterliches Leben werden von Friedrich von Hausen
erfiillt: die hohe Geburt, die ritterliche Befdhigung, die Treue zu seinem Lehnsherrn und die
abenteuerlichen Ritte, die personliche Tapferkeit und echt ritterliche Haltung verlangen. Obgleich
es feststeht, dass Friedrich von Hausen am Mittelrhein zu Hause war, scheint doch seine genaue
Heimat noch nicht bestimmt zu sein. Rheinhausen, eine fast vollig zerfallene Burg bei Mannheim,
GroB3- und Kleinhausen bei Lorsch, Ober und Niederhausen im Nahetal und St. Goarshausen
werden in der Literatur als moglicher Stammsitz derer von Hausen genannt. man weil}, dass
dieselbe Familie oft an sehr verschiedenen Orten begilitert ist und dass die von Hausen
moglicherweise mehrere Besitzungen zwischen Worms und Mainz hatten. Friedrich von Hausens
Herkunft aus dem rheinfrankischen Grenzgebiet, in dem sich romanische und deutsche Kultur

begegnen, erklért die Aufnahme und Verarbeitung provenzalischer Vorbilder in seinen Liedern.

5. Gottes- und Frauenminne in den Kreuzzugsliedern Friedrichs von Hausen

Von dem Liedgut Friedrichs von Hausen werden uns in "Des Minnesangs Friihling"?'

achtzehn Lieder iiberliefert. Wie allgemein angenommen wird, ist sein Schaffen nicht
vollstindig erhalten. Henning Brinkmann™ hat in einer ausfiihrlichen Arbeit iiber Friedrich von
Hausen versucht, die zeitliche Reihenfolge der erhaltenen Lieder zu bestimmen. Seine
Bemiihungen um die Feststellung der Chronologie stiitzt er auf verschiedene Argumente. Das
erste Hilfsmittel sind fiir ihn die Reime und Kadenzen; zunichst beobachtet er den Grad der

Unreimheit bzw. der Reimfreiheit (bestimmte Bindungen meidet der spétere Friedrich von

31 C. von Kraus, 1944
32 H. Brinkmann, 1948.
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Hausen). Weiter weist Brinkmann eine Wendung von der klingenden weiblichen Kadenz zur
mannlich stumpfen nach. Bei Friedrich von Hausen bedeutet dies zugleich eine Verlagerung
sinntragender Worter vom Ende des Verses ins Innere. Zudem bevorzugt der spitere Friedrich
von Hausen schlichtere Reimworter. SchlieSlich hebt Brinkmann hervor, dass zwischen zeitlich
benachbarten Liedern weitgehend Reimgemeinschaft besteht.

Thematisch lassen sich nun zwei Liedgruppen unterscheiden: die frithen Lieder, die in
der ritterlich - traditionellen Weise die Dame verherrlichen, um sie werben und klagen und die
spiten Lieder, die sich wegwenden von der Frauenminne hin zur Gottesminne oder die der
Gottesminne doch zumindest den Vorrang zuweisen. Dazwischen stehen jene Lieder, in denen der
Dichter noch um eine Entscheidung zwischen Frauenminne und Gottesminne ringt. Hier wird das
Problem in seiner Schwere deutlich, aber die Hinwendung zu Gott ist noch nicht gelungen. Der
Ubergang von den frithen Liedern Friedrichs von Hausen zu seinen spiteren ist also flieBend, es

lasst sich eine kontinuierliche kiinstlerische Entwicklung des Dichters aufzeigen.

Der Kreuzzugsgedanke priagt vier der achtzehn erhaltenen Lieder Friedrichs von Hausen.
Seine Kreuzzugslyrik entsteht unmittelbar aus der personlich miterlebten Autbruchsbewegung zum
dritten Kreuzzug. Die Lieder MF 45,37 , " Sie darf mich nicht beschuldigen...", MF 47,9 , " Mein
Herz und mein Leib, die wollen sich trennen..." und MF 48,3 "Mein Herz hat den Glauben..."
werden gesehen als Zeugnis des aufbrechenden Bewusstseins der Unausgeglichenheit der beiden
Pole Gottesdienst und Frauendienst im historischen Augenblick der Kreuznahme und damit als
Dokument einer Krise des Lebensgefiihls im Sinne hofischer Minneauffassung.® Der Begriff des
hofischen Ritterethos um die Wende vom 12. zum 13. Jahrhundert ist ndmlich doppelsinnig:
Einerseits erkennt das religiose Denken der Stauferzeit allem Irdischen in seiner Vergénglichkeit
nur einen relativen Wert zu; menschliches Verhalten in dieser Welt wird nur sinnvoll, wenn es auf
ein Ewiges gerichtet und von ithm bestimmt wird. So wird, durch die vom Papsttum propagierte
Ethik des Heidenkampfes, die Siindenablass und himmlischen Lohn zusagte, das Standesinteresse
des Ritters voriibergehend identisch mit dem der Kirche. Andererseits gilt jedoch fiir das staufische
Ritterethos auch eine sdkulare Eigenstindigkeit, die sich in der hofischen Minne widerspiegelt. Das
Erlebnis der Minne gehort einer vergénglichen Welt an. Dieser Widerspruch von Gottesdienst und
Minnedienst ist das zentrale Problem; ihr harmonischer Ausgleich ist Ziel und Sehnsucht aller
groflen Dichtung der Stauferzeit.

Im durchschnittlichen, normalen Lauf des hofischen Lebens mag das Problem verdeckt
bleiben, ein Ausgleich moglich scheinen. Im historischen Augenblick der Kreuznahme dagegen

bricht das Problem in seiner ganzen Tragweite unabweislich hervor. Der hofische Ritter sieht sich

3 Vgl. L. Daecker, 1960, S. 34.
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dadurch in einen unaufldslichen Zwiespalt gestiirzt. Das Gedicht MF 53,31 , " Diejenigen glauben
sich vor dem Tode bewahrt zu haben..." nimmt in der Reihe der Lieder Friedrichs von Hausen die
letzte Stelle ein. Die sich in den vorhergehenden Liedern anbahnende Hinwendung zu Gott und zur
Gottesminne ist nun vollzogen; das Problem der Frauenminne wird nun mit keinem Wort mehr
erwahnt. Stattdessen richten sich die Gedanken des Dichters auf jene Ritter, die trotz erfolgter
Kreuznahme nicht an der Fahrt teilnehmen. Diese "Deserteure" haben nicht nur ihren himmlischen

Lohn verspielt, sondern auch ihre ritterliche Ehre verloren.

6. Schlussfolgerung

Friedrich von Hausen ist der erste grofe Vertreter des klassischen Minnesgangs
indem er den FEinfluss des provenzalischen Minnesangs der Trouvers auf den Siidwesten
Deutschlands verbreitete. Er pflegte die Form und beherrschte die romanischen Formen,
wiederspiegelte in seinen Minneliedern maf3voll die Idee der Sittlichen Vervolkommnung. Zur Zeit
der Kreuzziige schrieb er das erste Kreuzlied, um nachher in seiner Kreuzzugslyrik den Zwiespalt
zwischen Minnedienst und Kreuzfahrerpflicht meisterhaft zu wiederspiegeln. Im Zuge seiner
literarischen Entwicklung entschied sich aber Friedrich von Hausen zugunsten der ritterlichen
Ehre, die sich am besten wéhren der Kreuzziige bewédhren konnte, indem der Minnegedanke

iiberhaupt nicht mehr zum Vorschein kam.
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Sprachgemeinschaftskonzepte in der soziolinguistik

Asist.univ. Adriana Danila
Facultatea de Limbi si Literaturi Straine
Universitatea Crestina “Dimitrie Cantemir”

Der Terminus “Sprachgemeinschaft”, einer der Grundbegriffe der Soziolinguistik, wurde
unterschiedlich definiert, je nach Forschungsinteresse, Blickrichtung und Forschungsansatz. In der
Sosiolinguistik gibt es mehrere Sprachgemeinschaftsmodelle, die von den aplizierten Kriterien
abhingig sind. “Genaue Definitionen hingen nicht nur von sprachlichen, sondern auch von
historischen, kulturellen, politischen und Okonomischen Rahmenbedingungen und ihren
Entwicklungen ab.””*

Sprachwissenschaftler, die sich mit der Definierung des Terminus beschiftigten, lieBen
bestimmte Aspekte in den Vordergrund riicken und versuchten auf diese Weise die sprachliche
Realitét zu wiederspiegeln.

Die vorliegende Arbeit will auf bestimmte Konzepte von der Sprachgemeinschaft eingehen,
die représentativ in der Soziolinguistik sind und versucht diese Auffassungen unter dem Aspekt zu
bewerten, inwieweit sie die sprachliche Wirklichkeit darstellen.

Das erste allgemein akzeptierte  Sprachgemeinschaftsmodell — beschreibt  die
Sprachgemeinschaft als die Gesamtheit der Sprecher, die die gleiche (Mutter-) Sprache verwenden,
al seine Gemeinschaft mit gemeinsamer Sprache. So gehdren Sprecher mit Franzosisch als
Muttersprache derselben Sprachgemeinschaft. “Danach gehéren die Spanisch sprechenden
Puertorikaner in New York dergleichen Sprachgemeinschaft an, wie die Puertorikaner in Puerto
Riko und die Texaner mit Spanisch als Muttersprache zihlen zur gleichen Sprachgemeinschaft wie
die Argentinier mit Spanisch als Muttersprache. Die Sprecher von britischem Englisch und von
amerikanischen Englisch (und von australischem Englisch und ...) gehéren dann ein und derselben
Sprachgemeinschft an, weil sie ein Sprachsystem gemeinsam haben.”

Sprachwissenschaftler, die die Sprachgemeinschaft als die Gesamtheit der Sprecher

derselben Sprache betrachten, gehen von einem einheitlichen, homogenen Sprachsystem aus.

3 Metzler Lexikon Sprache, S. 575.
* Ammon, U. (u. a.) : “Soziolinguistik. Ein internationales Handbuch zur Wissenschaft von

Sprache und Gesellschatft, S. 200.
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Harald Haarmann versteht unter Sprachgemeinschaft eine Gruppe von Menschen, die
dieselbe Sprache sprechen und diese gemeinsame Sprache gilt dabei als Muttersprache. In seinem
Buch “Die Sprachenwelt FEuropas” analysiert er die europdischen Sprachen und
Sprachgemeinschaften und er stellt eine multinationale und multilinguale Bevolkerungsstruktur in
den modernen europidischen Staaten fest. In allen europdischen Staaten gibt es Angehorige
mehrerer Sprachgemeinschaften. Jen ach dem Grad ihrer sprachlichen Homogenitidt (bzw.
Heterogenitét) sind drei Kategorien von Staaten in Europa festzustellen (berechnet nach amtlichen
Zidhlungen und Schitzungen des Zeitraums 1989 — 1991):

1. Staaten mit einer sprachlich hochgradig homogenen Bevolkerung. Dazu
gehoren: Island, Liechtenstein und Portugal

2. Staaten mit einer maBig heterogener Bevolkerung (Anteil der sprachlichen
Majoritit mindestens 80 %). Dazu gehoren mehrere Staaten; hier warden einige davon genannt:
Deutschland, Frankreich, GroBbritannien, Osterreich, Ruménien usw.

3. Staaten mit einer sprachlich stark heterogenen Bevdlkerung (Anteil der sprachlichen
Majoritit von weniger als 80 %). Hier warden nur einige Staaten genannt: Andora, Belgien,
Luxemburg, Lettland, Makedonien, Norwegen, Monaco, Spanien, Ukraine.

In seiner Analyse der -europdischen Sprachgemeinschaften kommt er zu der
SchluBifolgerung, dass “Sprachgrenzen und Staatsgrenzen in Europa zu keener Zeit synchronisiert
waren.”

Chomsky geht von dem Systemcharakter der Sprache aus, wobei die Sprache dadurch
charakterisiert, “dass sie aus einer begrenzten Regelmenge besteht, die unendlich viele
Realisierungen in der Rede zulisst.”*” Dabei gibt es der ideale Sprecher — Horer, der die Fihigkeit
(Kompetenz) hat, “mit einer unendlichen Regelmenge, unendlich viele (auch noch nicht gehorte /
gebildete) Sitze in seiner Sprache zu verstehen / zu bilden.”*® Seine Sprache ist fehlerlos und er
lebt in einer absolute homogenen Sprachgemeinschaft. Chomsky spricht also von einer

9939

“completely homogeneous speech community””, in der dieser ideale Sprecher — Horer handelt.

¢ Haarmann, H. (1993): “Die Sprachenwelt Europas”, S. 30.

37 Stanescu, S. (1983): “Entwicklungsrichtungen in der modernen Linguistik”, S. 67.

*ebd., S. 67

* Ammon, U. (u. a.): “Soziolinguistik, Internationales Handbuch zur Wissenschaft von Sprache

und Gesellschaft”, S. 201
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Auch L. Bloomfield geht von “einem monolithischen Sprachsystem”* aus und definiert die

Sprachgemeinschaft ,,als eine Gruppe von Menschen, die dasselbe System von Sprachsignalen
benutzen, die also mit Hilfe bestimmter sprachlicher Mittel interagieren.* *'

Diese Definitionen, die von der Homogenitdt der Sprache ausgehen, reduzieren die
Sprachgemeinschaft auf eine einheitliche Sprache, ohne die sozialen Faktoren zu beachten und
ohne die Funktion der stilistischen und grammatischen Variation im Sprachgebrauch nédher zu
analysieren. Sprecher der unteren Schichz sprechen anders als Sprecher der oberen Schicht. Die
ersten beherrschen nicht so gut die Hochsprache und machen oft Ausdrucksfehler, wobei die
Sprecher der Oberschicht eine Prestigevariante wenigstens in Offentlichen Situationen benutzen.
Der Sprachgebrauch héngt auch vom situationelen Kontext ab: man spricht anders unter Bekannten
als mit einem Vorgesetzten z. B. So gesehen, verwenden die Sprachteilhaber nicht dieselbe
Sprache und sie sprechen nicht alle gleich.

Labov, der die urbane Sprachgemeinschaft in New York untersucht hat, hat festgestellt,
dass die Mitglieder dieser Sprachgemeinschaft sehr unterschiedlich sprechen in Abhingigkeit von
sozialer Zugehorigkeit und situationalem Kontext; ihr Sprachgebrauch weist Heterogenitit auf und
beinhaltet eine extreme Variabilitit; was sie aber gemeinsam haben, sind die sprachlichen
Einstellungen und Vorurteile.

Labov definiert die Sprachgemeinschaft ,,als eine Gruppe von Sprechern ..., die eine Anzahl
sozialer Einstellungen in bezug auf Sprache teilt.“** Damit geht Labov in eine
einstellungsbegriindete Richtung.

Gumperz® Definition von Sprachgemeinschaft hebt den interaktiven Aspekt hervor.
Konstitutive Kriterien sind bei ihm sowohl die Interaktion und Kommunikation als auch die
Ahnlichkeit bzw. Die Verschiedenheit der Varietiten. Gumperz definiert die Sprachgemeinschaft
als “eine einsprachige oder mehrsprachige soziale Gruppe, die durch die Héufigkeit sozialer
Interaktionsmuster zusammengehalten wird und durch schwache kommunikative Verbindungen
von den sie umgebenden Kommunikationsbereichen abgegrenzt ist.”*

Gumperz fiihrt in sein Konzept “Sprachgemeinschaft” auch den Begriff “sprachliches

Repertoire” und er versteht darunter “die Totalitdt der dialektalen und dariibergelegten Varietéten,

“7 Metzler Lexikon Sprache, S. 575.

“ Lewandowski, Th. (Hrg.): ,,Linguistisches Worterbuch”, S. 1018

2 Ammon, U. (u. a.): “Soziolinguistik. Ein internationals Handbuch zur Wissenschaft von Sprache
und Gesellschaft”, S. 202.

“ Lewandowski, Th. (Hrg.): “Linguistisches Worterbuch”, S. 1018.
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die regelmaBig in einer Sprachgemeinschaft gebraucht werden.“* Gumperz betont damit, dass die
Mitglieder einer Sprachgemeinschaft mehrere Sprachvarietiten im Sprachgebrauch verwenden.

Die Intensitidt der Interaktionsnetzwerke und das sprachliche Repertoire machen nach
Gumperz eine Sprachgemeinschaft aus.

Bei Oskar Reichmann finden wir die folgende Definition der Sprachgemeinschaft: “Der ...
Sprachraum wiirde das Gebiet umfassen, dessen Sprecher in geregelten, kommunikativen,
miindlichen und schriftlichen, aktiven und passiven Kontakten zueinander stehen und deren
Verstindigungsmittel deshalb durch geregelte, moglicherweise sozial hierarchisierte und dadurch
gerichtete, nicht also mehr (wie bei der Projizierarbeit) durch ungerichtet wechselseitige Inter- und
Transferenzen gekennzeichnet sind.“* Zu dem Inter- und Transferenzgeflecht, das charakteristisch
fiir das Deutsche der mittleren Zeit z. B. Ist , gehdren Erscheinungen wie: Dehnung in offener
Silbe, Monophthongierungen und Diphthongierungen, Hebungen und Senkungen, Entwicklung des
ge- Partizips, lexikalische Ausgleichsprozesse usw.

Oskar Reichmann ldsst in seiner Definition den kommunikativen Aspekt in den
Vordergrund treten. Eine Sprachgemeinschaft bestehe aus Sprechern, die miindlich oder schriftlich
interagieren und diese Interaktion unterliegt bestimmten Regeln. Die Verstindigung zwischen den
Sprechern ist ein wichtiger Punkt bei der Realisierung des Interaktionsprozesses und sie erfolgt
aufgrund bestimmter geregelter Inter- und Transferenzen. Ein Sprecher kann {iber Einheiten
mehrerer Sprachvarietdten verfiigen, z. B. Ein Sprecher, der sowohl in Dialekt als auch in
Hochsprache aufgewachsen ist, der Kontakte zu Englisch oder Niederldndisch Sprechenden hat.
Ein solcher Sprecher verfiigt {iber die sogenannte Varietditenkompetenz und bei der Interaktion mit
anderen Sprechern stehen ihm verschiedene Verstindigungsmittel zur Verfiigung, die ihm den
miindlichen oder schriftlichen Kontakt zu den anderen ermdglichen. Die Interaktion zwischen den
Mitgliedern einer Sprachgemeinschaft steht im Mittelpunkt dieser Auffassung.

Bolinger betont den Aspekt der psychologisch — subjektiven Eigeninterpretation. Er stellt
folgendes fest: “Fiir die Art und Weise, in der sich Menschen zusammengruppieren zum Zwecke
der Selbstidentifikation, der Sicherheit, des Vorteils, des Amiisaments, des Glaubens oder
irgendeines anderen Ziels, das gemeinsam ist, gibt es keine Begrenzung;konsequenterweise gibt es
keine Begrenzung beziiglich Anzahl und Verschiedenartigkeit von Sprachgemeinschaften, die wir

in dern Gesellschaft finden.”* Es ist also der Sprachteilhaber und nicht der Linguist, der die

“ Ammon, U. (u. a.) : “Soziolinguistik. Internationales Handbuch zur Wissenschaft von Sprache
und Gesellschaft™, S. 204.

“ Reichmann, O.: “Nationalsprache als Konzept der Sprachwissenschaft”, S. 451.

122



Zuordnung zu einer Sprachgemeinschaft vornimmt. Der Sprecher muss also das
Bewulfltsein entwickeln, eine Sprachgemeinschaft zu bilden.

Alle hier besprochenen Sprachgemeinschaftskonzepte der komplexen sprachlichen Realitit
ndher heranzukommen.

Das Untersuchungsinteresse, die Abstraktionsebenen, auf denen Merkmale angesiedelt
sind, vermitteln uns verschiedene Bilder von der sprachlichen Wirklichkeit, die teilweise
widerspriichlich sind. Was sie gemeinsam haben ist eine Sprache, die die Sprachteilhaber zum

Zwecke der Kommunikation verwenden.
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Tod und sprache.

Eine untersuchung zu den osterreichischen gegenwartsautoren Josef Winkler,

Elfriede Jelinek und Gerhard Roth

Asist. univ. Maria Irod

Facultatea de Limbi si Literaturi Straine
Universitatea Crestina “Dimitrie Cantemir”

Das Ziel meiner Arbeit besteht darin, die Art und Weise, wie der Tod in der
Osterreichischen Gegenwartsprosa thematisiert wird, und die Auswirkungen dieser Thematik auf
den literarischen Diskurs anhand einiger Beispiele aus dem Werk von Josef Winkler, Elfriede
Jelinek und Gerhard Roth zu veranschaulichen. Die Untersuchung erhebt keinen Anspruch auf
Vollstindigkeit. Soweit andere Autoren oder Werke unerwéhnt bleiben, fallen sie nicht unter
meine Fragestellung.

Mein Unterfangen ist einer doppelten Absicht verpflichtet. Zum einen interessiert mich der
Todesbegriff der drei Autoren, die Gemeinsamkeiten und die Unterschiede, die zwischen ihren
Auffassungen festzustellen sind. Zum anderen gehe ich der Frage nach, wie die Thematisierung
des Todes auf die Schreibweisen und die metaliterarische Reflexion der Autoren einwirkt. Aus
dieser Fragestellung ergeben sich die Kriterien fiir die Auswahl von Werken. Wahrend bei Winkler
hauptsichlich Friedhof der bitteren Orangen, Wenn es soweit ist und Natura morta besprochen
werden, beschrianke ich mich im Falle von Jelinek auf den Roman Die Kinder der Toten und im
Falle von Roth auf Landldufiger Tod.

Als theoretische Grundlage meiner Untersuchung dient mir die Unterscheidung, die
Roland Barthes zwischen “Semiosis “ und “Mimesis” (Barthes:73) macht. Mimetische/realistische
Literatur setzt eine interne Logik voraus, die der Ordnung der sozialen Welt entspricht. Semiosis
weist im Gegenteil darauf hin, dass zwischen sozialer Welt und Literatur keine Referenz besteht.
Ich gehe von der Fesstellung aus, dass die ausgewéhlten Werke eine ausgesprochen semiotische
Tendenz aufweisen, die immer wieder von einem realistischen Riickfall begleitet wird, und
versuche, meine These durch eine griindliche, textnahe Analyse zu belegen. Indem die Autoren

eine imagindre Welt des Sprechens iiber den Tod schaffen, iiberschreiten sie stindig den Bereich
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des als wirklich Geltenden. Der Bezug zur Wirklichkeit wird aber immer wieder hergestellt mittels
der Thematik, die in unterschiedlichen Varianten bei allen drei Autoren vorkommt und die man
wohl als urdsterreichisch bezeichnen konnte: die Zornobsession fiir das eigene Land, der
Katholizismus, der landwirtschaftliche Hintergrund. In diesem Kontext, in dem das Irrationale und
das Korperliche immer noch sehr priasent sind, wird der Mensch in seiner organischen Schwéche
und in seiner Tierhaftigkeit bewusst gemacht, zugleich werden aber auch die Machtverhéltnisse,
die ihn fesseln, entlarvt. Die AuBenseiterposition der Ich-Erzdhler bei Winkler und Roth und
Jelineks Rachephantasien an der biirgerlichen Gesellschaft machen auf die sozialkritische
Dimension der Texte aufmerksam.

Das wiedergewonnene Vertrauen an der Sprache, das die absolute Sprachskepsis der
Avantgarde ablost, eroffnet ein breites Spektrum der literarischen Darstellungsmoglichkeiten, die
die Gattungsgrenzen sprengen. Es gilt, diese Darstellungsmoglichkeiten und die permanente
Spannung zwischen der Kombinatorik des Imaginédren und dem realistischen Geltungsanspruch zu

ergriinden.

Winklers Poetik der Thanatographie

Der Tod steht im Mittelpunkt des Winklerschen Diskurses und bestimmt sowohl seinen Sinn
als auch seine Struktur. Die Textorganisation richtet sich auf dieses Hauptthema aus. In seinem
Schreiben verfolgt Winkler stets die Verschrinkung von Tod und Leben, von Eros und Thanatos,
Leid und Lust. Und der Tod ist immer da, als poetologische Zentralmetapher, in der sich Leiden,
Lust und das Leben verbinden. Seine Texte konfrontieren den Leser mit einer verwirrenden
Abfolge von Todesfillen und Ungliicken, wobei alles AbstoBende an dem menschlichen Korper,
Bilder der Zersetzung wie auch der Tierhaftigkeit des Menschen, in den Vordergrund geriickt
werden. Ein transzendenter Sinn des Todes scheint nicht, angestrebt zu werden, alle Todesbilder,

die im Laufe des Schreibvorgangs evoziert werden, sind vom Kd&rper her geschrieben.

Der Tod ist, so Bataille (Bataille:151), eine Transgression und dadurch mit der Erotik
verbunden. Er ist in gewisser Hinsicht ein Prinzip der Unordnung, eine Auflosung, die den
sterbenden Menschen von seiner biologischen und sozialen Determiniertheit befreit. Mittels der
Betonung des transgressiven Moments in den erzdhlten Ereignissen, weist Winkler immer wieder
auf die Anndherung von Tod und Eros hin. Es gibt in Winklers Texten zwei groB3e Bildebenen:
einerseits die Bilder, die mit Repressionen und Verboten konnotiert sind, andererseits die

homoerotischen Phantasien, die der biirgerlichen Welt entgegengestellt werden, und die eine
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dezidiert anarchische Dimension haben. Winkler iiberschreitet Sprachgrenzen und Tabus in der
Sprache in barocker und pathetischer Manier. Das Hasspotential, das er dem Katholizismus
gegeniiber hat, die Obsession, die sich noch mit dem landwirtschaftlichen Hintergrund verbindet,
in dem Blut und Korperliches sowieso immer prisent sind, speisen seine Schreibrituale mit

ungewohnlicher Energie.

Winklers Schreibweise wiirde ich als Entwirklichung der Wirklichkeit bezeichnen und als
vorwiegend semiotisch charakterisieren, trotz des deklarierten dokumentarischen und
autobiographischen Hintergrunds. Er geht immer von realen Tatsachen aus und landet in
surrealistischer Erfindung. Im Friedhof der bitteren Orangen durchsucht der Ich-Erzihler Archive,
Legendenbiicher, alte Chroniken, sammelt und fingiert 365 Totengeschichten, versieht sie mit
Namen und topographischen Angaben und erfindet so den anonymen Toten im Friedhof der
Armen Neapels eine Geschichte. Vor allem widmet sich der Erzdhler den Opfern der katholischen
Kirche. Er stobert skurille Geschichten auf, von Kindern, die bei Prozessionen oder beim
Exorzismus starben, von Mordern, die vom Papst zu Ministranten gemacht wurden. Die
phantastischen Bilder entspringen dem Gefiihl, dass die Macht der Worter, alles in Literatur zu
verwandeln, eine eigene Macht ist. Die Sprache wird als Waffe verwendet, mit der man
Widerstand gegen die Machtverhiltnisse in der Gesellschaft leisten kann, nicht im Sinne einer
Verdnderung der Welt, sondern vielmehr als Ausdruck einer narzisstischen Wut. Der semiotische
Diskurs ist eine Austreibung der Angst, des “panische(n) Gefiihl(s) einer existentiellen Fremdheit”
(Linck:284), die Rache der Imagination dafiir, dass die Welt das Ich in repressiven
Verhaltensmustern einsperrt. Die Angst, die frither “unaussprechlich® war, wird versprachlicht und
dadurch zur Selbstproduktion. Frei vom Referenzzwang des realistischen Gebrauchs kommen die
Worter in ein Spiel, das sie auf unwahrscheinliche Weise miteinander kombiniert.

Winklers Literatur beruht auf der Illusion, den Tod durch das Schreiben iiberwinden zu
konnen. In der Tatsache geht es um eine “Bewailtigung der Negativitit “ (Linck:286), eine

gleichzeitige Zerlegung des Realen und Konstruktion einer Welt aus Wortern.

Winklers Todesbegriff ist groftenteils aus literarischen Reminiszenzen zusammengesetzt.
Seine Anwendung des vorgeformten Sprachmaterials, die direkten Beziige auf Barockliteratur
sowie die intertextuellen Anspielungen auf andere Autoren werden im Rahmen der Arbeit

ergriindet.
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Todessymbolik und Gesellschaftskritk bei Elfriede Jelinek

Die Kinder der Toten lasst sich, meines Erachtens, zum einen als grandioses Geflecht von
obsessiven, immer wiederkehrenden Todesmetaphern lesen, und zum anderen als bissige, auf die
biirgerliche Gesellschaft gerichtete Kritik. Also, es geht zugleich um ein reines Signifikantenspiel,
das ausschlieBlich innerhalb des Textes (der Sprache) zu verstehen ist, und um eine Fortsetzung
der politisch engagierten Haltung der Autorin, die schon seit den Erstverdéffentlichungen die
radikale Sprach-, Herrschafts- und Geschlechtskritik zum Hauptthema ihres Werks gemacht hat.
Ich versuche in meiner Arbeit, diese beiden Aspekte des Romans zu untersuchen, insofern sie
aufeinander bezogen sind, d.h. es sollen die Todesbilder im Zusammenhang mit der
Mythendestruktion und die Rachenphantasien an der biirgerlichen Welt betrachtet werden. Zwei
wichtige Forschungsansdtze befinden sich in meiner Analyse:

I. Der Tod und die Zeit

II Der Tod und der Korper

I. Die Auseinandersetzung mit dem problematisch gewordenen Phdnomen der Zeit, die

eines der zentralen literarischen und philosophischen Themen des 20. Jahrhunderts ist, wird in
Jelineks Roamn von postmoderner, intertextueller Ironie gepragt. Dass die Zeit eine vielschichtige,
komplexe und bewegte Wirklichkeit ist, wissen wir bereits seit Bergson und Heidegger, hier ist
aber das Problem jeden Ernstes entbehrt.
In Die Kinder der Toten wird keine kohdrente Zeittheorie entworfen, vielmehr geht es um eine
Reihe von Metaphern, die die Sinnlosigkeit jeder Theorie entlarvt. Z.B. die a priori Kategorien der
Kantschen Philosophie - Zeit und Raum - “strecken sich wie ein Tier, das gerade aufgestanden ist
und die Glieder dehnt “, sie “verheddern sich ineinander, sie werden doch nicht, die Zeit, der
Raum, jedes in die andere, entgegengesetzte Richtung davonlaufen wollen, entgegen dem Gesetz?
Na, Hauptsache, sie kehren wieder zuriick und wir kommen endlich weiter “ (S. 119). Anderswo
ist die Zeit nichts als  “Sperrmiill” (S.161). Fetzen von verschiedenen philosophischen
Zeitkonzeptionen, allgemeines Wissen und schockierende Metapher kommunizieren miteinander in
einem intertextuellen Spiel, das sich in endlosen, beliebigen Assoziationsketten ausdriickt.

Durch dieses Verfahren der “dekorativen Wortvermehrung “ (s. Gabriele Riedle Mehr,
mehr, mehr! Zu Elfriede Jelineks Verfahren der dekorativen Wortvermehrung in Text und Kritik
117, 1993) wird der Sinn, die absolute Wahrheit, die auerhalb des Textes stehe, destruiert; die
vorgebliche Einheit und Integritit der Welt und des Textes als sinnvollen Weltbildes wird
aufgelost. Die Tatsache, dass Worte beliebig austauschen, fithrt zur Schlussfolgerung, dass sich

auch Schein und Wirklichkeit, Lebendiges und Totes vertauschen lassen. Eine feste Grenze
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zwischen Lebenden und Toten ist nicht mehr vorhanden, so dass die Leichen weiter leben und
zwar logieren sie in der idyllischen Pension “Alpenrose” in der Obersteiermark. Dieses freie Spiel
von Wortassoziationen spiegelt in seiner Unsicherheit und Beliebigkeit den Tod selbst wider. Mit
dem Tod geht die Unbesténdigkeit und der Verlust eines festen Standpunktes einher.

Im Tod, wo der Schein der alltdglichen Wirklichkeit und was Matthias Luserke
“uneigentliche Sprache” nennt (s. seinen Aufsatz Asthetik des Obszénen. Elfriede Jelineks “Lust”
als Protokoll einer Mikroskopie des Patriarchats in Text und Kritik 117, 1993) nicht mehr gelten,
werden die patriarchalischen und kapitalistischen Verhéltnisse vollig entlarvt. Der Tod ist der
Zustand, in dem diese Machtverhiltnisse endlich ohne Verschleierung in Szene gesetzt werden.
Hier soll die politische Einstellung der Autorin am besten erldutert werden. Es ist der Hohepunkt
der Ubertreibung und der Provokation. Jelinek folgt den Pfaden assoziativer Wortverbindungen,
ohne aber wie bei Winkler auffillig eine Selbstproduktion oder die Bewiltigung eines subjektiven
Zustands zu beabsichtigen. Vielmehr sind es, wie die Autorin selbst erklért (steirischer herbst -
Festival Zeitung, 2002, S. 13), die Tagespolitikfetzen, die sie dsthetisch auflddt “wie in einer
Steckdose, um sie grofl zu machen und sie zugleich in ihrer erbdrmlichen Trivialitit zu belassen,
um an anderer Stelle das Pathos der Verewigung verwenden zu konnen. “ Diese Methode, die
Jelinek in der Musik, in der Agogik, gelernt habe, soll hier genauer untersucht werden.

II. Den Bildern der Verderblichkeit und des physischen Verfalls, die mit der Idee des Todes
einhergehen, soll auch Aufmerksamkeit geschenkt werden. Der Leitgedanke wire, dass diese
Schreckensbilder im alltdglichen Leben Gegenstand der Verdrdngung sind, wobei sie hier, im
Reich der Toten, freien Ausweg finden. Wihrend sich Winkler mit aller Gewalt gegen die
Vereinnahmung seines religiosen Wunsches durch die katholische Kirche abgrenzt, spielt der
Gottesgedanke bei Jelinek keine wesentliche Rolle. Er ist hochstens ein Mythos wie jeder andere,
den es zu dekonstruieren gilt. Der Tod ist erhohte Materialitdt und Realitdt und die gewalttitige
Sprache entlarvt, zerrt an die Oberfliche alles Verdringte und Grausame: das Fleisch, die
Verwesung.

Eine Assoziationskette, die den ganzen Roman von Anfang bis zum Ende prigt, ist die
Verbindung zwischen Tod-Schrift-Koérper-Erinnerung. Jedes Element verweist - direkt oder
indirekt - auf das Grab. An einer Stelle wird gesagt, dass von Gudrun, der selbstmorderischen
Studentin, nur eine Schrift auf einem Kreuz geblieben ist; diese Schrift soll vor dem “In Die
Anonymitdt Abtauchen “ schiitzen, das “schlimmer als Sterben ist “ (S.39). Also, die Erinnerung
an die Abgelebten gleicht einer Inschrift auf dem Grab. Das Grab verbirgt den leicht verderblichen
Korper, der zu seiner Zeit auch als Grab der Seele fungiert hat (laut den Orphikern, wenigstens).
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Gerhard Roth und die Aufarbeitung der totgeschwiegenen Geschichte

Gerhard Roth wird der Status eines “Analytikers der Osterreichischen Seele” zugeschrieben,
der die Geschichtsvergessenheit als “die Osterreichische Krankheit par excellance * betrachtet.

In der Auseinandersetzung mit seinem Schreibstil sollte man moglichst nah am Primértext
bleiben, um seine vielfdltigen Verfahren genau zu beschreiben, mit denen er das imaginierte Bild
eines steirischen Dorfes produziert, das von Menschen bewohnt wird, ““ die aus der Luft gegriffen *
sind. Die Art und Weise, wie Roth die Wirklichkeit erforscht und auf eine andere Ebene hebt, lasst
sich ebenfalls unter dem oben angefiihrten theoretischen Aspekt der Semiosis und Mimesis
untersuchen.

Was die Todesthematik anbelangt scheinen mir in erster Linie zwei Forschungsansétze als
sinnvoll und durchfiihrbar. Einerseits wird der Tod allgemein als Metapher fiir das Verdringte, das
Totgeschwiegene, die Leiche unter den schonen harmlosen Oberflichen betrachtet. In diesem
Kontext wiirde ich mich im Rahmen einer umfangreicheren Untersuchung mit der sogenannten
Archiologentitigkeit Roths befassen, mit seinem “Bohren” im “Schweigensbereich” Osterreich,
mit dem Aufdecken faschistischer Reminiszenzen in der heutigen Gesellschaft, also mit der
politischen Dimension seines Werks, die eine humanistische Uberzeugung erkennen lisst. Zum
anderen wiirde mich sein Naturbegriff interessieren, vor allem angesichts seiner Authebung der
Unterschiede und Eingrenzungen zwischen Menschen und Naturgegenstinden (insbesondere in
den 66 Mirchen). An diesem Punkt ist ein Vergleich mit den Naturauffassungen von Winkler und
Jelinek unentbehrlich, ndmlich mit der eingehenden Thematisierung des Todes der Tiere bei
Winkler und der Destruktion des Trivialmythos des Menschen als Herrschers der Natur bei Jelinek.
Mich interessiert es, ob es bei Roth um eine Rousseausche Naturgldubigkeit geht oder im
Gegenteil um eine Offenlegung der verheerenden zerstorerischen Naturkréfte. Die humanistische
Gesinnung des Autors ldsst mich vermuten, dass die Helden seiner Literatur nicht unbedingt in
einem sinnlosen Universum angelegt und der Zerstorungslust der Natur preisgegeben sind.
Trotzdem wird die Natur immer wieder als auBermoralischer Raum thematisiert. Z.B. werden die
Schwicheren und die Auflenseiter (wie Franz Lindner, die stumme Hauptgestalt des Romans) laut
einem Naturgesetz immer stigmatisiert.

“Und ich erkannte, dal meine Gegner und Quilgeister zumeist nicht DIE waren, die
WUSSTEN, WER SIE WAREN, oder es zumindest AHNTEN, oder die, die sich bemiihten, ihrer
Lacherlichkeit und Erbarmungswiirdigkeit ins Auge zu blicken, nicht die Gescheiterten, die
schuldig waren und es Tag fiir Tag zu spiiren bekamen, sondern jene glatten Dr. Jekylls, die sich

gegen die Selbsterkenntnis sperrten und sie verdrangten, indem sie vom dunkeltriebigen Mr. Hyde
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in sich ablenkten und auf die anderen zeigten, die einem ungeschriebenen Naturgesetz nach
offenbar immer die Schwicheren, die Minderheit, die AuBlenseiter sein miissen.” (DIE SCHAF-
MACHER Von Schafen, falschen Hunden, bedrohlichen Krihen und anderen Tieren: die Rede von
Gerhard Roth anléBlich der Verleihung des Ehrenpreises des Osterreichischen Buchhandels, 8.
November 1994).

Der Roman Landldufiger Tod kann also als dsterreichisches Werk betrachtet werden,
zugleich sollte er aber unter stilistischem Aspekt analysiert und in Bezug auf die weltanschaulichen

Behauptungen besprochen werden.
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Herz und Seele in den Phraseologismen. Eine kontrastive deutsch-
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1. Kulturgeschichtliches

Mit der Frage nach der Natur und Beschaffenheit der Seele haben sich die Menschen seit eh
und je beschéftigt. Thre empirisch nicht erfassbare Existenz flihrte zu unterschiedlichen
Vostellungen und vielen Auseinandersetzungen in der Religion, Philosophie und Psychologie. Die
Existenz von etwas Imateriellem und Lebendigem haben die Menschen schon in den frithen
Kulturen vermutet. Die Seele wurde  zundchst als Antriebskraft der Korperfunktionen
wahrgenommen, die zusammen mit dem Leib ein Ganzes bildete und sich durch den Tod aufloste.
Die Erfahrungen des Menschen im Traum, woran der Kdrper selber nicht beteiligt war, liel die
Vorstellung von einer unabhigig vom Leib existierenden Seele und den Glauben an eine
priexistierende Seele so wie an eine Fortsetzung des Lebens nach dem Tode entstehen. Nicht
selten wurde die Seele als Doppelginger des Menschen empfunden.?’ Die Religion versteht sie
entweder als Sitz der Affekte und Emotionen, als ,,Anima“ oder als Essenz des Geistes und des
Bewusstseins.

Schon das Altertum nimmt verschiedene Aspekte der Seele wahr. Dementsprechend
unterscheidet Platon (400-350 v. Chr.) zwischen zwei Ebenen der Seele: einer hoheren, die der
Vernunft entspricht, und einer niedrigeren, die die Emotionen und Triebe représentiert. Aristoteles
(384-322) setzt in seinem Werk ,.De anima* (,,Uber die Seele*) voraus, dass im Menschen drei
Aspekte der Seele vorhanden sind und zwar die ,,anima vegetativa®, die fiir Kérperfunktionen und
korperliche Vorginge verantwortlich ist, ,,die anima sensitiva®, der die Affekte zukommen und
schlieBlich die ,, anima rationalis®, die den Menschen hauptsidchlich von den Tieren unterscheidet
und das Denken und Verstindnis der Folgen eigener Handlungen ermoglicht*.

Die Seele in der jiidisch-christlichen Tradition gilt zuerst in dem Alten Testament nicht als

selbstindig vom Korper. Es bestand die ganzheitliche Vorstellung von einer Seele, die mit dem

47 Brockhaus, Bd. 21, (1998: 682f.).
“ Popp, M. (1991: 15.)
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Korper stirbt. Das Judentum stellte sich das Leben nach dem Tod auch als Auferstehung des Leibes
vor. Erst in den spdten Schriften des Alten Testaments und der christlichen Theologie des 2. Jhs.
taucht die Zweiteilung des menschlichen Wesens im Korper und Seele oder Geist auf. Dieser
Duallismus widerspiegelt sich in vielen Phraseologismen verschiedener Sprachen: dt. Leib und
Seele zusammenhalten, engl. to keep body and soul together, rum. cu trup si suflet. Auch im
Rahmen der christlichen Religion konnen verschiedene Stromungen verzeichnet werden, die
aufgrund der Seelenauffassung zustande kamen. Die Seele wurde entweder als Teil des
menschlichen Wesens, der dem Leib iiberlegen war oder als Teil einer der Menschheit

gemeinsamen Seele, der erst durch die Zeugung individuiert wird.

Oft verbunden mit der Seele scheint in den verschiedenen Kulturen das Herz zu sein, welches
als Sitz der Seele und des Gewissens und Affekte galt. Auf jeden Fall verlichen dem Herz seine
materielle Beschaffenheit, seine Lage und Funktion im Kd&rper eine privilegierte Stellung unter den
anderen Organen als Zentrum der menschlichen Lebenskraft. Dem tierischen Herzen wurde
magische Bedeutung in der Heilkunst und in den kultischen Ritualien zugesprochen. Die alten
Agypter betrachteten das Herz als Sitz der Vernunft und der Affekte und als einen Weg, durch den
die Gotter ihren Willen kundgaben. Sowohl in dem japanischen Amida-Buddhismus als auch in der
israelitischen und christlichen Religion kommt dem Herzen die Aufgabe zu, der Sitz der religisen
Haltung zu sein®.

In vielen Sprachen sind die Begriffe fiir ‘Seele’ etymologisch vor allem auf den Begriff des
Windes, Hauches oder Atems zuriickzufithren (z.B. griech. psyche, pneuma; lat. spiritus, anima; >,
rum. ,suflet’ > lat. "suflitus” — dt. "Atem”). Interessant ist die Herkunft des deutschen Wortes "Seele
" (ahd. séla, aengl. sawol), das vom *germ. saiw(a)lo stammt, welches eine Ableitung des Wortes
‘See” sei (eigentlich "der vom See Herstammende, zum See Gehorende’). Das ist vermutlich mit
dem alten germanischen Glauben an die Priexistenz und an das Fortleben der Seele verbunden. Sie
glaubten ndmlich, dass die Seelen der Menschen vor der Geburt und nach dem Tod im Wasser
leben sollten®'. Der enge Zusammenhang zwischen Seele und Herzen entsteht erst viel spiter als
Folge der Christianisierung und zwar ist er in der Sprache seit dem 9. Jh. vorhanden in der
althochdeutschen Wendung lihamo joh séla - “mit, an Leib und Seele'* d.h. vollig, ganz und gar.
Er wird durch die vielen Phraseologismen dargestellt, die von "Seele’oder "Herz” ausgehen und in
den verschiedenen Sprachen synonyme Bedeutung haben: eine gute Seele sein (rum. a fi un suflet

bun) oder ein giitiges Herz haben (rum. a avea o inima buna / un suflet bun). Im Deutschen

4 Brockhaus, Bd. 10, (1997: 10).
% Brockhaus, Bd. 21, (1998: 682).
S! Pfeifer, W. (1993: 1268)
22.a.0.
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kommen Seele und Herz sogar in demselben phraseologischen Kontext vor: ein Herz und eine
Seele sein (rum. a fi o inima si un gand / a fi un trup si un suflet).

2. Kiriterien zur Einteilung des phraseologischen Materials im Deutschen

Die Phraseologismen gelten in der Sprache als Ketten von Wortern, die unabhidngig von Regeln
geformt werden. Sie stellen eher einen reproduktiven Vorgang der Sprache dar, denn die
Bestandteile eines solchen Konstruktes wurden aus dem Lexikon libernommen, aber die durch ihre
Verbindung erzeugte Gesamtbedeutung ist neu. Harald Burger betrachtet als phraseologisch
,»solche Wortketten, deren Zustandekommen nicht oder nicht nur aufgrund von syntaktischen und
semantischen Regeln erklarbar ist“>.

Je nach Verfahren konnen Phraseologismen aus verschiedener Sicht untersucht werden. Im
Folgenden wollen wir einige dieser Klassifizierungen kurz beschreiben und wenn moglich die
Kategorien mit Beispielen aus unserem Korpus veranschaulichen.

Aus semantischer Sicht unterscheidet Burger zwischen idiomatisch phraseologischen Ketten,

“* und nur-

d.h. ,,Verbindungen, deren Gesamtbedeutung nicht reguldr interpretierbar ist
phraseologischen Ketten. Auch bei Burger werden die Phraseologismen nach der Art gruppiert,
wie ihre Bedeutung entsteht. Die Verbindungen, deren Bedeutung durch Vereinigung der
Komplexen von semantischen Merkmalen der Glieder entsteht, nennt er regulidr-kompositionelle
Monem-Ketten. Eine andere Gruppe bilden die Ketten, deren Bedeutung durch die Selektion der
iibertragenen Bedeutung eines Gliedes entsteht. Diese Selektion wird von einem gleichzeitig
vorkommenden Glied bewirkt. Eine neue Gruppe, die der Ketten mit konventionell-libertragener
Bedeutung besteht aus Verbindungen, bei denen nur der Kontext Aufschluss darauf geben kann, ob
es sich um eine konkrete oder um eine figurative Bedeutung ihrer Bestandteile handelt (z. B.: ein
gutes Herz). Als idiomatisch im weiteren Sinne gelten fiir Burger Wortketten, bei denen die
Relation zwischen Gesamtbedeutung und wortlicher Bedeutung noch erkennbar ist, aber die
Gesamtbedeutung nicht auf kompositionelle Weise entsteht ( mit Leib und Seele, ein Herz und
eine Seele sein). SchlieBlich gibt es noch die ,,idiomatisch im engeren Sinne“-Ketten, deren
Bedeutung nicht aus der freien Bedeutung der Kettenglieder abgeleitet werden kann (etwas auf
Herzen und Nieren priifen).

Als ,,Hauptmerkmal der Phraseologismen gilt bei Fleischer die Idiomatizitit, d. h. die
,Nichtiibereinstimmung von wendungsinterner und wendungsexterner Bedeutung der

Bestandteile**®. Nach diesem semantischen Klassifikationskriterium unterscheidet er zwischen

voll-, teil- und nichtidiomatischen Phraseologismen, wobei unter vollidiomatisch logischerweise

> Burger, H. (1973: 3)
3 Ebd. S. 10.
55 Fleischer (1982: 11)
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ein ,irreguldres Verhiltnis zwischen der Bedeutung der Wortkomponenten und des ganzen Satzes*
verstanden wird*. Teilidiomatisch sind Phraseologismen, die ein Glied enthalten, das in einer
wendungsexternen Bedeutung gebraucht wird®’. Nichtidiomatische Erscheinungen werden von
Fleischer Nominationsstereotype genannt.

Nach dem Grad der Stabilitdt differenziert er zwischen Phraseologismen mit unikaler
Komponente und ohne diese, wobei als unikale Komponente Worter betrachtet werden, ,,deren
Formativ auBerhalb des Phraseologismus iiberhaupt nicht vorkommt*>*.

Unter referentiellem Gesichtspunkt sind onymische (Onyme = Eigennamen) und
terminologische Konstruktionen zu unterscheiden.

Als besondere Strukturtypen gelten festgeprédgte priadikative Konstruktionen, komparative
Phraseologismen und phraseologische Wortpaare. Laut Fleischer gibt es grundsétzlich keine
Unterschiede zwischen festgeprigten Konstruktionen und nichtpriddikativen verbalen
Phraseologismen. Sie haben die nominative Funktion gemeinsam, werden als Phraseolexeme
zusammengefasst und konnen voll- oder teilidiomatischen Charakter haben. Unter dem
Gesichtspunkt der nominativen Funktion werden auch Nominationsstereotype zusammengefasst,
obwohl sie in seiner Auffassung nach dem nichtidiomatischen Charakter von diesen abzusetzen
seien.

Weiter zu trennen von den nominativen Phraseologismen seien die in der semantischen
Struktur uneinheitlichen kommunikativen Formeln, die ihrerseits voll-, teil- oder nichtidiomatische
Ziige aufweisen konnten.

Eine andere Gruppe bilden die Phraseoschablonen, d. h. syntaktische Strukturen, sowohl
nichtpradikative Wortverbindungen als auch Satzstrukturen, ,,deren lexikalische Fiillung variabel
ist, die aber eine Art syntaktischer Idiomatizitit aufweisen“”. Zu den Phraseoschablonen werden
von Fleischer die Funktionsverbgefiige zugeordnet.

Unter morphologisch-syntaktischem Gesichtspunkt konnte man zwischen substantivischen,
adjektivischen, adverbialen und verbalen Phraseologismen differenzieren. Dabei wurden die
Wortart der Komponente, die mogliche Satzgliedrolle und das morphologische Paradigma
berticksichtigt. In seiner Klassifikation verzichtet Fleischer auf pripositionale, pronominale und
interjektionale Phraseologismen, wobei die letzten unter dem Begriff ,,kommunikative Formeln*“®

behandelt werden.

% Ebd., S. 35.

> Niheres bei Fleischer (1982: 36).
¥ Ebd., S. 128.

¥ Ebd., S. 140.

% Ebd. S. 144.
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Aus syntaktischer Sicht kdnnen die Phraseologismen laut Burger in funktionale Typen
folgendermaflen eingeteilt werden: solche, die sich in den syntaktischen Aufbau des Satzes
einordnen und die Funktion eines Satzgliedes erfiillen (z.B. Subjekt, Objekt usw.). Nach der Art
ihres Aufbaus unterscheidet man im Rahmen dieser Gruppe zwischen Phraseologismen mit finitem
Verb (Die Beendung dieser Arbeit brennt mir auf der Seele), nominalen (Keine Seele ist mir auf
dem Weg zum Gipfel begegnet.) und adverbialen Phraseologismen® (Er hat sich mit Leib und
Seele seinem Beruf gewidmet). Eine andere funktionale Kategorie machen die Idiome aus, die
syntaktisch vollkommene Satze darstellen (Sprichwdrter oder dhnliche satzwertige Konstrukte:
Wes das Herz voll ist, des geht der Mund iiber.). SchlieBlich gibt Burger eine dritte Kategorie von
Phraseologismen an, die fast nicht mehr als solche wahrgenommen werden, weil sie schon sehr
stark im Sprachgebrauch verankert sind — das sind die pragmatischen Idiome wie z.B. "guten
Appetit’, ‘ach so’, ‘nicht wahr’ usw®.

3. Warum machen Phraseologismen dem Ubersetzer das Leben sauer?

Eine der schwierigsten Aufgaben des Ubersetzers besteht darin, Idiome aus der
Ausgangssprache in die Zielsprache richtig zu iibersetzen. Nicht selten kommen erfahrene
Ubersetzer in Schwierigkeiten beim Ubertragen eines Idioms, erstens wenn die Entsprechung in
der Zielsprache eine sekundidre Bedeutung hat, die dann im Kontext zu falschen Assoziationen
fiihren kann, zweitens wenn das Idiom in der Zielsprache keine phraseologische Entsprechung hat
und drittens, wenn das Idiom und seine Entsprechung in der Zielsprache unterschiedlichen
Stilebenen angehoren.

3.1 Untersuchungsverfahren des Korpus

Mit dieser Arbeit nehmen wir uns vor, ausgehend von zwei phraseologischen Reihen auf
Ubersetzungsschwierigkeiten hinzuweisen, Vorschlige zur Ubersetzung von Phraseologismen zu
machen und dabei die stilistischen Unterschiede der Phraseologismen und ihrer Entsprechungen im
Ruménischen hervorzuheben. Zu unserem Korpus zdhlen Idiom-Komplexe, die sich um das
Element Herz bzw. Seele gruppieren und fiir die die Nachschlagwerke im Ruménischen keine
Entsprechung bieten. Zu diesem Zweck haben wir deutsche und ruminische Lexika zu Rate
gezogen (s. Bibliographie). Fiir manche Phraseologismen des Korpus ist schon in den
Nachschlagewerken (bei Alexandru Roman oder in DGR) eine Ubersetzung vorhanden aber wir
hielten fiir niitzlich, eigene Vorschldge zu machen und somit zum gegenwartigen lexikologischen

Bestand beizutragen.

' Ebd. 33ff.
52 Ebd. 58f.
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An dieser Stelle ziehen wir die Entsprechungstypen bei Wotjak und Richter® heran, die nach

dem Grad der Ubersetzbarkeit folgende Kategorien erkennen:

L. morphosyntaktische und lexikalisch-semantische Aquivalenz in Ausgangs- und
Zielsprache;
II. kleinere formale Unterschiede in den Phraseologismen der Ausgangs- und Zielsprache

(ein phraseologisches Glied ist in der Ausgangs- und Zielsprache nicht identisch aber
die Bedeutungsidentitit bleibt erhalten);
III.  unterschiedlich aufgebaute Phraseologismen in Ausgangs- und Zielsprache mit
identischer Bedeutung;
IV.  Fehlen einer phraseologischen Entsprechung in der Zielsprache oder Umschreibungen.
Bei Burger, der auch eine Gruppierung der Idiome nach dem Ubersetzungsvorgang einfiihrt,
werden fiir diese letzte Kategorie folgende Ubersetzungvorschlige (mit Beispielen aus dem
Englischen veranschaulicht) gemacht: a. ein Idiom zu suchen, dessen Bedeutung der des
Ausgangsidioms entspricht: to beat about the bush — wie die Katze um den heifsen Brei
herumgehen; b. durch ein einfaches Lexem zu iibersetzen, das der Bedeutung des Ausgangsidioms
entspricht: fo go on the bust — sumpfen; c. eine Umschreibung durch mehrere Lexeme darzubieten:
to shoot the moon — heimlich die Wohnung verlassen, ohne die Miete zu zahlen®.
3.2 Korpusanalyse
Bei der Untersuchung des ausgewéhlten Korpus richten wir uns nach den obengenannten
Ubersetzungskriterien (bei Wotjak/Richter) und beriicksichtigen folgende Aspekte mit:
» die Stilebene, zu der das Idiom in der Ausgangssprache gehort, wenn das Idiom stilistisch
markiert ist.
» Erklarung oder Umformulierung im Deutschen falls notig
> Vorschlag zur Ubersetzung ins Ruminische (auch die in den Nachschlagewerken vorhandene
Variante, wenn der Fall ist) mit Angabe der Stilebene (wenn stilistische Markierung tiberhaupt
existiert).
» Mit einem Sternchen versehen wir die Phraseologismen, die Entsprechungen unterschiedlichen

Typus zulassen.

Typ I — Entsprechungen
» Alles, was das H. begehrt — alles, was man sich wiinscht (DRdw) - tot ce-ti pofteste inima

» Jmdm. ans H. gehen / greifen / rithren* (geh.): jmdm. nahe gehen (DRdw) - a-i merge drept la

inima / la suflet;

% Wotjak / Richter (1994: 83).
5 Burger (1973: 1011).
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Jmdm. bleibt das H. stehen* jmd. erschrickt sehr (DRdw) (AR: ti se opreste sangele in vine) -
iti sta inima in loc
Jmdn. ins H. treffen (geh.): jmdn. schmerzlich beriihren, sehr betroffen machen (DRdw) - a
lovi drept in inima
Jmds. H., die H. / alle H. im Sturm erobern (geh.): sehr schnell von jmdm., von allen geliebt
werden (DRdw) - a cuceri toate inimile intr-o clipa
Sich etw. aus dem H. reilen: die Erinnerung (Liebe) gewaltsam verdringen (LR) - a scoate
ceva de la inima sa
Vom ganzen H. und von ganzer S. wiinscht man etw., also, ‘mit ganzem Wesen';
(LR, gekiirzt aus Matth. 22, 37) — din tot sufletul si din toata inima; im DRdw nur von
[ganzem] H. bzw. von ganzer S. (geh.):

1. sehr herzlich — din suflet, din inima

2. aus voller Uberzeugung — din convingere
die S. von einer Sache sein (ugs.): in einem bestimmten Bereich die wichtigste, aktivste, fiir den
Erfolg unentbehrliche Person (DRdw) - a fi sufletul unui lucru

Eine schwarze S. haben*: einen schlechten Charakter haben (DRdw); (AR: a fi lipsit de
omenie, a fi neom) a fi negru la inima (s. Typ III)
Er konnte in ihrer S. [wie in einem aufgeschlagenem Buch] lesen (EA) - putea sa citeasca in
sufletul ei ca intr-o carte deschisa.
Ich habe mich in die S. hinein (umg; zuinnerst) [ fiir dich | geschdmt (EA) - mi s-a ficut mie
rusine (pentru tine)
Mit ganzer S.*: ganz und gar, mit Begeisterung (DRdw); (bet AR: mit ganzer S. bei etw sein: a
te ocupa cu ceva, dandu-ti tot interesul) - cu tot sufletul, cu toata inima
Seine S. (sein ganzes Innere) brannte, gliihte vor / in Begeisterung, Verlangen, Sehnsucht (EA)

- tot sufletul, toata fiinta ei ardea de entuziasm, dorinta, dor.

Typ II — Entsprechungen

» Ein Kind / jmdn. unter dem H. tragen (geh.): schwanger sein (DRdw) - a astepta un copil

» Jmdm. bleibt das H. stehen* jmd. erschrickt sehr (DRAw) (AR: ti se opreste sangele in vine) —

mi-a inghetat sangele in vine

» Jmds. H. hiangt an jmdm. / etw. (geh.) jmd. hat jmdn., etw. sehr gern [...] (DRdw); (AR: a pune

ochii pe cineva pe ceva, a vrea sa puna mana pe cineva, pe ceva) - a-i ramane inima la cineva

» Mit halbem H. (geh.) ohne recht innere Beteiligung (DRdw) - fara tragere de inima, cu

jumatate de inima
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Sein H. fiir jmdn., etw. entdecken (geh.): unvermutet Interesse fiir jmdn. , etw. zeigen, sich fiir
jmdn., etw. begeistern (DRdw) - a-si descoperi o pasiune pentru cineva / ceva
Eine S. von Mensch / von einem Menschen (ugs.): ein sehr giitiger, verstdindnisvoller Mensch
(DRdw) (AR: a avea un suflet bun, a fi un om de inima) - bunitatea in persoana, bunatatea
intruchipata, un suflet mare
Threm Gesang, Klavierspiel, ihr fehlte die S.* (EA) - din cintecul ei lipsea ceva

meiner Seel! (siidd., Osterr.); bei meiner S.! (veraltet): Ausruf der Bekrdftigung,
Beteuerung. Die Bekrdftigungsformel ist eine Verkiirzung von ,,ich schwére es bei meiner
Seele“, einer nach dem alten Rechtsbrauch iiblichen Formel (DRdw); (AR: pe cinstea mea!) -

pe cuvantul meu; (ugs.) pe bune.

Typ III — Entsprechungen

>

Etw. im H. bewegen: etw. immer wieder bedenken und in Evinnerung bewahren. Das bezieht
sich auf Luthers Bibeliibersetzung, Markus 2,19 (LR) - a pastra ca amintire in suflet

Jmdm. das H. aus dem Leibe reillen: jmdn. tief erschiittern - a-i trece un fier rosu prin inima
Jmdm. / jmdn. ins H. schneiden (geh.): jmdn. schmerzen - a seca la inima (pe cineva) (s.
DEX)

Jmdm. aus dem H. gesprochen sein: jmds. Ansicht iiber etw., was einem personlich wichtig ist,
genau entsprechen (DRdw) - a fi pe placul cuiva, a unge la suflet, la inima

Jmdm. blutet das H. (geh.) jmd. ist von etwas schmerzlich beriihrt, tief bekiimmert (DRdw);
(bei AR 'nur blutenden / schweren Herzens™ cu inima grea) - a-i plange inima, a i se topi
inima (s. DEX)

Jmdm. geht das H. auf (geh.) jmd. hat ein erhebendes Gefiihl, wird in eine feierliche Stimmung
versetzt (DRdw); (bei AR ‘da geht einem das Herz auf” - te simti usurat, inviorat) - a rade
inima in cineva, a-i rade cuiva inima

Jmdm. schldgt das H. bis zum Hals: jmd. ist sehr aufgeregt - a-ti bate inima sa-ti sparga
pieptul

Jmds. H. gehort einer Sache (geh.) jmd. ist einer Sache ganz hingegeben (DRdw) - a se dedica
cu trup si suflet unui lucru

Jmds. H. schldgt hoher (geh) jmd. ist erwartungsvoll, voll freudiger Erregung - a fi plin de
speranta

Dann/jetzt hat die arme/liebe S. Ruh (fam.): dann/jetzt sollten alle zufrieden sein (die Redensart
geht auf das Lukasevangelium (12, 19) zuriick) (DRdw); (AR: nun hat die liebe S. Ruh, in
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sfarsit e si el mulfumit) - acum e toata lumea mulfumita, acum s-au linistit toti, acum e
liniste

Die S. sitzt ihm auf der Zunge: er liegt im Sterben, nach Luther (3,397b) (LR) - a fi pe patul
de moarte, a fi cu un picior in groapa

Die S. ist ihm angewachsen: von einem Alten, der scheinbar alles iiberlebt (LR) - a avea sapte
suflete, a avea zile

Eine schwarze S. haben*: einen schlechten Charakter haben (DRdw); (AR: a fi lipsit de
omenie, a fi neom) - a fi un suflet hain

Er ist gesund an Leib und S. (EA) - e sdnatos tun

Er setzt seine S. auf die Ubertiir sagt man vom Kaufmann, der Gewichtsbetrug macht, éhnl.
beim betriigerischen Bdcker: er hat seine S. ins Brot gebacken. Gewichtsbetrug war eine jener
Siinden, die nach dem Tode mit ruhelosem Umbherirren der Seele oder mit dem Fegefeuer
bestraft wurden [...] (LR) - a insela la cantar, a trage pe sfoara

Sich etwas von der S. reden / schreiben usw.. sagen, schreiben usw., was einen bedriickt [und
sich dadurch Erleichterung verschaffen] (DRdw); (AR: a-si descarca sufletul); EA: ich habe
mir die S. aus dem Leib geredet (umg. alles versucht, ihn zu iiberzeugen, zu bewegen), ohne
dass..., bis... - a-si varsa amarul, a-si racori inima

Sie hat sich die S. aus dem Leibe gehustet (umg. hat sehr gehustet) (EA) - tusea de-i iesea

sufletul

Typ IV - Entsprechungen

>

Das Herz auf dem rechten Fleck haben :

a. eine verniinftige, richtige Einstellung haben, bei der Gefiihl und Verstand im Gleichgewicht
sind (DRdw) - a judeca la rece

b. ein tiichtiger, braver, uneingenniitziger und hilfsbereiter Mensch sein (LR) (AR: a
fi curajos / inimos; a nu fi un las / un fricos)

Ein H. wie ein Limmerschwanz (LR). Wie ein Lidmmerschwanz (ugs.) heil3t sich hin und her,
pausenlos bewegend — o persoana nelinistita, o zvarluga

Jmdm. ans H. gehen / greifen / rithren* (geh.): jmdm. nahe gehen (DRdw) - a misca (im
figiirlichen Gebrauch)

Wes das H. voll ist, des geht der Mund tiber: wenn jmd. von etw. besonders begeistert ist,
besonders bewegt ist, dann muss er einfach dariiber sprechen (von Luther zur Verdeutschung
der Bibelstelle Matthdus 12,34 gebraucht) (DRdw) - a fi atit de entuziasmat incat simti

nevoia sa te exteriorizezi
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» die S. baumeln lassen (scherz.): sich seelisch entspannen; von allem, was einen seelisch
belastet, Abstand gewinnen... Der Wendung liegt ein so genannter ,,Schnipsel , d.h. ein kurzer,

im Notizbuch skizzierter Text von Kurt Tucholsky zugrunde (DRdw) - a uita de griji, a se

relaxa
» Jmdm. etw. auf die S. binden: jmdm. etw. besonders einschdrfen, eindringlich um etwas bitten

(DRdw); (AR: a ruga pe cineva staruitor) - a ruga cu cerul si cu pamantul. Bei LR: ,;im

Norddeutschen wird die Wendung noch in anderer Bedeutung. gebraucht, denn eine neugierige,

schwatzhafte Frau erhilt auf ihre Fragen hiufig die Antwort: ,,Das werde ich dir auch gerade

auf die Seele binde!“: das wirst du von mir niemals erfahren - asta nu o sa afli niciodata de la
mine; bei EA: ich habe es ihm auf die S. gebunden (umg. ihn eindringlich ermahnt, daran zu
denken, es zu tun) - I-am avertizat, I-am sfatuit, I-am indemnat.

» Seine S. aushauchen (geh.): sterben (DRdw); bei LR: /it. Bei Seb. Brant ("Narrenschiff): ,, bis
das die sel fert ufp dem mund“; bei AR a-si da duhul - a deceda, a inchide ochii pe vecie.

4. Fazit

Mit unserer Arbeit beabsichtigten wir auf Grund vier Entsprechungstypen, Ubersetzungen von
Phraseologismen der semantischen Reihen Herz bzw. Seele ins Ruménische darzubieten. Dabei
berticksichtigten wir die Stilebenen, auf denen sich die Phraseologismen in der Ausgangs- und
Zielsprache befinden, so wie ihre Erkldrung in der Ausgangssprache und die schon bestehenden
Ubersetzungen. Aus der Vielfalt der Phraseologismen dieser Reihen nahmen wir vorwiegend
diejenigen auf, die in den deutsch-ruménischen Nachschlagewerken noch nicht vorhanden sind.
Dariiber hinaus haben wir versucht, andere Ubersetzungsmdglichkeiten der schon bei anderen
Autoren existierenden Varianten anzubieten.

Aus der Untersuchung ergab sich, dass viele deutsche Phraseologismen sogar zwei
Entsprechungstypen zulassen. AufBlerdem entspricht einer Redewendung im Deutschen eine
unterschiedliche Stilebene im Rumaénischen. Nicht selten stellten wir fest, dass es zahlreiche Fille
des vierten Aquivalenztypus gibt, d.h., dass der Phraseologismus in der Zielsprache nur erklirt
oder umschrieben werden konnte. Diese Arbeit erhebt keinen Anspruch auf Vollstdndigkeit und
versteht sich nur als Anregung zu weiteren Untersuchungen auf dem Gebiet der kontrastiven
deutsch-ruménischen Forschung. So kdnnten beispielsweise Wendungen wie “ein Herz so schwer
wie eine Drossel/ so leicht wie ein Schnebersbrot / wie eine kalte Wassersuppe / wie ein

Taubenhaus” als Anstof3 dazu dienen.
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AbKkiirzungen:
AR — Alexandru Roman

DRdw — Duden. Redewendungen
EA — Erhard Agricola

H - Herz

LR — Lutz Roéhrich

S - Seele
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L’opera italiana, la piu alta forma di manifestazione del teatro lirico

Conf. univ. dr. Otilia Doroteea Borcia,
Facultatea de Limbi si Literaturi Straine
Universitatea Crestina “Dimitrie Cantemir”

RIASSUNTO

Il lavoro presenta alcuni dati sulla nascita e lo sviluppo dell’opera, come forma superlativa
d’espressione della musica classica vocale di tutti i tempi.

Fondatasi nel tardo Cinquecento con il melodramma, ’opera (buffa, comique, e seria,
ecc. ..) ¢ diventata lungo i secoli il genere piu rappresentativo di quest’arte che in Italia ha trovato
la sua patria, per essersi potuta manifestare pienamente e felicemente nel suo rapporto
pluridimensionale con le altre arti e scienze.

Vista la tradizione storica del teatro italiano in musica (consacratosi nei secoli del
Rinascimento e del barocco), vengono accennati i piu importanti compositori e le loro opere, che
hanno riempito di gioia i cuori degli spettatori dei gran teatri lirici europei.

Il fenomeno musicale italiano ¢ considerato nell’ambito del movimento artistico
internazionale, specificandosi 1 rapporti intercorsi tra la musica dei maestri italiani e di quelli d’altri
paesi (Francia, Germania, Russia, ecc.), che hanno prediletto questo genere, portandone anche gran

contributi, spesse volte con le loro riforme, come quelle di Gluck e Piccinni.

REZUMAT

Lucrarea prezintd date referitoare la nasterea si dezvoltarea operei, ca forma superlativa de

expresie a muzicii clasice vocale a tuturor timpurilor

Fondata in secolul al XVI-lea cu melodrama, opera (buffa, comica, serioasa, etc..) a devenit
de-a lungul secolelor genul cel mai reprezentativ al acestei arte, care in Italia si-a gasit patria,
pentru ca s-a putut manifesta din plin si In mod fericit In raportul sau pluridimensional cu celelalte

arte si stiinge.
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Data fiind traditia istorica a teatrului liric italian care s-a consacrat in secolele Renasterii si
barocului), sunt aminti cei mai importanti compozitori si operele lor, care au bucurat inimile

spectatorilor in marile teatre lirice ale lumii.

Fenomenul muzical italian este considerat in cadrul miscarii artistice internationale,
specificandu-se raporturile stabilite intre muzica maestrilor italiani i a celor din alte tari (Franta,
Germania, Rusia, etc.) care au ales acest gen, aducandu-i si mari contributii, deseori cu reformele

lor, precum cele ale lui Gluck si Piccinni.

k3

Nella storia della musica universale, gli artisti italiani hanno portato il piu gran

contributo, sia con la musica vocale, sia con quella strumentale.

La drammaticita romantica dei compositori ottocenteschi spiega il perché del riprendere
su tutti i palcoscenici del mondo, le loro opere celeberrime: “Il Barbiere di Seviglia”, “Otello”, “La
Cenerentola”, “La gazza ladra”, “Mose¢ in Egitto”, di Gioacchino Rossini, “Norma”, “La
sonnambula”, “I Puritani,” di Vincenzo Bellini, “L’Elisir d’amore”, “Lucia di Lamermoor”, “La
favorita”, “Don Pasquale”, ..di Gaetano Donizetti, “Nabucco”, “Rigoletto”, “Il Trovatore”, “Don
Carlos”, “Aida”, “Otello”, “La Traviata”, “Falstaff’, ..di Giuseppe Verdi, oppure ‘“Madama

Butterfly”, “La bohéme”, “Manon Lescaut”, “Tosca” e “Turandot” di Giacomo Puccini.

La loro arte continua una lunga e felice tradizione musicale della penisola, di un

Cimarosa, di un Paisiello.

La straordinaria forza espressiva delle loro opere si ¢ manifestata in tutte le forme
liriche rendendo perfettamente la vastita dei sentimenti umani.®® Essa rappresenta 1’apice delle
esperienze musicali di tutti 1 rappresentanti dei secoli precedenti: Antonio Vivaldi, Alessandro e
Domenico Scarlatti, Cherubini del Settecento, Claudio Monteverdi del Seicento barocco,

Palestrina del Cinquecento rinascimentale.

Le radici del teatro lirico risalgono a questo gran secolo che ha dato all’'umanita le
somme creazioni artistiche e scientifiche: di Leonardo Da Vinci, di Raffaello, Ludovico Ariosto e

Torquato Tasso, di Machiavelli e di Giordano Bruno come anche al secolo seguente.

% George Lazarescu, Italia, Cultura e civilta, Editura Fundatiei Romania de maine, Bucuresti,
2001, p. 209
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L’invenzione del melodramma dalla fine del Cinquecento ¢ stata 1’espressione pit compiuta
della civilta musicale italiana. I primi libretti scritti® furono: “La favola di Dafne” di O.,
Rinuccini, musicata da I Peri e I. Caccini nell’ambiente della “Camerata fiorentina” o
“Camerata dei Bardi”, gruppo di letterati e musicisti che si riunivano a Firenze in casa del conte
Giovanni Bardi del Vernio. Questi intendevano dar vita alle forme dell’antica tragedia,

sostenendo la monodia contro la polifonia. Il teorico del gruppo fu V. Galilei.

Con la semplificazione dei dialoghi e la convenzionalita del linguaggio, per favorire la
difficile comprensione della parola cantata, con ’adozione di forme strofiche rigorose e
facendosi la distinzione fra “i recitativi” ed “i pezzi chiusi” o “numeri”, questo genere s’ impose
definitivamente dopo il Settecento. A. Zeno, P. Metastasio e R. de’Calzabigi restituiranno la

dignita poetica all’opera scritta.

*

kK

Il teatro in musica nacque nel 1600 nella Firenze medicea, con la rappresentazione a
Palazzo Pitti di Euridice di Jacopo Peri, in occasione delle nozze di Maria de” Medici con Enrico
IV di Francia.”” Era perd una manifestazione legata ad eventi speciali € con partecipazione di
qualche cortigiano.

L’opera italiana divenne spettacolo di massa a Venezia, dove a partire del 1637 insieme al
teatro, viene legato al famoso Carnevale.

I primi librettisti ¢ compositori prelevarono temi dalla mitologia classica e dai poemi
cavallereschi d’Ariosto e Tasso, ricreando 1 ritratti dei personaggi eroici del mondo virgiliano ed
omerico.

Se nello spettacolo teatrale il testo recitato € piu vicino alla vita quotidiana, nell’opera tutto
¢ esagerato a causa del testo cantato. A volte si arriva persino a situazioni comiche, perché se un
personaggio muore, invece di cadere a terra deve cantare un’ultima aria. “Tutto nel mondo ¢ burla”
si diceva nel “Falstaff”, opera di Giuseppe Verdi composta nel 1893 su libretto di Arrigo Boito.

Nel teatro lirico i sentimenti sono espressi in una maniera piu forte, pit drammatica, sia se
si tratti d’amore, sia d’odio. “Don Carlos” di Verdi riesci a trasmettere la delusione degli italiani

dopo I’Unita nazionale meglio di qualsiasi altra opera letteraria.

oo *¥* Enciclopedia della letteratura Grazanti, Italia, 1997
57 http://www.italian culture.net/opera.html
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La figura femminile che “splende di temperamento solamente nell’opera”, esercita
un’influenza straordinaria sul destino degli altri personaggi dell’opera. Lucia di Lamermoor,
Tosca, Norma e Violetta, Santuzza, Amelia (del “Ballo in maschera™), o Gilda (del “Rigoletto”)
hanno immortalato ritratti di donne d’eccezionale forza e volonta.

Le opere dei piu noti compositori italiani - Rossini, Donizetti, Bellini, Puccini, Verdi — sono
state e continuano ad essere interpretate in tutti 1 teatri del mondo e non a caso, nel “paese delle
cento citta” altrettanti sono 1 teatri d’opera, vantando quasi sempre delle splendide architetture
sette-ottocentesche, e dodici sono 1 grandi teatri riconosciuti: di grande fama La Scala di Milano, il
Petruzzelli di Bari, La Fenice di Venezia.

La musica italiana occupa con tutti 1 suoi generi — classica, leggera, camerale, - il
primato nel mondo; anche la terminologia musicale ¢ d’origine italiana: “adagio ma non troppo,

piano piano pianissimo, forte, scherzo, allegro.., o le voci: tenore, soprano, basso, contralto,* ecc.

Spesse volte i maestri della musica del teatro lirico italiano si sono affermati nei teatri di
altri paesi, come in Francia. Giovanni Battista Pergolesi (1710-36), Domenico Cimarosa (1749-
1801), Nicolo Piccinni (1728-1800) e Giovanni Paisiello (1740-1816) sono stati riconosciuti sin
dall’inizio nei teatri di Parigi.

Sugli argomenti storico-medioevali o legati alla tragédie lyrique si ¢ fondata 1’opera seria
italiana.

Nella prima meta ‘800 (e soprattutto durante 1’epoca napoleonica), questo genere consacro
in Francia eccellenti autori di musica: Luigi Cherubini (1760-1842) e Gaspare Spontini (1774-
1851). Anche /’opéra comique ebbe il suo momento di fortuna, con soggetti trattati in tal modo da

far trionfare alla fine I’amore o la giustizia.

1 rappresentanti della “giovine” scuola italiana (creatasi dopo il 1890), Ruggero
Leoncavallo (1863-1941), Giacomo Puccini (1858-1924), Pietro Mascagni (1863-1945),
Umberto Giordano (1867-1948), Francesco Cilea (1866-1950) e Alberto Franchetti (1860-

1942), hanno ambientato le loro opere nel piccolo mondo borghese dei loro contemporanei.

A volte le trame delle loro composizioni musicali si svolsero in paesi esotici, come in
“Madama Butterflay” di Puccini, “Iris” di Mascagni, o “Turandot” ed altri.
“La fanciulla del West” di Puccini non fu ambientata in paesi esotici, ma sempre lontano

dall’Italia, nella primitiva California della meta dell” ‘800.
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Con “La cavalleria rusticana”, Pietro Mascagni diede 1’avvio ad un nuovo genere d’opera detta
“verista”, genere al quale anche Ruggero Leoncavallo dedicoO un importante pezzo lirico: “I
pagliacci”, nella quale riapparsero le famosissime maschere della commedia d’arte.

Tra il 1600 e il 1750, lo spettacolo d’opera conobbe i momenti di maggior contrasto tra i
librettisti e i compositori, che consideravano piu importante o la musica, o il testo letterario, ma di

solito la musica.

I piu noti autori di questo periodo furono Apostolo Zeno (1668-1750) e Pietro Trapassi (1698-
1782), conosciuto come “Metastasio”.

Autori di numerosi libretti teatrali, loro risollevarono 1’opera in musica da uno stato di
profonda mediocrita, causata dai troppi “libretti” dei musicisti e dalle manipolazioni subite per
soddisfare le esigenze e i1 capricci di cantanti famosi che imponevano il numero delle arie, dei
duetti e dei terzetti da cantare. Anche i produttori e gli impresari avevano danneggiato lo
spettacolo, mettendo le ragioni economiche davanti a quelle artistiche.

Negli anni d’inizio ‘700, il melodramma “all’italiana” coinvolse anche i compositori di altre
nazioni ed ottenne riconoscimenti in ogni livello sociale. L’opera seria, cosi chiamata perché
ambientava le sue vicende nel filone storico -mitologico oppure magico-fiabesco, ebbe in
Alessandro Scarlatti (1660-1725) il piu grande dei suoi rappresentanti.

Gli insegnamenti di questo illustre rappresentante del melodramma, furono raccolti da
compositori italiani famosi all’estero come Niccolo Porpora (1694-1768) Giovan Battista
Pergolesi (1710-36) i fratelli Giovanni (1670-1747) e Antonio Maria (1677-1726) Bononcini, il
grande Antonio Vivaldi, Agostino Steffani, Antonio Caldara e tutta la schiera di maestri stranieri
della quale 1 due sommi esponenti furono: George Friedrich Hindel (1685-1759) e Johann Adolf
Hasse (1699-1789). Quest’ultimo, in gioventu allievo di A. Scarlatti, divento piu tardi il massimo
rappresentante del melodramma italiano a Vienna, collaborando con il grande Metastasio in una
trentina di opere musicali.

Anche a meta ‘700 parlare di teatro in musica equivaleva porre I’Italia al centro
dell’attenzione. Il melodramma, o meglio 1’opera seria, oltre ad essere un prodotto del tardo
rinascimento italiano, ebbe anche le sue parti fisse strutturate secondo 1’ingegno dei maestri
italiani: “I’ouverture” nei primi lavori di Monteverdi, “la toccata” di A. Scarlatti (nei tre classici
movimenti: allegro-adagio-allegro); “il recitativo”, che portava avanti 1’azione nelle opere degli
altri compositori italiani.

Le “arie”, furono “il punto di forza dell’opera stessa”, il mezzo attraverso il quale, il

cantante si giocava la carriera artistica, poiché rappresentavano il momento piu atteso e preferito
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dal pubblico, ‘“arbitro indiscusso del successo di un’opera e di coloro che in vari modi
b
partecipavano alla sua realizzazione.”®®
Al filone tragico, che rappresentd 1’elemento di continuita con il passato, si affianco il
) p >
genere comico, detto anche “opera buffa”, con soggetti ed ambientazioni borghesi-popolane in
tutta la loro genuinita e varieta del mondo quotidiano.
Notevoli furono anche 1 mutamenti avvenuti sul piano musicale: spensi nell’opera buffa 1
virtuosismi vocali dei “castrati”, tanto in voga nel precedente genere tragico - per accentuare i toni

drammatici dell’azione - aumentarono i personaggi femminili, indispensabili protagonisti nelle

vicende a sfondo socio-familiare.

L’opera buffa italiana si affermo velocemente in tutta I’Europa.

All’Opera di Parigi - tempio della tragédie lyrique — fu allestito un intermezzo “buffo” di
G. Battista Pergolesi “La serva padrona”. Personalita del mondo artistico e letterario come
Rousseau, Diderot, Grimm e tanti altri si mostrarono accesi sostenitori dell’opera italiana,
sostenendo che la lingua italiana fosse di gran lunga piu musicale, piu adatta al genere teatrale
rispetto a quella francese.

Al successo di questo genere contribuirono numerosissimi operisti “comici” dell’Italia,
soprattutto quelli di area napoletana come Nicolo Jommelli (1714-74), Leonardo Leo (1694-1744),
Rinaldo da Capua (1710-70).

L’altro polo italiano “artefice delle fortune” del genere comico fu Venezia, citta natale del
grande commediografo-librettista Carlo Goldoni (1707-93), 1’autore che sopra ogni altro,
rappresentd questo felice periodo, scrivendo tra il 1750 e il 1762 una quindicina di libretti per
intermezzi e altri cinquanta/sessanta dedicati alle opere buffe.”

Uno dei primi musicisti con cui Goldoni collaboro fu Baldassarre Galuppi (1706-85) detto
il “buranello” perché nato a Burano - piccolo isolotto della laguna veneziana; egli si affermo con
fortuna in parecchi teatri d’Europa, nei paesi soprattutto di lingua tedesca, riuscendo a convincere
numerosi musicisti stranieri ad abbracciare la causa dell’opera italiana.

Goldoni collaboro felicemente anche con il barese Niccolo Piccinni (1728-1800) al quale
consegno il libretto dell’opera “La buona figliola”, che divenne un successo senza precedenti;
questo “dramma giocoso”, andato in scena per la prima volta a Roma nel 1760, circolo

ininterrottamente in tutti i teatri europei per circa un trentennio.

* idem 3
® *** Enciclopedia dello spettacolo fondata da Silvio d’Amico, Unedi — Unione editoriale Roma,
1975, vol. VII
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Avere un’opera - sopratutto quella seria - finalmente riformata, senza le snaturazioni che
c’erano nel teatro musicale - fu un bisogno sentito non solo dai musicisti colti come Benedetto
Marcello, ma altresi anche da quegli esponenti del mondo letterario, stanchi di non avere i1 giusti
equilibri tra musica e testo.

L’azione riformista non si svolse contemporaneamente e in ugual misura in tutti i paesi
d’Europa. Tra le personalita di spicco, che operarono all’interno delle loro opere, furono M.
Jommelli, attivo in Italia e famoso piu tardi a Stoccarda - dove compose opere “serie” e “buffe”,
molte su libretti del Metastasio, Tommaso Traetta (1727-79) pugliese, ma di formazione
napoletana, collaboratore di Du Tillot, e il drammaturgo Carlo Goldoni, riformatore del teatro
italiano.

Altri riformatori del teatro lirico furono Cristoph Wilibald Gluck (1714-87) e Niccolo
Piccinni (1728-1800), che benché sostenitori di generi diversi (della tragédie lyrique, il primo e del
genere comico, il secondo), fecero andare avanti, a dispetto della loro famosa “querelle”, la
tradizione dell’opera.

Sulla scia di questi due musicisti, I’opera “riformata” trasse indubbi vantaggi, acquistando
un carattere internazionale, come nel caso dei lavori componistici di due italiani di questo periodo:
Antonio Sacchini (1730-86) e Antonio Salieri (1750-1825).

I buoni successi ottenuti a Vienna convinsero Salieri a rientrare in Italia come musicista
“affermato” e a partecipare a Milano nel 1778, con I’opera seria “Europa riconosciuta”
all’inaugurazione del Teatro alla Scala.

Numerai furono i suoi allievi, che per la loro musica, vennero consacrati a livello
internazione: Liszt, Meyerbeer, Schubert, Mozart e pure Beethoven il quale, in segno di profonda
ammirazione, gli dedico tre sonate per violino e pianoforte, Salieri essendo anche un ottimo
violinista. Sia 1’opera seria che 1’opera buffa italiana si diffusero senza interruzioni nelle altre
nazioni, coinvolgendo sempre piu compositori. N. Piccinni impose veramente una nuova
“commedia musicale”, seguito da altri due operisti di prestigio: Giovanni Paisiello (1740-1816) e
Domenico Cimarosa (1749-1801).

L’apice dell’opera italiana lo rappresentano le creazioni dei grandi compositori

dell’Ottocento: Rossini, Bellini, Donizetti e Verdi.

Gioachino Rossini (1792-1868) ristabili ancora una volta la supremazia dell’opera italiana
in campo internazionale con ““ lavori” d’incontrastato valore.
11 suo talento musicale spazio in tutti generi teatrali, senza mai identificarsi con nessuno di

loro, riuscendo nello stesso tempo, a stabilire un perfetto equilibrio tra innovazione e tradizione. Il
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ventennio 1810-30 — chiamato pure “il periodo rossiniano” - ¢ quell’arco di tempo nel quale il
maestro “pesarese” pose il suo autorevole sigillo al melodramma settecentesco e, dopo averlo
esaltato con musiche di mirabile bellezza paragonabili solo a quelle di Mozart, lo condusse fino
alle soglie del romanticismo.

Nel 1829, dopo la rappresentazione del “Guglielmo Tell” - uno dei suoi capolavori nel
genere ‘“‘serio”- Rossini, all’apice della notorieta, diede I’addio alle scene, mettendo termine
all’attivita di compositore, senza pero interrompere i suoi legami con il mondo musicale.

Grazie infatti alla sua popolarita in Francia, egli aiutd in modo decisivo la carriera di
musicisti piu giovani, come Vincenzo Bellini (1801--1835) il piu “melodista” e melodico di tutti
che, nel corso della sua breve vita, seppe scrivere musiche di gran raffinatezza e suggestione
emotiva, apprezzate persino dal grande Richard Wagner.

Per mantenere intatto il suo stile, la purezza cristallina delle melodie, Bellini non esitd a
rinunciare ai grossi organici strumentali, privilegiando 1’uso d’armonizzazioni semplici ed
essenziali.

Anche Gaetano Donizetti (1797-1848) fu presentato da Rossini al mondo musicale parigino
e precisamente nel 1835 al Theatre Italien, dove debuttd come operista senza ottenere perd gran
successo, a causa di un pubblico ancora infatuato delle opere “belliniane”. Compositore
infaticabile, nonostante la presenza di grandi personalita sulla scena europea, egli mando in scena
tra il 1818 e il 1843 sessantadue opere, oltre ai pezzi di musica sacro-polifonico-vocale,
strumentale, soprattutto cameristica, ed alle romanze per voce e pianoforte.

Ai nomi di questi tre grandi maestri che con la loro arte riuscirono a riportare il teatro
italiano agli antichi splendori si deve aggiungere quello di Giuseppe Verdi (1813-1901), senza
alcun dubbio la figura centrale del panorama operistico italiano di seconda meta ‘800. D’origini
modeste, durante la sua formazione musicale a Milano non ebbe vita facile; tuttavia nel 1842, il
successo alla Scala del “Nabucodonosor”, - un’opera seria ambientata ai tempi della Guerra
Assiro-Babilonese 586 a.C. contro il popolo ebreo - portd Verdi a diventare 1’uomo/artista simbolo
del Risorgimento italiano.

Dopo il trionfo del “Nabucco”, egli consolido la sua fama d’operista con un altro lavoro
di chiare intenzioni patriottiche “I lombardi alla prima crociata”, anch’esso accolto da lunghe
ovazioni; poi, per poter soddisfare gli impegni assunti sull’onda della notorieta, inizid un periodo

d’intensissimo lavoro da lui stesso ricordati come “gli anni di galera”.

150



La sua produzione artistica ¢ notevole: ventisei opere, due delle quali sono di carattere
buffo:“Un giorno di regno” e “Falstaff”, che rappresentd anche il suo ultimo lavoro teatrale,
musicato quando ormai aveva ottant’anni.

L’opera italiana con Giuseppe Verdi acquisi un rinnovato vigore, assumendo caratteri
diversi rispetto al passato, con le melodie strutturate in brevi frasi, eseguite in modo rapido,
conciso, dal ritmo incalzante e i1 personaggi all’interno delle vicende, piu coinvolti nei fatti: messi
su un piano dal quale intorno a loro, far ruotare I’intera azione.

Oltre il genere operistico, che rappresenta indubbiamente quanto di meglio egli ha lasciato,
c’¢ tra le composizioni sacre, la celeberrima “Messa da Requiem” per soli, coro e orchestra,
composta in occasione del I° anniversario della morte di Alessandro Manzoni.

Dopo di essa, nel suo repertorio di musica classica, oltre ai due famosi “Stabat Mater” per
coro e orchestra, compose varie preghiere (“Ave Maria, Pater Noster, laude alla Madonna”)
musicate con vero fervore religioso.

In ambito profano Verdi si cimentd nella composizione di parecchie liriche per canto e
pianoforte, musica da camera, piu alcune composizioni vocali di vario genere. Dopo di lui, per il
teatro musicale italiano - nella direzione intrapresa dai maestri del secolo precedente non ci furono
sviluppi significativi; ripreso da compositori della nuova generazione come Ruggero Leoncavallo
(1857-1919), Giacomo Puccini (1858-1924), Pietro Mascagni (1863-1945) esso portd in scena
soprattutto ambientazioni piccolo-borghesi; ai miti, agli eroi dell’opera romantica, i musicisti del
primo ‘900 contrapposero storie di vita aderenti alla realta, appartenenti alla vita quotidiana e
musicate con animo verista.

Tramontato i1l periodo dei gran compositori di musica d’opera, I’Italia ebbe poche
esperienze avangardistiche, a differenza d’altri paesi come la Francia, dove si affermo con le sue
produzioni operistiche un Milhaud (“La Beeuf sur le toit ), o Strawinsky (“Histoire du soldat™).

Improntato sul simbolismo e 1’espressionismo tedesco, il teatro musicale di Malipiero non
fu privo di una certa originalita delle concezioni estetiche e dei tratti stilistici (“Le sette canzoni”,
“Torneo notturno”. Dello stesso periodo (1920-1950) sono anche le opere di Pizzetti (“Vana lupa”,
“Cagliostro”); ma le piu avanzate “conquiste del linguaggio musicale contemporaneo sono nel
paese del bel canto sono quelle di G. F. Ghedini, Luigi Dalla piccola, Goffredo Detrassi, le cui
opere hanno 1 valori drammatici improntati “su un piano d’impegno morale e culturale sempre piu

alto”, ma tuttavia in contatto diretto con I’attualita, con i problemi dell’'uomo d’oggi.
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I prestiti inglesi nella lingua italiana. Problemi di accettazione e
adattamento

Lect.drd Aida Ferencz
Facultatea de Limbi Si Literaturi Straine
Universitatea Crestina “Dimitrie Cantemir “

I prestiti sono degli elementi importanti per una lingua perche’ accanto alle Modalita interne di
arricchirla,essi rappresentano un fattore importante per il rinnovamentodi quella lingua.Questi
possono essere accettati "nella loro forma d'origine"[1] oppure assimilati.Infatti,perche una parola
straniera entri in una lingua,essa deve obbedire alle regole grammaticali della lingua che
I"accoglie.Questo e anche il caso degli anglisimi che sono penetrati nell” italiano.Che si tratti di
prestiti adatti,non-adatti o calchi, tutdevono subire qualche cambiamento o aggiunta per essere
inseriti nella lingua.

Secondo il modo in cui i prestiti vengono inseriti nella lingua ,si possono distinguere tre tipi:

a. prestiti non-adatti;
b.prestiti adatti;

c.calchi.

A. Prestiti non-adatti - sono le parole transferite direttamente da una lingua,senza subire
degli adattamenti,cioe senza essere soggetto di cambiamenti morfologici o fonetici.

Es: baby-sitter,film,tunnel,tennis,sport ecc.

B. I prestiti adatti sono le parole che hanno subito degli adattamenti in modo da rispettare le
regole morfologiche o di pronuncia della lingua italiana.l

cambiamenti possono essere:

~ suffissazione es:-clic-cliccare,computer-computerizzare,golf-golfino,golfetto
~ aggiunta di desinenze es: bully-bullo
~ linotype-linotipo

~ dollar-dollaro
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~cambiamenti fonetici che vadano d acordo con la pronuncia italiana.
es: Dbeefsteak-bistecca(il gruppo fs¢ non sarebbe stato accettato dalle regole fonetiche

italiane) ungle-giungla; bowling-bolina.

~cambiamenti grafici es: chip-cip

boomerang-bumerang

jeep-gip

C.I calchi sono i prestiti mediati chiamati anche “ spiriti esteri sotto forma nazionale”[2] .Essi

possono essere di due tipi:

1.calchi sinttatici,che sono delle vere e proprie traduzioni di parole ed
espressioni straniere,utilizzando parole gia esistenti nella lingua
Es.skyscraper-grattacielo,miniskirt-minigonna; week-end-fine-settimana;videogame-

videogioco;videotape-videonastro

2.calchi semanici,che sono parole gia esistenti nella lingua con un certo significato,pero’ ne
assumono un altro proprio di una lingua straniera,

sulla base di affinita’ semantiche o morfologiche.

Es: 1.I1 verbo INTRIGARE ha come significato originale cercare di

danneggiare qualcuno o di ottenere vantaggi con manovre poco chiare[3] ha

assunto anche il signifiato di affasciare,incuriosire,mutato dall" inglese TO INTRIGUE.

2.1l verbo REALIZZARE ha come signifiato originale mandare a effetto,tradurre a realta[4] ha
assunto anche il signifiato di capire,rendersi contro bene,dall’ inglese TO REALIZE.

In inglese non esiste la differenza di genere per i nomi comuni,e cio fa

che il loro inserimento in una lingua come I italiano richieda uno sforzo per

stabilire il genere della parola.Se per 1 prestiti adattati si cerca di fare

associazioni con parole italiane che fanno riferimento allo stesso tipo di concetto.

Es: la coca-cola(la bevanda);/a jeep(l'automobile);il jet(1 aereo)

Per la scelta dell’ articolo da collocare davanti ad una parola straniera si deve tener conto non
soltanto della grafia, ma anche della fonetica,cioe’ osservare com'e’ la sua effettiva pronunzia. Nel
caso dei forestierismi si usa in genere l'articolo che si troverebbe davanti ad una parola italiana

iniziante con lo stesso suono:
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Es: il/un jockey [gioki];/o/uno yacht [iot];il/un jet [get];il/un jumbo [giambou]

Un’ attenzione speciale necessitano le parole che cominciano con la A.In italiano 1'h €¢° sempre
muta, come se neppure esistesse all'inizio di una parola. Ma quando una parola straniera comincia
con I'acca, si deve tener conto del modo in cui la parola viene pronunziata,cioe’se I'acca ' muta o
aspirata.Nel caso degli anglicismi 1'acca e sempre aspirata,e 1'articolo deve tener conto della sua
presenza.

Es: lo humour;l/o/uno handicap;/o Humboldt;/o Hamingway

Pero’ esistono dei casi quando il suono aspirato viene ignorato,e risultano degli esempi
come:/"humour'/"hobby,/ handicap,/"Humboldt;/"Hamingway.Questa variante viene adoperata piu’
frequentamente nello scritto,perche’ se si ha di fronte una parola

iniziante con l'acca ,e difficile capire se essa deve essere ignorata o se

ne deve tenere conto nella scelta dell'articolo. La decisione sara’ quella della persona che si

trovera’ davanti ad un tale problema.

Per le parole inglesi che cominciano con la w si deve tenere conto della pronunzia della parola per
stabilire I"articolo adatto ad essa.
Es: west [uest]; whisky [uiski]-/'whisky; week-end [uikend]-/"'week-end;
Wells [uels]-/ 'Wells; Werbster [uebster]-/ " Webster
Se per i prestiti adatti e per e calchi non esistono dei problemi nel formare il plurale,perche’ hanno
ricevuto dei morfemi di genere italiani (a/0),i prestiti non-adatti ne suscitano.La maggior parte
degli inglesismi non adatti finiscono in una consonante, cio’che fa un po" difficile la scelta dell’
articolo,ma anche la formazione del plurale.Pero’ la regola tradizionale imposta alle parole uscenti
in consonante €' marcare il plurale soltanto al livello degli articoli.
Es:il film- 7 film; il manager-i manager; il quiz-i quiz; il tram-i tram; lo short-g/i short; il teenager-i
teenager.
Talvolta 1'uso di un termine inglese non-adatto puo’ rispondere all'esigenza di evocare con
precisione un ambiente o una situazione (es: nelle vaste halls dei buildings). L'aggiunta del
morfema -s per formare il plurale (propria dell inglese) viene santita dalla coscienza comune come
la modalita” tipica per ottenere un plurale straniero. In
questi casi, entrambi ['articolo e il nome, vengono messi al plurale. Ma c’e’anche il caso della
parola jeans che si adopera al plurale,ma anche invariato al singolare,ricevendo 1 articolo il/un.
Es: sg. Un jeans comodo

pl. dei vecchi jeans

Nonostante le uscite consonantiche della maggioranza dei prestiti inglesi e la loro fonetica

155



particolare,anche essi sono soggetti di cambiamenti morfologici.Uno di essi e’ la derivazione che si
manifesta,nel caso degli anglicismi,sotto la forma di suffissazione.Questo fenomeno e" presente al
livello nominale,ma anche a quello aggettivale e aquello verbale.
La derivazione nominale si fa attraverso suffissi nominali del tipo:
~ AGGIO: forma nomi da verbi,ma anche da altri nomi:
Es: broker-brokeraggio; droga-drogaggio;missare-missaggio;shaker-shakeraggio.
~ ATO/ATA: sostantivi astratti da nomi o da altri verbi:
Es: zum-zumata, film-filmato
~ ETTO: suffisso vezzeggiativo che forma nomi da altri nomi:
Es: golf-golfetto
~ -INO/INA: suffisso vezzeggiativo che forma nomi da altri nomi:
Es: golf-golfino, film-filmino, poker-pokerino
~ -ISMO: forma in generale.l'astratto di un nome e di un aggettivo. Pero'va detto che molti
inglesismi entrano nell’ italiano portando gia® questo suffisso,dunque si tratta di una falsa
suffissazione italiana:
Es: yuppie-yuppism-yuppismo,
behaviour-behaviourism-behaviourismo;
Reagan-reaganism-reaganismo;
scout-scoutism-scoutismo,
Taylor-taylorism-taylorismo.
~ - ISTA: usato per formare sostantivi che indicano attivita',professioni;forma un nome da un altro
nome:
Es: bar-barista,stand-standista; linotype-linotipista; tennis-tennista, laser- laserista, radar-
radarista.
~ -ONE: suffisso aumentativo che forma nomi da altri nomi:
Es: jeep-gippone
La derivazione aggettivale si realizza attraverso suffissi aggettivali del tipo:
~ - ANTE: suffisso proprio del participio presente che spesso ha valore di aggettivo:
Es: friccheggiare-friccheggiante ; shockare-shockante.
~ - ATO: suffisso proprio del participio passato,usato anche come aggettivo:
Es: flippare-flippato, cliccare-cliccato ; filmare-filmato.
~ - IANO- suffisso usato per creare aggettivi da nome propri:

Es: Shakespeare-shakesperiano ; Dickens-dickensiano ; Joyce-joyciano
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~ - ISTICO: utilizzato per formare degli aggettivi connessi con i sostantivi in -ismo

e -isma

Es: computer-computeristico ; jazz-jazzistico

La derivazione verbale ha luogo quando si vuole transformare un nome straniero in un verbo,ma
anche per offrire un suffisso verbale italiano ad un verbo inglese,che non ha desinenze verbali.ll
suffisso usato piu frequentemente e’ -ARE,specifico della prima coniugazione italiana:

Es: box-boxare ; film-filmare ; mix-mixare ; shock-shockare ; zum- zumare ; sniff- sniffare ;
stop-stoppare , set-settare ; shaker-shakerare ; flirt-flirtare

Si puo’ osservare che anche se "intrusi", la maggior parte dei prestiti inglesi si fa strada nell’
italiano usando suffissi nominali,aggettivali o verbali per poter construirsi delle famiglie lessicali.
Questo fatto ¢* dovuto in gran parte alla necessita "o al desiderio dell'utente di usare varianti dei
concetti-base e, quindi, di creare delle varianti morfologiche a questo scopo. Il bisogno di
utilizzare una parola straniera spesso fa da essa soggetto di vari cambiamenti che facilitino,prima la
pronunzia,poi anche

I"inserimento nel sistema grammaticale italiano.

I linguaggi settorali dell'italiano sono i piu’ aperti al ricevimento di parole inglesi,Questa
situazione si spiega per il fatto che gli Stati Uniti hanno conosciuto nel secolo scorso e continuano
a conoscere anche nel presente ungrande sviluppo economico,politico e sociale ¢ impongono la
loro lingua in tutto il mondo.

Quasi tutti campi d'attivita® sono stati "invasi" da anglicisimi,che danno nome a concetti per cui
I'italiano non ha un nome e per cui sarebbe stata necessaria 1 elaborazione di un sintagma per
nominare il rispettivo concetto.Ma la legge del minimo sforzo fa si che 1'utente scelga la parola
piu corta che contenga il massimo di significato.Per questo,in tantisimi casi si preferisce I'uso della
parola straniera,invece di cercare altre alternative. I campi dove gli inglesismi sono entrati in gran
numero sono quelli tecnici:elettronica,informatica,fotografia,cinematografia ecc.Qui si crea una
specie di linguaggio codificato,attraverso il quale le gente che lavora in questi campi comunica
molto facilmente.All'inizio,questo codice era riservato soltanto alla gente che lavorava in questi
campi, ma,con il passare del tempo, il linguaggio della tecnica ha invaso anche il linguaggio di
ogni giorno,diventato accessibile anche alla gente comune.

Importante da dire in quanto riguarda i linguaggi tecnici e’ il fatto che le parole inglesi non
cambiano forma una volta entrate in questi campi .La gente che le usa in contesti tecnici e
familiarizzata con il loro significato, la loro fonetica e grafica, cosi’ che non sono piu’ necessarie le
traduzioni.Questo fatto e" riscontrabile specialmente nella letteratura di specialita’

Anche se e' nei linguaggi tecnici che gli anglicismi sono entrati in gran numero, essi non hanno
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evitato gli altri campi d attivita': sport,politica,vita sociale ecc. In questi campi piu" accessibili alla
gente comune si osserva la tendenza di sottoporre le parole inglesi a processi di cambiamento di
forma.Questo succede perche’ 1 termini propri in questi campi vengono adoperati anche da gente
con un livello piu’ basso di cultura per cui e’ piu’ semplice adattare la parola straniera e
transformarla in una simile, dal punto di vista fonetico, morfologico, al corpus maggioritario

dell'italiano.
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"Artistul Renasterii intre spatiul public si spatiul privat"

Asist. univ. Razvan Staicu
Facultatea de Limbi si Literaturi Straine
Universitatea Crestina “Dimitrie Cantemir”

O bibliografie impresionanta a fost dedicata de-a lungul timpului temei pe care o constituie
"Artistul Renasterii", la randul sau ipostaziere de prima importanta a argumentului "Omul
Renasterii". Renasterea, perioada mult discutata, subiect de analize, comentarii, polemici si
interpretari dintre cele mai variate, cel mai adesea considerata ca inceputul epocii moderne, este
caracterizata in mod esential printr-o interculturalitate spontana si printr-o interdisciplinaritate
adesea programatic urmarita, avand ca ideal umanist crearea "Omului universal".

Aceasta expunere isi propune sa se opreasca asupra catorva particularitati care definesc
spatiul predilect in care isi desfasoara activitatea artistul Renasterii. O trasatura definitorie a
evolutiei acestui tip de "Om al Renasterii" este aceea a unei dinamici de pendulare. El penduleaza
intre finalitatea imediata a operei lui, una comerciala rezultata din respectarea contractului cu
comitentul si obtinerea castigului financiar, pe de o parte, si finalitatea care tinteste perspectiva, cea
estetica, a creatorului care isi alege ca model artistul clasic al antichitatii si, plecand de la acesta,
cauta forma perfecta a artei sale, care sa eternizeze opera si pe creatorul ei deopotriva.

Artistul Renasterii penduleaza de multe ori intre servituti si orgolii, intre curtile princiare,
de la un protector la altul, in cautarea sigurantei, a castigului, a pozitiei sociale si a prestigiului in
interiorul categoriei din care face parte.

Acest artist penduleaza intre arte, cautandu-si in toate directiile forma ideala de exprimare a
individualitatii si a orgoliului creator.

De multe ori, penduleaza, constient si orgolios de talentul sau, intre truda de fauritor al
operei, pe de o parte, si activitatea de teoretician, de autor de tratate, in care isi expune ideile
despre cum, de ce, in ce fel este facuta sau trebuie sa fie facuta arta, justificandu-1 astfel pe
Leonardo sa afirme ca "La pittura e' cosa mentale".

Artistul Renasterii penduleaza in cautarea propriei identitati estetice. El penduleaza
dramatic, pe de o parte, intre imaginea acelui "model de 'uomo universale' care a fost
Michelangelo" (1), "stapanitor suprem" al tuturor celor trei arte, sculptura, arhitectura si pictura,
asa cum il vedea Vasari pe artistul perfect, si, pe de alta parte, provocarea cu care Andre' Chastel

deschide studiul sau dedicat "Artistului" epocii: "Termenul 'artist' nu exista in Renastere"(2).
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Toata aceasta dinamica pendulatorie a artistului se reflecta si in configurarea spatiului in
care acesta tinde sa-si desfasoare activitatea. El oscileaza si aici intre doi poli, determinati de doua
necesitati definitorii ale conditiei sale: spatiul privat - acela care sa-i permita activitatea de creatie
propriu-zisa, de geneza a operei - si spatiul public - acela care sa-i faca posibila afirmarea creatiei,
asezarea ei in fata publicului, si de aici, recunoasterea si prestigiul.

Reuseste artistul sa se desprinda de conditia sa de orfevru, de 'artifex', de "producator de
bunuri utile"? Ridicandu-se pe calea unei "policalificari" la statutul de "artifex polytechnes" (3),
apoi patrunzand pe calea spiritualizarii proclamate de Leonardo ("La pittura €' cosa mentale") in
cercul "elitist" detinut de 'artes liberales', artistul patrunde treptat (nu numai ca personalitate
individuala, ci si ca spirit) in spatii de manifestare noi, privilegiate, pana nu de mult ocupate doar
de omul de stiinta, de erudit, de filosof.

In atmosfera epocii, de intrepatrundere a domeniilor si a activitatilor, de permanenta
cautare, de afirmare multipla a creativitatii umane, modelul "artistului universal" se impune,
reusind sa iasa treptat din spatiul devenit prea stramt al atelierului. Astfel, o constiinta artistica
incepe sa se afirme.

Acesti 'artifices', "producatorii de bunuri utile", trebuie vazuti in contextul in care ei isi
desfasurau activitatea creatoare, si anume cel al "meseriilor". Ei apartineau inca, in secolul al XV-
lea, de bresle si corporatii, lucrau in ateliere (botteghe), unde isi faceau o ucenicie care putea dura
intre opt si zece ani. Cei mai buni deveneau maestri, proprietari de atelier, un fel de artisti patroni
4).

Obiectele executate in ateliere nu erau numai opere de arta comandate, ci si articole de
atrizanat cu diferite utilitati si destinatii: steaguri, tapiterii, felurite decoratiuni interioare,
ornamente, steme, lazi de zestre decorate uneori de artisti ca Botticelli sau Filippino Lippi (si care
abia in secolul al XVI-lea devin incompatibile cu demnitatea de artist). Corporatiile se conduceau
dupa statute precise iar atelierele nu puteau fi organizate oricum. Exista o clientela in slujba careia
1si desfasurau activitatea, contractele pentru o comanda respectau reguli precise, in concordanta cu
exigentele comitentului, existau registre tinute in multe cazuri cu mare rigurozitate, reflectand

activitatea si profiturile realizate de atelierul respectiv.

Incepe sa functioneze din ce in ce mai coerent si mai riguros articulat un lant artizanal. Nu
exista - asa cum remarca Andre' Chastel - "artistul izolat, care lucreaza pentru sine in singuratatea
propriului atelier" (5). Nu gasim in Renastere acea forma a spatiului privat in care prezenta
artistului inseamna izolare si indepartare de lume, o extensie minimala si profund intima a

interioritatii sale. In acea epoca, nu putea fi conceputa "camera de lucru" a lui Van Gogh.
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Atelierul, locul in care artistul Renasterii isi desfasoara activitatea, este mai degraba acel
"spatiu privat largit" (6), definit prin "amestecul unor solidaritati apropiate". Aceste solidaritati, de
cele mai multe ori fiind generate de interese economice, cuprindeau vecini, prieteni, aliati. Pentru
a-si desfasura activitatea in atelier, un pictor sau un sculptor avea nevoie de ucenici. Pentru ca un
ucenic sa deprinda "meseria" care urma sa-i asigure existenta prospera in viitor, el la randul sau
avea nevoie de maestru, de compania, de vecinatatea, de simpatia acestuia. Relatia este
bidirectionala, ghidata in primul rand de interese comune si de aceea ea se baza de multe ori tocmai
pe "vecinatate", pe amicitie si pe "alianta".

Artistul Renasterii isi incepea lucrul in atelier, cu ucenicii si colaboratorii sai, numai dupa
ce primea o comanda. Dar pentru a ajunge la calificarea de maestru, artistul trebuie sa treaca printr-
o lunga ucenicie in cadrul unei forme organizate de instruire, care nu este o scoala teoretica, ci
practica atelierului. Astfel, intr-o perioada anterioara, in atelierul de la Florenta al lui Cimabue se
formasera Giotto si Duccio. Mai tarziu, din puternicul atelier al lui Verrocchio se ridica Leonardo
da Vinci si Perugino. In atelierul lui fra' Bartolomeo apare Andrea del Sarto, din cel al lui
Pontormo se afirma Bronzino, iar din cel al lui Giovanni Bellini, Carpaccio.

Exista si ateliere "de familie", cum ar fi cel al lui Luca della Robbia, care este sprijinit de
nepotii sai, Andrea si Giovanni. Titian, pe de alta parte, aducea in atelierul sau, pe langa multi
straini, si un numar foarte mare de rude.

Aici, ucenicul invata mai intai sa produca materialele necesare realizarii operei: creioane si
carbune de desen, pensulele de diferite tipuri, panourile de lemn finisate, pigmentii si vopselele.

Apoi, el il asista pe maestru si invata de la acesta, devenindu-i discipol. In cazul unor
productii, conform contractului pe care atelierul il avea cu clientul, maestrului 1 se cerea sa
realizeze personal anumite figuri sau parti semnificative ale tabloului, frescei, basoreliefului, in
timp ce asistentii sai realizau partile mai putin importante ale operei. Activitatea in spatiul
atelierului este unitara si coerenta, organizata din interior, dupa reguli proprii hotarate de maestru si
unanim acceptate.

Astfel, in contractul dintre Lorenzo Ghiberti si breasla artei matasii, din 1407, pentru
realizarea portilor Baptisteriului, lui Ghiberti i se cere executia numai pentru "acele parti care
solicita 0 mai mare maiestrie, cum sunt parul, nudurile si altele la fel" (7). Munca de echipa, sub
coordonarea maestrului, era in epoca o practica generalizata, in realizarea operelor, fie icoane de
altar, fresce sau sculpturi. Aceasta practica se regaseste atat in picturile de pe peretii Capelei
Sixtine, din 1481, cat si in Stantele lui Rafael (insarcinare primita de artist pentru Logiile

Vaticanului, in 1518), pentru a ne referi doar la alte doua exemple celebre. Intr-un numar foarte
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mare de cazuri, operele autentificate de semnatura maestrului presupun in fapt colaborarea
semnificativa a intregii sale echipe de asistenti.

Tot acest "lant artizanal" are in ultima instanta ca scop si rezultat o puternica
profesionalizare a activitatii atelierelor, cu consecinta implicita a stabilitatii, a soliditatii si a
conservarii "meseriei".

Pe de alta parte, "spatiul privat largit" al atelierului are capacitatea coagulanta, unificatoare
a grupului. Denumirea spatiului fizic insusi se transfera astfel asupra grupului care isi desfasoara
activitatea in el, termenul "atelier" nu mai indica doar un loc inchis in care se deruleaza o activitate,
ci denumeste insasi echipa care este prezenta acolo.

Legaturile care tin impreuna aceasta echipa trec dincolo de raporturile strict lucrative.
Echipa locuieste in atelier, munceste, dar in acelasi timp isi desfasoara din plin si o viata boema, de
petreceri, de scandaluri si de atitudini libertine. Se formeaza astfel acolo un grup social aparte,
"privat largit", in cadrul societatii largi, "publice".

Pe de alta parte, aceleasi ateliere erau si locul de reunire al unui fel de cenacluri, in care se
discutau liber probleme de politica si arta si care au dus cu timpul catre aparitia "academiei".

Aceasta dinamica a lumii artistice il determina pe Robert Hole (8) sa vorbeasca despre Italia
renascentista ca despre o "societate comerciala”, iar despre arta, ca despre o "afacere", in care banii
ocupa locul central. Este evident ca artistii erau initial asimilati mestesugarilor. Insa odata cu
operele realizate in atelierele marilor maestri, clientela acestora se diversifica, este din ce in ce mai
selecta, de la confrerii la aristocrati si de la principi la Biserica.

Profesiunea lor este tot mai bine platita. Ca o consecinta, nu intarzie sa apara ascensiunea
sociala a "artizanului". Asa cum aminteam mai inainte, artistul incepe tot mai des sa-si paraseasca
spatiul care 1-a consacrat, pentru a-si asuma conditia de artist al unei curti princiare. Astfel, el iese
dintr-un spatiu privat, al primului atelier, pentru a-si afirma identitatea in spatiul public, al Curtii.

Asa se intampla cu Leonardo, la curtea ducala din Milano, cu Bramante, Rafael,
Michelangelo sau Bernini, la curtea papala, cu Vasari si Bronzino la curtea marelui duce al
Toscanei, sau cu Mantegna, la curtea din Mantova.

Are loc un pas important al artistului, de la conditia de "mestesugar" la cea de curtean.
Pasul acesta are doua aspecte. Primul este unul evident social; o alta latura a acestei "ridicari" a
artistului este insa una spirituala, psihologica. Este greu ca aceste doua aspecte sa fie distinct
separate si analizate. Ele se intrepatrund, se impletesc si se sustin unul pe celalalt.

Pentru a arata mai clar cum se realizeaza aceasta intrepatrundere, pe fondul unei

intrepatrunderi dintre dimensiunea privata si cea publica a spatiului in care artistul evolueaza, este
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nevoie sa ne oprim asupra scopurilor artistului, pe de o parte, si asupra rolurilor pe care acesta tinde
sa si le asume in societatea renascentista.

Vorbind despre scopurile artistului si despre fenomenul "ambitiei crescande" care constituie
numitorul comun al tuturor marilor cariere ale vremii, Andre' Chastel considera ca finalitatea
"artizanului" este "de a accede nu neaparat la o conditie sociala superioara, ci la un grad inalt de
responsabilitate si de influenta in interiorul propriei categorii" (9).

In realitate, exista aici doua scopuri distincte, care nu se neaga unul pe celalalt, ci
dimpotriva, se sustin, coexista, alterneaza sau se manifesta simultan. Artistul porneste de la un
perfectionism al meseriei sale, cauta formele desavarsite. Mai intai, pentru ca i se cer (de catre
comitenti). Apoi, pentru ca, realizandu-le sunt rasplatiti (prin contracte). Castigurile pot fi mari, iar
cei mai buni se imbogatesc (precum Ghirlandaio, Filippino Lippi, Perugino, Rafael). Ajung sa
castige faima in timp ce principii devin clientii lor. Astfel, pe langa bani, dobandesc rangul de artist
al curtii sau chiar titluri nobiliare (ca Vasari, Mantegna, Bernini, Canova ori Tizian). Cu o astfel de
pozitie sociala puternic consolidata, isi pot permite nu doar sa aspire la acel "grad inalt de
responsabilitate si de influenta in interiorul propriei categorii", ci chiar sa-l atinga, sa obtina
respectul si aprecierea (profesionala, dar nu numai) categoriei careia ii apartin. Operele lui Rafael
si vila sa impunatoare de la Roma, adevarat "palat", de langa San Pietro, starneau deopotriva
admiratia si aspiratia altor artisti ai vremii.

Spatiul privat al artistului, redefinit dupa noua conditie pe care acesta o dobandeste in
spatiul public, il impune si ii consolideaza si mai mult pozitia tocmai in spatiul public.

Pentru a identifica un al treilea scop al artistului, in ascensiunea impletita a emanciparii sociale si a
celei profesionale nu trebuie sa uitam insa ceea ce consideram ceva mai inainte a fi punctul de
plecare al acestei ascensiuni, si anume perfectionismul meseriei artistului, cautarea formei
desavarsite, care, ca si in alte domenii de activitate, cu precadere spirituala, ale epocii, erau cautate
de artistii Renasterii in idealurile antichitatii greco-latine. Putem considera, de aici, ca orgoliul
creator, care trimite la desavarsire si la eternizare, devine, in aceasta perspectiva, impulsul
generator al ascensiunii spectaculoase a artistului. Componentele acesteia, cea sociala si cea
profesionala, sunt inseparabile in interdependenta lor. Trecerea acelor "artifices" de la conditia de
mestesugar la cea de curtean este semnificativ

sustinuta, asa cum am vazut, de oscilatia lor intre doua ambiente: cel privat si cel public.

Corporatiile, in care artistii erau integrati si de care depindeau, isi pierd treptat autoritatea in
fata prestigiului pe care incep sa-1 dobandeasca acestia. Autoritatea principilor sau a papalitatii este

mai puternica. Deja in secolul al XVI-lea nu ar fi posibil sa se vorbeasca despre arta si, in general,
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despre cultura italiana fara a evidentia fenomenul mecenatismului care, deja remarcandu-se din
secolul precedent, se manifesta acum plenar, cu toate caracteristicile sale pozitive si negative.

Numerosi artisti (ca si poetii, filosofii, eruditii) gasesc ospitalitate la curtile princiare. Aici,
ei se pot dedica studiului si creatiei, chiar in cazul in care uneori primesc si alte insarcinari
specifice curtii. Exista o adevarata concurenta intre principii si seniorii epocii in a-i aduna in jurul
lor si a-1 onora pe ceil mai mari artisti, scriitori si oameni de cultura, de la familiile Medici din
Florenta si Montefeltro din Urbino la dogii Venetiei, de la casele de Gonzaga din Mantova sau
d'Este din Ferrara la papii umanisti Giulio II si Leone X.

Avantajele pe care artistii le gasesc in protectia si favoarea curtilor sunt foarte importante si
determinante in atingerea unuia dintre scopurile lor, aspiratia catre consideratia sociala. Ei participa
la proiectele principilor si devin la randul lor emblema si motiv de orgoliu al principelui in slujba
caruia se afla. Au acum o situatie economica prospera si isi pot permite un mod de viata al
societatii celei mai inalte, senioriale.

Mai mult decat atat, pe unii dintre artistii de curte ii intalnim integrati in sistemul birocratic
statal. Ei devin functionari de stat, precum Rafael, numit de papa Leone X "comisar pentru
antichitati". Tot astfel, Giovanni Bellini este numit In 1483 "pictorul Republicii venetiene",
aceasta functie oficiala fiind mai apoi acordata lui Tizian.

Chiar si celalalt scop fundamental al artistului, aspiratia catre prestigiul si recunoasterea
profesionala, este in mare parte atins, cei mai buni dintre ei, ajunsi la pozitia de curtean, putandu-se
sustrage de la obligatiile impuse de corporatii. Mai mult decat atat, in 1540, papa Paolo III ii
emancipeaza in mod oficial pe Michelangelo si pe Pierantonio Cecchini din corporatie (ars
scalpellinorum), pentru ca in 1571, la Florenta, Cosimo de' Medici sa-1 emancipeaza pe toti artistii
de autoritatea corporatiei lor, la zece ani dupa ce fundase Academia de Desen, unde erau predate si
lectii de geometrie si anatomie. Aceasta academie le asigura deja artistilor "statutul neartizanal
dorit in cazul artelor mai importante”, cum remarca Andre' Chastel (10), "discriminarea fatala
dintre artist si artizan" incepand sa prinda contururi tot mai evidente.

Societatea se deschisese deja pentru artifices, in toata varietatea lor caracteriala, "de la
artizanul docil la talentul insolent..., de la furnizorul amabil si inventiv la expertul inchis in sine,
melancolic si solitar, de la artistul pios la cinicul lipsit de scrupule". Artistul devenise in societatea
Renasterii un "personaj <cultural>" (11).

Am vazut cum pictorul si sculptorul se ridica incet dar sigur de la conditia de practicant al
unui mestesug, al unei activitati manuale, catre statutul superior de profesionist al unei activitati

superioare, spirituale ("cosa mentale").
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Evolutia artistului figurativ in Renastere cunoaste atat multe puncte comune, cat si
importante deosebiri in raport cu evolutia literatului. Aceasta din urma nu poate fi separata de
contextul civilizatiei umaniste a epocii. Acest fenomen evolutiv este condus nu de poporul larg, ci
de o elita restransa de intelectuali. Mai mult decat atat, orgoliul individualist al vremii, in plina
afirmare, distanteaza aceste elite de populatia comuna.

Elita umanista isi gaseste ambientul perfect de dezvoltare la curtile seniorilor si ale
principilor din toate orasele importante ale Italiei. Printre eruditi, filosofi, oameni de stiinta,
arhitecti sau pictori (si de multe ori chiar dintre ei), artistul literat cunoaste si el statutul de curtean,
se bucura de privilegiile acestuia si suporta constrangerile aservirii.

Umanistii treceau si ei deseori de la o curte la alta, isi schimbau protectorii, mentineau
relatiile intre ei prin corespondenta, manuscrise, carti. Se realizeaza in acest mod un fel de unitate
culturala si artistica de casta, inchisa. Ea este sprijinita enorm de inventia si raspandirea rapida a
tiparului, care faciliteaza circulatia scrierilor si da nastere unui fel de spatiu inchis multiplu,
replicabil pe langa diferite curti princiare, indiferent de distanta si granitele care le-ar separa.
Astfel, se propaga pe diferite canale un "spatiu privat" al elitelor, la distanta, fara ca pentru aceasta
sa fie nevoie neaparat de iesirea pentru afirmare in spatiul public.

Literatul se manifesta in epoca Renasterii asemanator in anumite privinte cu Artistul
figurativ. Orgoliul afirmarii de sine exista si la cel dintai, chiar daca nu cu aceeasi intensitate pe
care o arata pictorul, sculptorul sau arhitectul. Scopul urmarit al recunoasterii sociale si
profesionale este acelasi pentru ambele tipologii, ipostaza curteanului fiind relevanta in acest sens.
Literatul este condus de aceleasi surse de inspiratie ale antichitatii si de aceeasi aspiratie catre
opera ideala, care sa eternizeze creatia si creatorul.

Aceasta este necesar a se realiza prin cautarea formelor perfecte ale operei, pornind de la
forma limbii si pana la forma de expresie poetica, literara. lar cautarea formei perfecte devine si in
literatura un "mestesug", care nu are totdeauna cele mai fericite rezultate, ducand programatic in
maniera poeziei petrarchiste a secolului al XVI-lea.

Totusi, cel putin o anumita trasatura, esentiala de altfel, tinde sa-1 separe pe Literat de
Artistul figurativ. Literatul se revendica din cercul elitist si "initiat" al eruditilor umanisti, izolandu-
se de multe ori de societatea larga a timpului, tocmai prin orgoliul apartenentei la o adevarata
"casta de aristocrati ai gandului si a1 scrisului" (12).

Izolarea aceasta nu-i caracterizeaza pe pictor,sculptor sau arhitect. Calea catre succes a
acestora este data de perceptia vizuala, prin contactul direct al unui public cat mai larg cu opera. De
aceea, artistul figurativ pastreaza contactul cu societatea in ansamblu, chiar daca tinde sa se plaseze

in cercurile ei inalte. Pentru a ajunge si a rezista acolo, are nevoie de recunoasterea si aprecierea
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unanima, "populara", care se poate realiza doar in spatiul public, si nu numai de recunoasterea si
aprecierea in cadrul unei elite intelectuale sau a principilor protectori, intr-un "spatiu privat largit".

Pe tot traseul sau evolutiv, artistul vizual se ridica incet dar sigur de la conditia de practicant
al unui mestesug, al unei activitati manuale, catre statutul superior de profesionist al unei activitati
superioare, spirituale ("cosa mentale"), tocmai printr-o permanenta pendulare intre spatiul privat si
cel public.

NOTE:

1 - E. Panofski, Renastere si renasteri in arta occidentala, p.51

2 - in Omul Renasterii, coord. E.Garin, p.213

3 -ibid., p.219

4 - cf. Ov. Drimba, Istoria culturii si civilizatiei, vol. X, p.375

5 - in Omul Renasterii, coord. E.Garin, p.215

6 - despre care se vorbeste in Istoria vietii private (coord. P.Aries si G.Duby), v. vol.IIl,
p.314

7 - cf. Robert Hole, Renasterea in Italia, p.218

8 - ibid., p.131

9 - in Omul Renasterii, coord. E.Garin, p.215

10 - in Omul Renasterii, coord. E.Garin, p.237-238

11 - in Omul Renasterii, coord. E.Garin, p.224

12 - Al. Marcu, Valoarea artei in Renastere, p.344
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Funcion simbdlica del titulo en la “Rayuela” de Julio Cortazar

Conf. Univ. Tudora Sandru- Mehedini
Facultatea de Limbi si Literaturi Straine
Universitatea Crestina “Dimitrie Cantemir”

Obra maestra de la literatura universal contemporanea, la novela Rayuela del argentino
Julio Cortazar — una de las grandes figuras emblematicas del célebre hoom hispanoamericano de
los afios 60, y uno de los mas destacados escritores de expresion espafiola — ha significado un
inaudito acontecimiento cuyo impacto ha tenido profundas e insospechadas implicaciones en el
panorama literario del siglo XX.

Nacido en 1914, en Bruselas, de padres argentinos, Julio Cortazar pasa su infancia y
juventud en Argentina hasta 1951 cuando, como protesta contra el régimen de Peron, abandona el
pais y se establece en Francia, donde vive, en Paris, hasta el final de su vida (1984), trabajando més
de dos décadas en la UNESCO. Sin embargo, participd constantemente, por sus escritos y su
actividad, en los mayores problemas politicos y sociales de Argentina, de Latinoamerica y del
mundo, defendiendo la libertad del espiritu y la dignidad del hombre.

Su amplisima obra, conocida en todos los meridianos, ilustra preponderantemente la
novela, el cuento y el ensayo. Es el autor de las novelas : Los Premios, Rayuela, El libro de
Manuel, 62 / modelo para armar, y de numerosos volimenes de cuentos: Bestiario, Final del
Jjuego, Las armas secretas, Todos los fuegos el fuego, Ultimo round, Octaedro, Alguien que anda
por ahi, Un tal Lucas, Deshoras, Queremos tanto a Glenda etc. Escribié también volumenes de
collage que retinen relatos, ensayos, memorias y poesias: Prosa del observatorio, Nicaragua,
violentamente dulce; Paris, los ritmos de una ciudad y Paris, esencia de una imagen etc.

La aparicion, en 1963, de Rayuela — “una sintesis de mis diez afios de vida en Paris” -
segun confieza Cortazar, en la cual “hice la tentativa mas a fondo de que era capaz en ese momento
para plantearme en términos de la novela lo que otros, los filosofos, se plantean en términos
metafisicos. Es decir, los grandes interrogantes, las grandes preguntas™!! — sitta al autor entre los
mas controvertidos escritores de la época, admirado con fervor, pero también denigrado con
violencia, admitido sin resevas o muy cautelosamente, mas reconocido — veinte afios después —

como clasico de las letras hispanicas.

[

] Margarita Garcia Flores, Siete respuestas de Julio Cortdazar, en “Revista de la Universidad de

México”, XXI, 7, 1967, pp. 10-11.
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Tildada por la critica de “novela fatal”, “antinovela”, “novela abierta”, “metanovela”,
“novela clave”, Rayuela ilustra magistralmente el paradigma de la modernidad literaria a través de
la refinada y fecunda valoracion de la intertextualidad. Convertida en “libro de culto” como la
novela Ulyses de James Joyce, con la cual fue a menudo comparada, esta obra revoluciona todos
los aspectos de la narracion tradicional, por el desarrollo inventivo del proceso de la creacion
literaria hasta limites inimaginables, hasta alcanzar este extremo “donde terminan las fronteras y
los caminos se borran”, segin la poética expresion de Ocatavio Paz.!”.

Rayuela llega “alli donde un espacio nuevo comienza y una realidad segunda emerge de
las cenizas de la otra”; sin embargo, “no es la busqueda de un modelo politico, cultural o social,
sino la articulacion de una nostalgia por esa inocencia primera en que el hombre vivié conciliado
con el mundo. Pero para tocar esa armonia primordial Rayuela desanda todos los caminos en cuyo
curso se ha formado el hombre occidental tal como hoy lo conocemos y en cuyo curso ha perdido
su direccion originaria.”!?!

El inspirado hallazgo del titulo de la novela, y toda la edificacion de su estructura, se
fundamentan en el sentido simbolico atribuido al juego, el eje ludico siendo el generador del texto,
ya que para Cortazar la vida toda es un juego, y la literatura también lo es.

Asi, la metafora de la rayuela adquiere la proyeccion de un gigantesco juego metafisico de
los encuentros y desencuentros de la condicion humana.

En el proceso de gestacion de la novela, el titulo inicial fue sin embargo Mandala. En las
religiones orientales “el mandala es un disefo de construccion laberintica que como una rayuela se
puede dibujar en el suelo para iniciar al adepto; o bien, como en la pintura budista, puede adquirir
la magnitud de una obra de arte. Con su ayuda, el iniciado va al encuentro de su propio << centro
>> (‘acepcidn de mandala en su traduccion tibetana), recorriendo una ruta que es a la vez sensorial
y espiritual, de contemplacion visual y de meditacion reflexiva; el mandala actua asi como un
mapa con cuya asistencia se explora una geografia no cartografiada y un tiempo in illo tempore.”

El propio Cortazar explica la eleccion de este primer titulo: “Cuando pensé el libro, estaba
obsesionado con la idea de mandala, en parte porque habia estado leyendo muchas obras de

antropologia y sobre todo de religion tibetana donde pude ver cantidad de mandalas indios y

@ Libertad bajo palabra, México, 1968, pp. 9.

31 Jaime Alazraki, Hacia Cortdzar: aproximaciones a su obra, Barcelona, Editorial del hombre,
1994, pp. 173-174.

“ Jaime Alazraki , Rayuela: Estructura, en Rayuela, Edicion critica de Julio Ortega — Saul

Yurkievich, Madrid, Coleccion Archivos, 1991, pp. 631.
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japoneses.” En efecto, de acuerdo con la interpretacion que ofrece Mircea Eliade, “disefiado
sobre la tela, el mandala sirve de apoyo a la meditacion: se utiliza como defensa contra las
distracciones y las tentaciones mentales. El mandala << concentra >> y torna al meditador
invulnerable a los estimulos externos. Al penetrar mentalmente en el mandala, el meditador se
acerca a su propio << centro >>"¢

Pero la virtud simbdlica del juego universal de la rayuela le parecié al autor mas idonea, y
lo determind titular asi su novela, aunque el concepto de mandala siguiera siendo uno de sus
pilares.

En cualquier parte del mundo, la rayuela es un juego de nifios — a veces también de
adultos, como en Espafia y en Francia — que consiste en una serie de casilleros, generalmente once,
que se dibujan con tiza en el suelo, dispuestos alternadamente, y que se deben recorrer saltando en
un solo pie siguiendo la trayectoria de una piedrita. Empujada con la punta del pie ésta debe pasar
de un casillero a otro, empezando por el primero, de tamafio rectangular equivaliendo a dos de los
que le suceden y llamado “tierra”, hasta el Gltimo en forma de media luna, que es el “cielo”. El
juego consiste en recorrer en zig-zag los nueve casilleros entre la tierra y el cielo. En el capitulo 36
el propio Cortazar nos ofrece su vision: “La rayuela se juega con una piedrita que hay que empujar
con la punta del zapato. Ingredientes: una acera , una piedrita, un zapato, y un bello dibujo con tiza,
preferentemente de colores. En lo alto esté el Cielo, abajo esté la Tierra, y es muy dificil llegar con
la piedrita al Cielo, casi siempre se calcula mal y la piedra sale del dibujo. Poco a poco, sin
embargo, se va adquiriendo la habilidad necesaria para salvar las diferentes casillas ( rayuela
caracol, rayuela rectangular, rayuela de fantasia, poco usada ) y un dia se aprende a salir de la
Tierra y remontar la piedrita hasta el Cielo, hasta entrar en el Cielo ..... lo malo es que justamente a
esa altura, cuando casi nadie ha aprendido a remontar la piedrita hasta el Cielo, se acaba de golpe
la infancia y se cae en las novelas , en la angustia al divino cohete, en la especulacion del otro
Cielo al que también hay que aprender a llegar.”!”)

En esta busqueda ontologica, Cortazar crea la imagen del mundo y de la actividad literaria
plasmando una sugestiva metafora de la existencia humana, un “juego con el absoluto”, ya que
recorrer la rayuela se convierte en un posible camino que conduce a una forma de perfeccion, y a la
vez a una via de conocimiento. El simbolismo de la rayuela es de un continuo e inacabado

zigzagueo, un continuo avanzar y no avanzar, un continuo retroceder y no retroceder.

) Luis Harss, Los nuestros, Buenos Aires, 1968, pp. 266.
! Micea Eliade, Yoga, inmortalidad y libertad, Buenos Aires, 1957, pp. 238. (apud Jaime Alazraki,
Rayuela: Estructura, cit.)

™ Rayuela, Barcelona, Plaza & Janés, 1995, pp. 248-249.
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Destacando la importancia del eje ludico que genera el texto, H. Giacoman desentrafia el
sentido oculto y el satil manejo de la imagen de la rayuela: “En la rayuela se juega
humoristicamente con los conceptos de finito y de infinito: lo contingente frente a lo absoluto. El
paso de uno a otro es dificil y constituye un sinfin de trayectorias que no llegan a culminar en un
punto preciso. Examinando mas a fondo el juego nunca se puede hablar de un triunfo absoluto: no
hay ni una real partida ni una real meta. El jugador habra estado en todos los casilleros y a la vez
en ninguno, pues, estando en un momento en uno, lo abandona de inmediato para estar luego en el
siguiente, y por ultimo, no haber estado en ninguno de los dos. Cada meta, al lograrla, no es sino
un punto de partida; la proxima, otro punto de partida, hasta que todo casillero, todo dngulo, todo
punto de ubicacion, no son sino puntos de partida, y el aparente final del juego no es sino un nuevo
comienzo, hasta llegar a ser todo un conjunto de comienzos sin finales (fines de partida).”®!

El individuo se autodivide en casilleros hasta constituir ¢l mismo una rayuela, y la
busqueda de si mismo en un saltar desesperadamente de un casillero a otro para llegar al Gltimo y
descubrir asi su centro, que a veces es como ingresar en otra esfera: “De alguna manera habian
ingresado en otra cosa, es ese algo donde se podia estar de gris y ser de rosa, donde se podia haber
muerto ahogada en un rio [.....] y asomar en una noche de Buenos Aires para repetir en la rayuela
la imagen misma de lo que acababan de alcanzar, la ultima casilla, el centro del mandala, el
Y gdrassil vertiginoso por donde se salia a una playa abierta, a una extension sin limites, al mundo
debajo de los parpados que los ojos vueltos hacia adentro reconocian y acataban.”™

Sin embargo, el creador — jugador que es Cortazar resulta en Rayuela un feliz vencedor.
La novela es ante todo, como sefiala su autor, un conjunto de novelas, una novela que por si abarca
una complejidad fundamental, basandose en una ubicuidad narrativa, unica forma de abrazar la
realidad en sus multiples facetas, y configurando de esta manera una caleidoscopica totalidad en
movimiento, generada por una densa problemadtica universal — filosofica, estética, moral —
relacionada con la existencia de la novela moderna.

Obra singular que convierte lo ladico en polifonia, Rayuela armoniza milagrosamente la
audacia y el universalismo, en una sorprendente combinaciéon de elementos en apariencia

heterogéneos — el didlogo filoséfico, la aventura, el erotismo, la vision naturalista, la utopia —

® Sentido del juego de la rayuela en “Rayuela”, en “Homenaje a Julio Cortazar”, Buenos Aires,

1995,

pp- 99.
®l Rayuela, ed. cit. En la nota 7, pp. 368.
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constituyéndose en “la mas poderosa enciclopedia de emociones y visiones que haya producido la
generacion internacional de escritores de la posguerra.”!'”!

Auténtico “puente de hombre a hombre” — como lo predestina su autor, el libro de
Cortazar es, “bajo la forma de un enigmatico y apasionante ejercicio de libertad”!"'), una creacion

profundamente esperanzadora.

1% C. D. Bryan, Cortdzar's Masterpiece, en “New Republic”, 154, 1966, pp. 19-23 (apud Jaime

Alazraki, Hacia Cortadzar, cit., pp.179).
1 Haroldo de Campos, Liminar, en “Rayuela”, Ed. J. Ortega — S. Yurkievich, pp. X VIIL.
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Cervantes y la poetica de la libertad

Conf. dr. Maria-Gabriela Neches

Facultatea de Limbi si Literaturi Straine
Universitatea Crestina “Dimitrie Cantemir”

Si la modernidad viene marcada en el ambito de la teoria politica por la misma libertad sin
limites que se concedia al individuo humano, en realidad tal libertad fue revelandose limitadora
para el artista.

Cuando la imitacion y la emulacion de los antiguos y los italianos, convertida en la poética
por antonomasia del Renacimiento se vuelve estrecha para el horizonte del obrar humano, a medida
que van afianzandose y multiplicandose las sefias de la modernidad, los creadores mas concientes
de su quehacer artistico, tal Cervantes, emprenderan la tarea intuitivamente magnifica de deslimitar
el concepto de libertad, devolviéndole su genuino significado. Y eso, precisamente porque la
libertad no esta sujeta a las ambigiiedades de la lectura personal, tal como lo ponen de relieve las

palabras de don Quijote:

“La libertad, Sancho, es uno de los mas preciosos dones que a los hombres dieron los
cielos; con ella no pueden igualarse los tesoros que encierra la tierra ni el mar encubre; por la
libertad, asi como por la honra, se puede y debe aventurar la vida, y, por el contrario, el
cautiverio es el mayor mal que puede venir a los hombres” (11, 48).

Por encima de la motivacion biografica del cautiverio en Argel y la cultural que arraiga en
el humanismo renacentista y la tradicion clésica, lo verdaderamente importante no es la defensa
explicita de la libertad individual, sino la transfiguracion estética de la libertad, por la que pasa a
ser la clave de la poética cervantina del Quijote.

Cervantes no se limita a hablar de la libertad, sino la convierte literariamente en realidad, lo
que significa precisamente sobrepasar las convenciones literarias vigentes en la narrativa de la
época.

Para que la novela se libere de las limitaciones genéricas anteriores, el autor comienza por
dar libertad al personaje, despojandole de toda esclavitud previa que impida su evolucion. De este
modo actué Cervantes para con don Quijote, personaje de concepcion y factura adanicas que, a
despecho de las limitaciones aprioristicas que libros de caballerias y novelas picarescas imponian a

sus héroes y antihéroes mediante el relato obligado de sus origenes, nace sin pre-historia, sin
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antecedentes, sin lugar concreto de nacimiento siquiera porque el narrador no “quiere acordarse”
de ¢l. Don Quijote nace sin infancia, ni juventud, ni madurez, ya que su historia comieza cuando es
ya viejo, con los datos minimos imprescindibles, para que el narrador explique su locura. Después,
“afirmado en los cimientos de si mismo, podra lanzarse a la empresa que prefiera: se incorpora un
mito, lo ironiza, lo destruye [...] podrd convertirse en el pastor Quijotiz...” [1]. Todos los
personajes de la novela comparten con el protagonista la misma condicion. Estan concebidos en
libertad y configurados con autonomia retorica y lingiiistica, puesto que “corresponde a Cervantes,

en efecto, la gloria de haber dado a los personajes novelescos la libertad de la palabra” [2].

El novelista Miguel de Cervantes se libera a si mismo de limitaciones, cuando concibe y
forja en plena libertad a sus personajes. En la medida en que estos carecen de determinismos
previos que condicionen su evolucion, el autor disfruta de mayores posibilidades para trazar la vida
de sus entes de ficcion sin limitaciones. La libertad del escritor es, asi, solidaria de la libertad del
personaje y ambas estan indisolublemente unidas al perspectivismo. Y en este sentido, como en
todos, el Quijote marca el apice de calidad, complejidad y riqueza, porque respetar la libertad
individual implica aceptar que la realidad no es una y la misma para todos los seres. Lo que para
Sancho son molinos de viento, para don Quijote son gigantes; lo que uno interpreta como rebafios
de ovejas, le parecen ejércitos al otro; donde el caballero ve castillos, el escudero percibe ventas
del camino La realidad se interpreta de diferente manera, segiin el punto de vista personal de cada
uno. El pensamiento de Cervantes se reafirma con mayor elocuencia a proposito de la bacia de
barbero, que a don Quijote le parece el yelmo de Mambrino:

“...y asi, eso que a ti te parece bacia de barbero, me parece a mi el yelmo de Mambrino y
a otro le parecera otra cosa” (1, 25).

La realidad, por lo tanto, no es univoca, no tiene una sola y exclusiva interpretacion, sino
multiples lecturas dependientes de cada ser humano, ya que el parecer individual es la verdadera

realidad para cada uno.

El perspectivismo no afecta solo a la relacion vida-literatura-pensamiento, sino también a la
lengua del Quijote, a su multiplicidad de estilos (heterologia) y a su pluralidad de modos de
expresion (heteroglosia). A este propdsito, es imprescindible mencionar la afirmacion de Fernando
Lazaro Carreter, segun la cual “Cervantes compone la primera novela polifénica del mundo. La
heterologia, la multitud de estilos que en ella conviven, constituye la sefial de su modernidad.
Porque, en el Quijote, existe la lengua del narrador, conviviendo con otros muchos tipos de
discursos: el de las disertaciones, el de las narraciones intercaladas, el de los cuentos populares, el

de las cartas, el de las parodias literarias; por fin, el del habla directa de todos y de cada uno de los
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personajes, que intervienen heterofonicamente, es decir, con su voz distinta e individual. Multitud
de lenguajes con sus exigencias de invencion y de estilizacion - pues, en el arte, la vida no puede
entrar sin cambios -, que hacen imposible hablar con propiedad del estilo del Quijote o de la lengua
del Quijote; porque, en él, hay muchas lenguas y muchos estilos” [3].

Tal perspectivismo vital y filosofico, literario y lingiiistico, permite el distanciamiento
intelectual del autor y, unido a la ironia, posibilita su libertad de escritor. Cervantes domina de este
modosu novela sin comprometerse, sin dogmatizar, poniendo de relieve su autonomia de escritura,
su capacidad de crear sin limites de ningun tipo. Ademas, la poética de la libertad del Quijote
parecia irrealizable en la Espafa de1600 porque, como observé Spitzer, “Es un milagro histérico el
que en la Espana de la Contrarreforma, cuando la tendencia era hacia el restablecimiento de una
disciplina autoritaria, surgiera un artista que, treinta y dos afios antes del Discours de la Methode
de Descartes, fuera capaz de darnos una narracidbn que es simplemente la exaltacion de la
independencia de la mente humana y de un tipo de hombre particularmente poderoso: el artista. No
fue Italia con su Ariosto y su Tasso, ni Francia con su Rabelais y su Ronsard, sino Espafa la que
nos dio una novela que es un canto y un monumento al escritor en cuanto escritor, en cuanto
artista. El verdadero protagonista de su novela es Cervantes” [4].

La aportacion del perspectivismo irénico del Quijote a la historia del pensamiento y de la
literatura universales tuvo en su momento y fue adquiriendo incesantemente singular importancia.
Incluso hoy dia, el conocido novelista checo, ciudadano francés, Milan Kundera ha situado esta
aportacion a la altura de la filosofia de Descartes: “Para mi el creador de la Edad Moderna no es
solamente Descartes, sino también Cervantes....Cuando Dios abandonaba lentamente el lugar
desde donde habia gobernado el mundo y dado un sentido a cada cosa, don Quijote salié de casa y
ya no estuvo en condiciones de reconocer el mundo. Este, en ausencia del Juez Supremo, aparecio
de pronto en una dudosa ambigiiedad; la Unica Verdad divina se descompuso en cientos de
verdades relativas que los hombres se repartieron. De este modo naci6 el mundo de la Edad
Moderna y con ¢l la novela, su imagen y modelo™ [5].

La inigualable novela cervantina - en el auténtico sentido de la palabra — derribd, en los
ambitos del pensamiento y la literatura, la existencia medievalizante de normas fijas y validas para
todos por igual, se burlo de la opinion univoca preestablecida sobre la realidad, la politica, la
sociedad, la justicia,la vida y sobre la literatura misma y la sustituyd por opiniones, por multiples
puntos de vista libres y diferentes, por el derecho a la libertad y a la divergencia, en suma. A partir
de este momento, la realidad absoluta entd en crisis, a causa del perspectivismo que anul6 los
limites entre ella y la ficcion, en solidaridad inequivoca con la libertad del escritor y la de sus

personajes.
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La reivindicacién de la libertad como poética del Quijote es total y afecta tanto al escritor
como a sus personajes y a los mismos lectores. Los personajes del Quijote son, a veces,
simultdneamente protagonistas de sus vidas, espectadores de otras, narradores y lectores, por lo que
el juego de vida y literatura, de realidad y ficcion se constituye en el eje de su poética de la
libertad, al mismo tiempo que posibilita la verosimilizacion de tan complejo y multiple entramado
de elementos.

A la libertad del personaje y del autor, con perfecta coherencia, hay que afadir la del lector,
tanto dentro como fuera de la novela, tanto si es lector ficticio como si es lector real. Porque, al
igual que hay personajes que son lectores de su propia historia y criticos de la misma (Sanson
Carrasco, los duques, don Quijote y Sancho), dentro del texto, que “se salen” de la novela, asi
mismo los lectores reales, fuera de ella, tienen que meterse dentro. De este modo al confundirse la
vida y la literatura y los lectores reales con los ficticios, nosotros mismos, acaso seamos también
entes de ficcion, como decia Borges.

Este relativismo que permite cuestionar hasta nuestra propia realidad se debe a que todo
aqui es lectura de la lectura y critica de la lectura, de personajes que se saben leidos y de lectores
que dudan sobre su realidad al situarse en el mismo nivel de aquéllos.

El yo del lector, condicionado por sus circunstancias vitales, pero animado también por el
ejemplo de los personajes lectores dentro del texto, no s6lo posee la misma autonomia plena que
ellos para juzgar el libro, sino que, ademas, se ve movido a hacerlo inevitablemente. Como se le
presenta una realidad literaria multiple, ambigua, libre y nada dogmatica, no tiene mas remedio que
optar, decidir y tomar partido por una u otra vision, en ejercicio de su libertad individual, aunque
dificilmente podra permanecer impasible.

En conclusion, la libertad como poética del Quijote, como clave de su quehacer artistico,
implicita y explicita, dentro y fuera de la novela, presente en los personajes, en el autor y en los
lectores, obvia en la vision del mundo y en la concepcion de la sociedad, en la teoria y en la
practica literarias, en los procedimientos técnicos, en el perspectivismo , la ironia, el
distanciamiento y la relacion vida/literatura es siempre amplia, tolerante, abierta a lo individual,

pero nunca dogmatica, excepto en la reivindicacion de si misma.
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Modelo para analisis de texto segun formalistas rusos
-edicion abreviada -

Lector univ. Sanda Popescu Duma

Facultatea de Limbi si Literaturi Straine
Universitatea Crestina “Dimitrie Cantemir”

COMENTARIO FONETICO Y FONOLOGICO

Al enfrentarse co el texto de la rima LXI al nivel del significante empezaremos examinando
los versos y su ordenacion para terminar con el andlisis del ritmo poematico.

La composicion consta de 24 versos, 18 de los cuales son octosilabicos y 6 hexasildbicos,
estando éstos colocados en los versos multiples de 4, es decir, en los versos 4, 8, 12, 16, 20 y 24.
Estos versos mas cortos parecen cerrar un conjunto, pues hay una especie de cuartetos graficos al
estar separados unos de otros. Esta separacion no se hace por capricho, sino porque cada conjunto
de 4 versos es una estrofa cuyo esquema se repite simétricamente a lo largo de toda la

composicion. Senalicemos ahora la primera de ellas:

Al / vér / mis / h6 / ras / de / fi¢ / bre / 8A
e—in / som / nio / 1én / tas / pa / sar / - / 8b
a/la—o/ri/lla/de/ mi/1é / cho 8C
(quién / se / sen / ta /ta / { / 6b

Queda confirmada la medida anticipada. Los versos pares tienen en su término una similitud
fonética: se trata de la rima, que en este caso es asonante ya que dicha similitud sé6lo afecta a las
vocales. La rima es &/ - /, es decir en aguda, y se repite en todas las estrofas siguientes en los versos
multiples de 2.

Ahora consideramos los acentos prosddicos de las palabras y versos de la composicion. El
acento estrofico cae en la 7-a silaba de los octosilabos y en la 5-a de los hexasilabos; por lo tanto
los acentos ritmicos de la composicion deben ser trocaicos, es decir situados en las silabas impares
al igual que las los axiales. No obstante, y como es frecuente en la poesia castellana, abunda
también la acentuacién yambica ( en silabas pares ), pero sin perjudicar la eurritmia del verso por
haber dos o mas silabas desacentuadas antes y después del inmediato acento trocaico, marcado por

el axis. Estos son los acentos extraritmicos. S6lo en una ocasion hay uno antirritmico por situarse
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inmediatamente después del acento ritmico, que ya hemos dicho que es trocaico, y estorbar asi el
normal desenvolvimiento del ritmo castellano que requiere pausa entre dos acentos prosodicos.

Pero veamos ahora el esquema de la acentuacion a lo largo de todo el poema:

2-4-7
2-4-7
3-7
1-5
4-7
1-3-7
2-5-7
1-5
4-7
3-7
2-7
1-5
5-7
2-7
4-7
1-5
4-7
2-5-7
5-7
1-3-5
1-3-7
1-4-7
4-7
1-5
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En total son 57 acentos prosodicos repartidos de la siguiente manera:

Trocaicos:

En la primera silaba 8
En la trecera silaba 6
En la quinta silaba 10

En la septima silaba 18

Total: ............ciii, 42 ( 24 estroficos ) ( 18 ritmicos )
Yéambicos:

En la segunda silaba 6

En la cuarta silaba 8

En la sexta silaba 0

Total:............coeoiini 14 ( 13 extrarritmicos ) ( 1 antirritmico )

Los acentos prosodicos pueden darnos también los sonidos vocalicos predominantes en la
composicion, dado que las vocales acentuadas se hardn mas que aqgellas que no lo estén. De esta
manrea llegaremos al siguiente resultado:(de las voces que el acento recae sobre una misma vocal )
sobre e:21
sobre a:20
sobre 1: 7
sobre o: 7

sobre u: 1

Y también guiados por el acento prosoddico podemos saber qué tipo de acentuacién en las
palabras es predominante:
acentuacion llana: 27 palabras
acentuacion aguda: 25 palbras ( de ellas 11 monosilabos )

acentuacion esdrajula: 4 palabras

Una vez visto y clasificado este material deberemos sacar algunas conclusiones a nivel del

significante. Hay varidad en la colocacion de los acentos prosodicos, aunque predomina claramente
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el ritmo trocaico. El ritmo yambico afiade su propia musicalidad, no molestando mas que una sola
vez ( verso 22 ). Los acentos van preferentemente sobre palabras llenas y agudas. La escasez de
esdrajulas denota el deseo de huir de la truculencia. Por tltimo aunque el tema del poema sea triste,
este no se subraya con la abundancia de vocales oscuras y cerradas, pues ya hemos visto que
predominan claramente los acentos sobre “a” y “e”. las vocales mas abiertas de la lengua castella.

Los versos se deslizan con fluidez ( s6lo hay encabalgamiento entre los versos 5 y 6 ). Otro rasgo
de notar al nivel del significante es la repeticion continuada e intensa de algunas palabras. Tal es el
caso de “cuando”, que figura en todas las estrofa excepto en la primera, esto es, 5 veces y
comenzando estrofa salvo en la ultima. Asi pues dicha palabra se va convirtiendo en sefial que nos
anuncia el comienzo de un nuevo conjunto. Esto debe considerarse como normal ya que el
romance genuino es de caracter épico, mientras que este poema es profundamente lirico y las
vivencias liricas no son susceptibles de acoplarse al esquema accional y abierto de la épica. Por
otra parte esta configuracion del poema en estrofas cerradas de cuatro versos que se repiten
constantemente en su estructura realza eficazmente la unidad del ritmo, lo cual no es mas que el

reflejo formal de los que en cuanto al significado el poeta intenta hacer: cada estrofa, un nucleo

significativo aislado que traduzca cada una de las vivencias de su incertidumbre vital

COMENTARIO MORFOLOGICO

Después de hacer un recuento respecto a la frecuencia con que las diversas partes de la
oracion aparecen en el texto que estamos analizando encontramos que dos clases de palabras
predominan claramante en el texto: el sustantivo y el verbo, haciéndolo cada una de las cuales en
20 ocasiones. Esto debe significar que Béquer confia a ambas - sustantivo y verbo — la fuerza del
poema, eliminando otras clases de palabras que podrian compartir con las citadas esa destacada
funcién. Tal es el caso del adejetivo calificativo, ya que aparece 6 veces, es decir, una por estrofa,
siendo una cantidad notoriamente escasa en comparacion con la que utilizan otros poetas. La
escasez de adjetivos es debida a la profusion de verbos que muchas veces los hacen innecesarios, y
a la eleccion de sustantivos, ya que estos arrastran en su contenido la suficiente fuerza expresiva
como para prescindir de la adjetivacion. Sin embargo los escasos adjetivos del presente texto, al
reforzar la calidad del sustantivo evocado, a veces siendo mas connotativos que el propio
sustantivo al que califica como veremos a un nivel semantico, no pasan desapercibidos haciéndose
notar especialmente en los apectos fonéticos, sintacticos, semanticos.

Las formas verbales del texto pertenecen a los siguientes modos y tiempos: 6, al infinitivo; 6,

al futuro del indicativo; 5, al presente de subjuntivo; 1, al gerundio; 1, al presente de indicativo y al
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pretérito indefinido. Su clasificacion respecto a la presona y niimero es la siguiente: 7 son formas
no personales; 11 pertenecen a la terecera persona del singular y 2 a la primera persona del
singular. De todo esto se deduce un predominio del modo indicativo, especialmente del futuro, y de
las formas no personales, asi como una total ausencia de las formas compuestas. Est ulimo viene a
confirmar la hipdtesis de la fuerza del verbo en el poema, ya que son las formas simples las que las
suelen detentar.

Las restantes clases de palabras aparecen, con algunas excepciones, segun la frecuencia del
lenguaje referencial, y no tienen por consiguiente una significacion especial. Hay 9 articulos
determinados y 2 indeterminados, 4 adeverbios, 3 pronombres personales y 2 reflexivos, diversas
preposiciones de las destacan por su frecuencia “de” y “ a” (' sola y en contraccion con el articulo ),
3 conjunciones, etc. Destaca por su frecuncia el adverbio relativo de tiempo “cuando”, que aparece
en cinco ocasiones y consituye un claro caso de anafora que provoca un paralelismo sintactico al
introducir oraciones semejantes.

Por ultimo hay que considerar los adjetivos posesivos — todos de primera persona y de un
solo poseedor — que aparecen en numesro de seis, y el pronombre intrrogativo “quién”, que aparece
siete veces. Estas palabras, tanto por su frecuencia como por su referencia, no revelan a la persona
que protagoniza el poema y a la que va dirigido. El autor es el protagonista de su poema y se dirige
a si mismo en tono de reflexion, pero ese “quién” indefinido alude vagamente a una persona, o a un
conjunto de personas que pueda aliviarle en su soledad o sean capaces de amarle y recordarle.

El poeta se intrroga sobre la posibilidad de ese “quién” con cierta desesperanza, pero
inconscientemente se esta dirigiendo a un receptor colectivo que pueda realizar lo que expresan los
futuros que termninan las estrofas. Este receptor colectivo no es meramentte el lector, es algo mas
que el lector. La desespraraza y la angustia del poeta hacen que lo deje en vaguedad para volverse
hacia si mismo, evidentemente ese receptor existe, y nosotros nos sentimos como tales al leer la

ultima estrofa y no s6lo desde el plano de la lectura de la critica.
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Influencias anglicanizantes en el espafiol de América

Asist. Univ. Mihaela Mateescu

Facultatea de Limbi si Literaturi Straine
Universitatea Crestina “Dimitrie Cantemir”

La influencia del inglés, y en particular el de los Estados Unidos, es universal; el espafiol,
como vehiculo de cultura, no puede sustraerse a ella. Se trata de un elemento comun al espafol
peninsular y al espafiol interamericano, necesario en los tiempos modernos, pero que resuta mas

copioso al otro lado del Atlantico.

Podemos afirmar que la influencia de los Estados Unidos, especialmente en todo el norte de
la América espafiola, ha aumentado enormemente después de la segunda guerra mundial:
influencia en la politica, en la economia, en el vestir, en las comidas y bebidas, en la musica, en
casi todos los aspectos y detalles de la vida urbana corriente; influencia lingiiistica, también, que se
advierte en el Iéxico, la semantica, la sintaxis, la morfologia y hasta en la pronunciacién ( por
ejemplo en la w de algunas palabras ).

Expresiones norteamericanas llegan constantamente a los paises de habla hispana con o por
medio de las agencias de noticias, los periddicos y revistas, los libros, los deportes, las
traducciones, la correspondencia comercial, el cine, la radio, la television, los estudiantes que se

forman en los Estados Unidos.

Anglicismo léxico

La bibliografia sobre el anglicismo 1éxico es muy rica, pero la mayoria de los estudios se
limitan al anélisis de este fendmeno por zonas restringidas ( paises o ciudades ). Podemos decir que
el escritor mas prolifico para México, en lo que concierne este tema, es Juan Lope Blanch. El
intenta establecer una jerarquia entre los anglicismos de México teniendo como base los resultados
de unas encuestas. El Cuestionario consta, en su parte 1éxica , de 4, 452 preguntas, agrupadas en 21
capitulos de naturaleza muy diversa. Atendiendo a la frecuencia o relativa regularidad con que los
anglicismos aparecieron en las respuestas de sus informantes, cree posible agruparlos en cinco
apartados diferentes, que permiten apreciar la vitalidad de cada uno de ellos:

Grupo I — Anglicismos de uso general: basquetbol, batear, bateo, beisbol, bikini, box(eo), boxear,

boxeador, claxon, closet, club, coctel, elevador, fault, penalty etc.

183



Grupo II — Anglicismos muy usuales: bar, bermudas, jockey, mesanin, sport, shorts, show, ring,
pull, kinder o kindergarden, single, etc.

Grupo III — Anglicismos de uso medio: barman, corner, folder (carpeta), bell-boy (botones), box-
spring (colchon de resortes), tunel (pasillo), zipper (cremallera), etc.

Grupo IV — Anglicismos poco usados: bilet, blazer, chutar, lonch, match, spray, stewardess, tim,
western, ofsaid (fuera de juego), etc.

Grupo V — Anglicismos esporadicos: comics (historietas), interview, magazine (boletin), net (red),
pick-up o panel (camioneta, vagoneta), polish (pulir), etc.!"

El ejemplo propuesto por Juan Lope Blanch, este tipo de investigacion a base de unas
encuestas, lo siguen también Humberto Lopez Morales ( Anglicismos léxicos en el habla culta de
San Juan de Puerto Rico ) y Isabel Huyke Freiria (dnglicismos en el vocabulario culto de San
Juan: cuatro campos léxicos ) en el caso de los anglicismos de Puerto Rico.

También en Colombia se han publicado muchos estudios respecto a ese tema de los
anglicismos léxicos. Osacar Echeverri Mejia, Anglicismos, galicismos y barbarismos de frecuente
uso en Colombia,” Luis Florez, Muestra de anglicismos y galicismos en el espariol de Bogotd®,
Bernal Labrada, Algunos apuntes sobre influencias anglicanizantes en espaiiol® y Influencias
anglicanizantes en el espariol contemporaneo.

Los autores de estos estudios sea que parten de unas encuestas que analizan varios campos
lIéxicos sea que hacen el inventario de las palabras extranjeras que aparecen en algun periddico
llegan mas o menos al mismo resultado: hay un numero bastante grande de palabras que provienen
del inglés no traducidas ni adaptadas a la fonologia y a la morfologia castellanas. Podemos decir, al
amparo de estos estudios, que los campos Iéxicos mas ricos en anglicismos son los siguientes: el de
los medios de comunicacion, el de los deportes, de los transportes, el vestuario y el comercio.

Es un hecho ya comprobado que la era moderna favorece no solamente la introduccion de
aquellos extranjerismos, que a menudo son necesarios, sino también la introduccion de impurezas

en una lengua. Asi como decia Luis Florez hay extranjerismos necesarios, utiles, cuyo empleo no

1 Juan Lope Blanch, Estudios sobre el espafiol hablado en las principales ciudades de América,
Meéxico, 1977, p.273-275.

ZILEA, 9 (1987), p. 285-303.

B! Juan Lope Blanch, op.cit, p. 63-83.

“ PFLE II, 1964, p. 91-101.

CIBAC, XIV (1964), 45, p.260-278.

' BAC, 19 (1969), 80, p. 519-524.
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se opone a la correccion y a la pureza del espafiol. Pero hay también extranjerismos innecesarios,
extranjerismos para los cuales hay o pueden encontrarse equivalentes adecuados en espafiol.

Que se empleen centenares y acaso miles de extranjerismos en los paises de habla espafiola
no es algo grave. Las palabras van y vienen todos los dias. Muchas se usan hoy y después caen en
desuso. Lo grave estd, dice también Luis Florez, en las causas — generalmente no lingliisticas —
sino comerciales, politicas, militares, culturales, etc., etc.

La influencia del inglés no se limita solamente al nivel 1éxico sino intenta también infiltrarse
especialmente en el lenguaje escrito de los medios de comunicacion mediante los calcos sematicos

y sintacticos.

Anglicismo semantico

En el préstamo semantico la lengua receptora (aqui el espanol) sdlo recibe prestado una
nueva acepcion para una palabra ya existente y el préstamo no pasa por el nivel 1éxico porque la
lexia afectada ya existia en la lengua receptora. El préstamo sematico es bastante frecuente y su
origen se halla en las traducciones inexactas. Existe dos tipos principales de préstamo semantico, si
seguimos la clasificaciéon de John Humbley (1974), quien adapta y perfecciona la propuesta de

Einar Haugen (1950).

A. Homologos (calco semantico)

Este tipo de préstamo semantico es el menos frecunte, ya que, como dice Chris Pratt (1980:
173), supone “un esfuerzo consciente y deliberado hecho por quien haya realizado la traduccion, de
dotarle de un significado nuevo a la voz tradicionalmente espafiola”. Por su parte, Humbley (1974:
58) caracteriza asi este tipo de préstamo semantico: “se da cundo la palabra de la lengua modelo
(aqui el inglés) y la de la lengua receptora (aqui el espafiol) diferen en el significante pero tienen al
menos un sema comun; por ello en este caso es facil que la palabra de la lengua modelo transfiera
un segundo sema a la palabra nativa.

En su andlisis de las noticias sobre la guerra del Golfo Pérsico, publicado en Lingiiistica
Espanola Actual (XIV, (1992), 2, p. 301-320) con el titulo Anglicismos en las noticias sobre la
guerra del Golfo Pérsico. Vision actual del problema e intento de clasificacion, Juan Gomez
Capuz encuntra tres anglicismos semanticos: halcon en el sentido de partidario de la solucion
bélica (del inglés hawk); paloma en el sentido de partidario de la solucion pacifica (del inglés
dove); por ultimo duro, calco del inglés tough o hard en el sentido del estereotipo cinematografico

o en contexto polico-militar:
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ha enviado el brete planteado por los duros del régimen al presidente Rafsanyani (El Pais, 1-3-91)
Sadam senalo que habia halcones y palomas entre sus consejeros (El Pais, 1-3-91)

Un halcon partidario de expulsar a lospalestinos, nuevo ministro de Shamir (ABC, 3-2-91)

B. Analogos (anglicismo semantico paronimico)

Humbley (1974) describe asi este tipo de préstamo semantico: “se da cundo una palabra de la
lengua modelo se parece a una de la lengua receptora en el plano formal, y ambas poseen al menos
una sema en comun; en ese caso, el préstamo de un segundo sema es muy probable”. En el caso de
los anglicismos del espanol este fendmeno se conoce con el nombre de paronimos. El origen de
este préstamo semdantico estd en las traducciones répidas y descuidadas.

Ej:agenda (: agenda ) “orden del dia”
aplicacion (: application ) “peticidn, soclicitud”
aplicar (: to apply ) aplicar una inyeccion, “poner una inyeccion”
argumento (: argumente ) “debate, discucion”
asumir (: to assume ) “presumir, suponer;dar por sentado”
doméstico (:: domestic ) “nacional o interno de un pais”
evidencia (: evidence ) “prueba”
factoria (: factory ) “fabrica”
gratificacion (: gratification ) “satisfaccion”
impacto (: impact ) “efecto, repercucion”

29 ¢

operacion (: operation ) “exploracion de un yacimiento”, “administracion de una empresa”
orden (: order ) “en el lenguaje comercial, pedido”

organizacion (: organization ) “organismo”

prioridad, prioritario (: priority ) “preferencia, preferente”

politica (: policy ) “actitud, norma de conducta”

realizar (: realize ) “darse cunta de”

2 <6

sofisticado ): sophisticated ) “elaborado, complejo”, “excéntrico”

Los anglicismos sintacticos

Esta clase de anglicismos viene prosperando con pujanza creciente desde hace varios
decenios. Ya en 1955 escribia Emilio Lorenzo, buen conocedor del tema “...se advierten hoy en la
sintaxis del espanol libresco, modas que, por hallarse en esta parte de la gramatica poco estudiada y

poco reglementada no provocan los mismos juicios condenatorios que las infracciones del 1éxico”.
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Los anglicismos sintacticos son, sin embargo, los mas temibles, sobre todo porque, a pesar de su
abundancia, suelen pasar inandvertidos.

Es anglicismo sintactico, por ejemplo, la anteposicion sistematica del adjetivo al sustantivo,
como en los siguientes titulos periodisticos: una perfecta decision, masivas demisiones, un leal
aliado.

Es lamentable que se produzcan anglicismos de este tipo hasta en escritos de personas
dedicadas a ensefiar el buen uso del espafiol, como en los ejemplos siguientes:
El supuesto espariol de Hispanoamerica consiste de innumerables variedades de espariol.
No esta claro si el neutro va a resultar en una acepcion universal o en un rechaso.
Sustituyase, en el primer ejemplo consisitia de por consistia en y en el segundo resultar en por
producir y quedaran eliminados ambos anglicismos.

Los malos usos de las preposiciones dan fe del poco conocimiento de una lengua. Uno de
ellos consiste en confundir en con dentro de. Es un anglicismo cada vez mas frecuente, difundido
por la prensa y la television: En poco tiempo, Lazaro volverd a informar. / En dos arios seremos
capaces de mejorar la situacion.

Este uso de en, ademas de ser anglicismo innecesario, puede causar ambigiiedades: Sigue el
interés en Abigail. Se puede tener interés en una empresa pero fener interés en una personda, mas
que vulgar y materialista suena muy inglés. En buen espafiol se decia siempre, hasta hace poco

tener inferés por una persona.

Bibligrafia:

FLOREZ, Luis, Apuntes de espaiiol: pronunciacién, ortografia, gramdtica, léxico, extranjerismos,
el habla en la radio y la television, enserianza del idioma y de la gramatica en Colombia, Bogota,
Instituto Caro y Cuervo, 1977.

GARCIA YEBRA, Valentin, EI buen uso de las palabras, Madrid, Gredos, 2003.

HERNANDEZ ALONSO, César, (et. alii), Historia y presente del espaiiol en América, Valladolid,
1992.

LORENZO, Emilio, Anglicismos hispanicos, Madrid, Gredos, 1966.

SALA, Marius ( coord. ), MUNTEANU, Dan, NEAGU, Valeria, SANDRU-OLTEANU, Tudora,
El espariol de América, Bogota, Instituto Caro y Cuervo, 1982.

187



Vicente Aleixandre-El amor como muerte en los volimenes espadas como

labios y la destruccion o el amore

Conf. dr. Geo Constantinescu
Universitatea din Craiova

Vicente Aleixandre naci6 en Sevilla, en 1898, es decir en la tierra firme, pero paséd su
infancia en Malaga, en la orilla del Mar Mediterraneo, lugar que ofrecera, sin ninguna duda, el
horizonte de su poesia..

Aleixandre debuté como poeta en 1928, con el volumen Ambito, hallandose en la influencia
de los modernistas Rubén Dario y Juan Ramén Jiménez, cuyas obras le guiaron los primeros pasos
hacia el misterio de la poesia..

Pero el poeta no encontrard su vocacion en este campo, aunque la técnica modernista le
guie toda su carrera de la expresion poética. Vicente Aleixandre rechaza desde el inicio los
principios miméticos, buscando a través de la metafora lo inefable del universo interior.

Con el segundo volumen, Pasion de la tierra (1935) el autor descubre en si mismo el deseo
de fundirse con la naturaleza, el llamaniento del Gran Todo, con su calma y su armonia allende el
puro instante de la vida. En Espadas como labios (publicado en el mismo afio) el poeta define el
amor como la vuelta a la unidad originaria. Para €l el amor significa "dejar de existir por separado,
existir sdlo en otro, en la unidad en que se han fundido los dos seres""

En este volumen, el amor como afan cdsmico constituye la sola realidad del hombre. El
vivir por separado, neutro, sin pareja, es una alienacioén y una degeneracion. El amor conduce a un
optimismo teleoldgico y la separacion "a un pesimismo con respecto a la parte alienada del mundo
fenoménico"?.

La esencia del hombre es el amor, el vivir s6lo en otro, como una difusion con el Gran
Todo. El amor es el cumplimiento del der humano. El desamor constituye un modo de estar
apartado de la perspectiva unificadora y armonizante con el Cosmos.

Dice el poeta en El mas bello amor: "Pero comprendi que todo era falso/ Falsa la forma de
la vaca que suefa/ con ser una doncellita incipiente.// Falso lo del falso profesor que ha esperado/
al cabo comprender su desnudo// Falsa hasta la sencilla manera con que las muchachas/ cuelgan de

noche sus pechos que no estan tocados".

' Emil Volek, Cuatro claves para la modernidad, Anélisis de textos hispéanicos: Aleixandre, Borges, Carpentier,
Cabrera Infante, Editorial Gredos, Madrid, 1984, p. 26.
2 Ibidem, p. 26.
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Como notamos, el lenguaje de los versos de Aleixandre choca con el sentido comun, con el
discurso cotidiano, pero es muy expresivo en su propio universo. El poeta sugiere el falseamiento
del vivir en lo fenoménico de la vida, sin el amor, sin el fundirse con el otro. Este vivir errante
testimonia la antifaz del ser. "La vaca que suefia/ con ser una doncellita incipiente" traiciona su
condicidon ontologica, "el falso profesor" no entiende su esencia, "su desnudo", en su blisqueda
continua a por cualquier ropaje, en exceso y en vano. El desnudo es lo esencial de su condicion
amorosa. "Las muchachas" que sienten el natural deseo amoroso y no saben aprovechar el
llamamiento del amor constituyen un error de la misma naturaleza, una abdicacion de la condicion.
Su destino sera el aislamiento, la ajenacion, la degradacion de su esencia.

El amor rechaza lo complicado y lo inttil, las mascaras que limitan el acto de difundirse
con el Todo. El amor es el mismo desnudo: " los que dejan en la playa su desnudez dolida/ y sobre
las cubiertas del barco atraen el rayo de la luna" (Poema de amor). Con su desnudez "dolida", es
decir con su esencia del sentimiento el ser humano llama el amor de la pareja y, a través de esto, el
amor cosmico que envia desde lo alto "el rayo de la luna".

El amor supera el instante, la vida sin norte, que es otra muerte, definitiva, sin la posibilidad
de difundirse y de devenir con el otro. El amor es el hecho de sumergirse en el seno de la
naturaleza: "me transforma en la pura brisa de la hora/ en ese rostro azul que no piensa/ con la
sonrisa de la piedra/ en el agua que junta los brazos mudamente/ En ese instante ultimo en que todo
lo uniforme pronuncia la palabra/ ACABA." (Acaba). Es el mundo donde el cocreto se mezcla con
lo abstracto ("briza de la hora"), los inanimados cobran calificaciones humanas ("sonrisa de la
piedra", " el agua junta los brazos mudamente").

En Reposo el poeta expresa el modo de fracasar del ser humano en la muerte sin la
posibilidad de renacer con el todo: "Yo aspiro a lo blanco o a la pared ;Quién sabe?/ Aspiro a mi o
a ti 0 a lo llorado/ aspiro a un eso que no se va perdiendose/ como diez dedos humo a lo ya
atonito". La construccion de los complementos indirectos es disyunctiva. Sus significados sugieren
las dos posibilitades. Vivir dentro del amor muerte ("lo blanco", "a mi o a ti") o en la muerte sin
amor, es decir la muerte errante, sin difusion con el todo ("pared", aqui limitacion, soledad, "a lo
llorado", sufrimiento por lo incumplido). El enriquecimiento semantico del mensaje se consigue
también expresando el complemento de modo por una unidad sustantival ("diez dedos humo") y el
complemento de lugar por una forma adjetival sustantivada con el articulo lo ("a lo ya atonito").
Continua el poema: "Lejos veo el camino o el desprecio/ ese desdén anido por la prisa/ que se
evade si acaso como pajaro/ como si nada ya valiente el vuelo.// Nardo jazmin o ltcidos rencores/
luna mordiente o tdlamo esculpido/ todo lo falso vegetal que existe.// Oh esa luz sin espinas que

acaricia/ el postrer ignorancia que es la muerte". La oposicion semantica se nota directamente entre
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el titulo y el primer verso: reposo, substantivo (representando semanticamente el estado increado) y
aspiro, verbo (empefio activo, tendencia hacia el cambio del estado ontologico). Todo se acudiza en
esta segunda estrofa, los elementos que representan semanticamente el mundo sin blanco, es decir
lo fenoménico, son: "el desprecio”, el "desdén cenido por la prisa" , "lticidos rencores", "lo falso
vegetal". Estos se oponen a: "el camino", "nardo, jazmin", "luna mordiente" , "la luz". Las
fronteras de estos mundos a veces son visibles, muchas veces solo se adivinan o se borran
inconscientemente.

La armonia cosmica se representa, también, en Mudo de noche: "'Oh si! La tierra es
abarcable y los dedos lo saben/ Ellos ciegos de noche se buscan por las antipodas/ sin mas norte oh
caricia que sus labios cruzados". Esta vez la busca de la felicidad y del amor esta dada por los
elementos nocturnos, dionisiacos: "los dedos" que acarician y saben el amor de manera apridrica,
sin la necesidad de la luz, los "ciegos de la noche" y "los labios cruzados". En Formas sobre el
mar encontramos la misma sucesion de metaforas: "una canciéon que se desprende / de la luna
reciente/ blandamente eclipsada por el brillo de la boca...". Estd aqui representada la sefial cosmica
enderezada hacia el amor humano: "la cancidon que se desprende de una luna reciente" a la cual el
hombre responde con "el brillo de una boca". La armonia césmica se cumple con el calor humano.
El resultado es definitivo: "Asi el mundo es entero/ el mundo es lo no partido/ lo que no puede
separar ni el calor..."

El amor humano da sentido al amor universal. El hombre sin amor es como el grano de
trigo que, si no se muere, es decir si no da frutos, se queda sélo. El universo sin el amor del hombre
no puede sentir, no puede gozar, no puede sufrir.

Por consiguiente, la construccion oximoronica Espadas como labios que da el titulo del
volumen constituye lo esencial de esta vision del hombre que se dirige hacia el amor como hacia la
muerte, para vivir la postrera union, eterna esta vez, con la vida del Universo.

Esta vision continua en el volumen La destruccion o el amor, escrito en 1932 y publicado
en 1935. Sobre el manuscrito de este libro escribe Damaso Alonso (en Revista de Occidente,
octubre de 1932, numero CXIV) : "Lo que canta Aleixandre en La destruccion o el amor es la
unidad amorosa del mundo, y todo en éste aspira a esa interrogacion erotica, no sélo los seres
animados - los hombres, los animales - sino incluso los inanimados: mares, montes, rios, selvas,
rocas... Todas las fuerzas, en suma, de la naturaleza. La importancia de la presencia activa,
amorosa, de los animales en este libro se revela desde el primer poema, La selva o el amor, en el
que surge ante el lector, un verdadero bestiario: el tigre, el leon, la hiena, el elefante, la cabra, el

aguila, el cervatillo, el escorpion”.
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Aqui el poeta revela el microcosmo del hombre, que es el amor, donde " la realidad vive/ en
el fondo de un beso dormido,/ donde las mariposas no se atreven a volar/ por no mover el aire tan
quieto como el amor" (Después de la muerte). En este territorio del equilibrio y de la paz, de la
comunicacion total con el Universo, la mera presencia de la mariposa (el simbolo de la fugacidad
de lo fenoménico) puede dafiar.

El amor como muerte es el llamamiento hacia otra vida, de la armonia universal. "Todo
pasa./ La realidad transcurre/ como un pajaro alegre./ Me lleva entre sus alas/ como una pluma
ligera". La imponderabilidad es un modo de integracion con el Todo.

Los peligros que impiden la entrada del ser a la armonia, al amor total como la muerte,
aparecen para el "pez espada" del poema Sin /uz como: "De nada sirve que un mar inmenso entero/
sienta sus peces entre espumas como si fueran pajaros". El mar es el infinito, es pues la via de la
integracion. El "pez espada" entre "espumas" constituye lo fenoménico, en sus deambulaciones no
integradores, efimeras.

Lo mismo ocurre con el yo poético que se prepara para la boda-muerte en Mariana no
vivire: "Asi besandote despacio ahogo un pajaro,/ ciego olvido sin dientes que me ama,/ casi humo
en silencio que pronto es lagrima/ cuando ti como lago quieto tendida estés sin dia". El amor total
es sacrificio ("ahogo un pajaro") es integracion ("ciego olvido") dolor ( "humo en silencio que
pronto es lagrima" ) la amada misma aqui es "como lago quieto". La superposicion de la imagen
del ser querido con la sugestion del agua, del lago o del mar responde a la creencia que la
feminidad es el principio de la muerte que engendra vida. Muchas veces aparece la forma
antiguada femenina, la mar, que responde a este principio eterno.

La comunicacion con el ser querido constituye el sumergimiento en el utero de la materia
sin el regreso a la luz del dia. Las comparaciones negativas ("Asi besandote tu humedad no es
pensamiento/ no es alta montafia o carne,/ porque nunca al borde del precipicio cuesta mas el
abrazo") refuerzan las afirmaciones que el amor-muerte es mas que la logica de lo consciente,
("besandote tu humedad no es pensamiento") que supera lo fenoménico representado por las
formas de relieve apolinicas ("alta montafia") o efimeras ("carne") y que el abrazo es un estado
limite del ser por el paso allende este mundo. Aqui las fronteras entre las cosas desaparecen. El
individuo es, el mismo, lo Todo. La realidad "cuando pasa ignora el mar que al fin ha podido:/ esas
aguas espesas que como labios negros ya borran lo distinto". El modo de vivir es dionisiaco, es la
difusion en la profundidad del alma universal. La no participacion en esta boda-muerte significa
tristeza, dolor, incumplimiento: "Qué tristeza un cuerpo desechado de noche, qué silencio,/ qué
remoto gemir de inoibles tafiidos,/ qué fuga de flautas blancas como el hueso/ cuando la luna

redonda se aleja sin oido" (Noche sinfonica). El "silencio" de la armonia esta interrumpido por el
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"remoto gemir" del dolor de la vida errante, los "inoibles tafiidos" de una fe sin objeto y la "fuga de
las flautas blancas como el hueso" es la sugestion de la muerte sin amor, sin armonia universal.
"Las flautas blancas" del amor eterno llegan a ser "hueso", el simbolo de la muerte solitaria en lo
fenoménico, sin la comunidn con el grano de arena, es decir con el Universo. La luz misma del sol
no puede entrar en esta unidad profunda: "luz o espada mortal que sobre mi cuello amenaza/ pero
que nunca podra destruir la unidad de este mundo".

Para el "pez espada" la imposibilidad de vivir el amor-muerte es el no "sentir en su carne la
frialdad del fondo de los/ mares... (Sin /uz). Continua el poeta en este poema: "De nada sirve que
un mar inmenso entero/ sienta sus peces entre espumas como si fueran pdjaros". El mar es el
infinito, el llamamiento a la comunion, pero los "peces entre espumas" como los "pdjaros" en el
aire no llegan a la integracion.

Lo contrario ocurre con el yo personalizado en Mariana no viviré:"No me esperéis mafiana -
olvido, olvido -;/ no, sol, no me esperéis cuando la forma asciende al negro dia creciente;" Aqui la
integracion es total. Su dia es negro, el de la comunién con el Todo, no es el de la luz, de lo
apolinico, de las formas. Continua el poeta: "Solo sonido extinto o sombra, el dia me encuentra".
El yo es solo una sombra en la comunion dionisiaca.

En Ven, ven tu el poeta personaliza a los protagonistas del amor. Se dirije a su amada con el
llamamiento familiar, coloquial. La invita "Alld donde el mar no golpea,/ donde la melena sacude
su melena de vidrio,/ donde el aliento suavemente espirado/ no es una mariposa de metal, sino un
aire". El amor se oficia en los lugares de la armonia, de la tranquilidad. Aparecen como elementos
de la naturaleza "el mar", "un aire". También surgen elementos abstractos: "tristeza", "aliento" o el
de la fisiologia del hombre ("halito") para humanizarla. Mas adelante hay una mezcla de formas y
regnos: "los arboles... cantan como si fueran aves", "un pajaro dorado por la luz" busca el amor
como la liberacién de su condicion individual: "busca siempre unos labios por donde huir de su
carcel".

Lo mismo ocurre con el amor del poeta. El busca la liberacion del sufrimiento de seguir
solo, en las limitaciones individuales. Busca el amor como busca otra luz, la de la noche, o la del
cuerpo de la amada: "Mirar tu cuerpo sin mds luz que la tuya,/ que esa cercana musica que
concierta a las aves,/a las aguas, al bosque, a ese ligado latido/ de este mundo absoluto que siento
ahora en los labios". La luz del sol no tiene ningtn valor aqui, el canto del cuerpo es mejor que el
de las aves, de las aguas, del bosque, es decir el de la entera naturaleza.

Algunas veces el cuerpo de la mujer amada no es materia, es sombra, es aire. Otras veces es
agua, mar, rio. El amor es la destrucion del amante en la sangre de la amada, es la via hacia la

integracion con la tierra.

192



En esta situacion las formas del ser querido se aproximan a las de la naturaleza: "Amarte asi
como el suelo casi verde/ que dulcemente curva un viento calido/ viento con forma de este pecho/
que sobre ti respira cuando llora".

El sentimiento de la embriaguez del amor es el llamamiento de este disipar con el todo:
"Quiero morir al limite de los bosques tendidos,/ de los brazos que alzan los brazos./ Cuando canta
la selva en alto y el sol quema/ las melenas, las pieles o un amor que destruye" (Solo morir de dia).

El amor como destruccion del yo tiene la luz propia "mientras los ojos se cierran/ mientras
la luz dorada esté4 dentro de los parpados".

Los elementos propicios para este amor son: la noche, la luz interior de la materia, la luna,
las estrellas, el aire, los p4jaros, el canto, el desnudo, la piedra, la arena, la sangre, la tierra, el mar,
el rio, los peces.

El beso y los labios como espadas, siempre reiteradas, constituyen la esencia de los demas
elementos, con respecto a su integracion en el universo poético.

La repeticion obsesiva de estas palabras simbolo, el verso libre, dindmico y variado, el uso
frecuente de verbos principales, con pocas subordinadas constituyen la fuerza estilistica de estos
dos volumenes claves de la poesia de Vicente Aleixandre. El discurso varia entre lo personal y el
de la dimension referencial con valor aforistico. El abandono del 6rden logico estd compensada
por la acumulacién de elementos emotivos, modales, retoricos. La segmentacién oracional, la
variacion de los ritmos, las yuxtaposiciones constituyen los requisitos conquistados por el
modernismo. Pero el fondo de la poesia de Aleixandre es otro. El amor como destruccion del ser
humano y la naturaleza tiene el gran peso de la vida, del sufrimiento, de la afloranza, es decir es el
contenido de la poesia romantica, nunca abandonado por el poeta espafiol, como también por los
demas compafieros de su generacion: Federico Garcia Lorca, Rafael Alberti, Damaso Alonso etc.

REZUMATUL

Espadas como labios $i La destruccion o el amor reprezintd pentru poezia lui Vicente
Aleixandre revelatia care va ocupa cuntinuturile intregii sale poezii de mai tarziu: dragostea ca
dorintd cosmica, ca vointa de cufundare in Marele Tot. Lipsa dragostei constituie un mod de a fi
indepartat de perspectiva unificatoare §i armonizatoare a Cosmosului. Cu aceste volume, se
dezvolta simbolurile caracteristice poeziei sale, pe baza unei tehnici originale: cultiva versul liber,
dimamic si variat, cu infinite juxtapuneri de propozifii principale, evitand, pe cat este posibil,
subordonatele. Abandonarea ordinii logice e compensata de acumularea de elemente emotive,
modale, retorice.. Segmentarea secventiala si propozitionald, variatiile ritmurilor, juxtapunerea sunt
tehnici moderniste, continutul, iubirea, ca implinire cosmicd, rdmanand in continuare romantic,

tipic poeziei secolului XIX.
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Desvios nominales del espaifiol hablado en Espafia y América Latina

Prep. Univ. Lupu loana-Tinela

Facultatea de Limbi si Literaturi Straine

Universitatea Crestina “Dimitrie Cantemir”

Para hablar de un desvio se tiene que tomar en cuenta la diferencia entre la Gramatica

Comunicativa y la Gramatica Normativa. La Gramdtica Comunicativa de Matte Bon es

representativa porque estd concebida para poder ser consultada sobre qualquier aspecto en

particular, con la redundancia necesaria para que el lector que acuda a ella en busca de informacion

sobre un determinado problema no tenga que leersela para encontrar la informacién que precisa.

“lal irse familiarizando con ella, el lector ira reconociendo en cada apartado una misma filosofia
de la lengua, un mismo tipo de lenguaje y captara mejor muchas matices].

En cambio, la Gramatica Normativa, es decir La Real Academia Espafola que saca luz al

Esbozo como mero anticipo provisional de la que serd una nueva edicion de su Gramatica de la

Lengua Espafola. Por su caracter , pues, de simple proyecto, el presente Esbozo carece de toda

validez normativa.

En breve, la Gramatica Normativa es la lengua culta, hablada por la prensa, en los
encuentros sociales, en las conferencias telefonicas etc. y la Gramatica Comunicativa es el
lenguaje coloquial usado por la mayoria de las personas.

Otro tipo de gramatica es la Gramatica esencial del espafiol, de Manuel Seco. Esta inicia al
hablante de la lengua espafiola en el conocimiento reflexivo de €sta. Supone un interes sincero en
el lector hacia la funcion respiratoria de su mente que es el idioma, un interes que le empuja a
buscar un guia que le acompafia en su intento de pensar sobre la lengua.

Como ya se sabe, el espaiol no se habla solo en Espafia, sino en numerosos territorios de
otros continentes. En todos ellos se habla esta lengua desde una epoca relativamente reciente, la de
su respective colonizacion por los espafioles, lo cual ocurrid a lo largo de los siglos XVI y XVIL.,
después de la independencia de la gran mayoria de las colonias (1810- 1830).

Las causas de los desvios son muchas:

1.- aparecen por la necesidad de integrarse al sistem

2.- aparecen por la necesidad de los hablantes, del espafiol culto y coloquial, de simplificar la
lengua; el reflejo de este desarollo en la lengua es la unidad y la riqueza del nivel culto de ésta. Es
sabido que, hablando todos espafiol, no hablan de igual manera un argentino, un espafiol y un
mexicano; ni dentro de Espafa un sevillano y un madrileno; ni dentro de Madrid, un albaiiil y un
arquitecto.

3.- aparecen debido al contacto con otra lengua (el espafiol de América Latina):
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3.1.- debido al elemento popular (en este sentido, la situacion del espafiol en los distintos paises es
muy variada- en las naciones hispanoamericanas existen formas de hablar locales que han nacido
en los niveles incultos).
3.2.- debido a los factores historicos (en los paises de América empezd a hablarse el espafiol a
finales de siglo XV).
3.3.- por la causa del contacto con lenguas indigenas (aqui hay un caso- el de Paraguay, en que al
lado del espafiol es usada como lengua familiar y corriente una de esas lenguas indigenas: el
guarani.).
3.4.- por la inmigracion (en algunos paises el crecido numero de inmigrantes procedentes de
diversos paises europeos y de Africa, sobre todo, la relacion cultural muy intensa, en un plano de
subordinacion, con lo Estados Unidos).
3.5.- el espafiol de Filipinas, Puerto Rico y Estados Unidos ( en Filipinas tras haber sido lengua
oficial al lado del inglés y el tagalo, hoy es hablado s6lo por grupos reducidos de personas. Puerto
Rico, <<estado libre asociado>> a los Estados Unidos de América, tiene el espaiiol como lengua
general).

Cada uno de los desvios est4 analizado en pruebas y experimentos:
1.- el laismo- es considerado un caso especifico de desvio nominal. Es un hecho que, por algun
motivo, se ha prestado mucha atencién al leismo que al laismo, pese a que ambos cambios no son
sino dos facetas de un mismo <<proceso en marcha>>, o sea, la recategorizacion de los reflejos
cliticos de ILLE en terminos de genero mas bien que de caso [ Ramirez Fernandez 11964, Lapesa
1968, Garcia 1986]. Queda claro que se trata de un proceso de desplazamiento de prioridades
comunicativas si consideramos que exactamente se transmite en el uso normativo y el el laista. En
le pago(conco pesos la hora) no cabe duda en cuanto al caso del referente, que no puede ser sino
dativo; en la pago sabemos que se trata de un referente femenino, pero nada mas. El laismo,
evidente representa, una eleccion a favor de explicitar el género del referente, a cuesta de
informacion sobre el caso.
2.-el leismo- se puede comparar con el laismo, pero no es identico con ¢€l.
3.- el voseo- en Espafia del 1500 7 era el tratamiento que se daba a los inferiores, o entre iguales
cuando habia maxima intimidad; entre otros casos, atin dentro de la mayor confianza, se hacia uso
de vos. Al generalizarse vuestra merced> usted con tratamiento de respeto, fu recobrd terreno a
cuesta de vos en el coloquio familiar, hasta eliminarlo durante el siglo XVII y quizas parte del
XVIII. La comparacion entre le/ lo/ la que tradicionalmente se analizan como pronombres cliticos
de tercera persona, como Dativo/ Acusativo. El Dativo /e difiere del Acusativo lo/la en que

establece, entre el sujeto y el objeto, una oposicion distinta de lo que marca el Acusativo.
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De todas formas, resulta claro que el contacto entre lenguas puede manifestarse no sélo en
el terreno de las estructuras, sino en la frecuencia relativa con que se recurre a una u otra

alternativa en contextos de variacion, también.
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De la religie la integrism, de la pace la razboi?”

Lector univ. Mioara Roman
Facultatea de Limbi si Literaturi Straine
Universitatea Crestina “Dimitrie Cantemir”

Posibilitatea dialogului. Ireconciliabila atitudine (de refuz) atit dinspre lumea araba cat si
dinspre Occident: fiecare il transforma pe celalalt in termenul maxim al alteritatii.

Aceasta se datoreaza mai ales necunoasterii, confuziilor.
Occidentul foloseste cliseul negativ al “pericolului islamic” cara arata clar o predispozitie agresiva
la adresa islamului. Nu se fac distinctiile necesare intre islam (cultura traditionala, auxiliara Marele
Cod) si islamism, ca propagandd pentru un islam politic, fenomen politico-religios, cu caracter
conjunctural. Ne se cunoaste indeajuns faptul ca islamismul se transformd in fundamentalism,
folosind aceeasi baza doctrinala, dar obiectivele si finalitatea sunt noi, ca adeptii devin in acest
sens militanti.

La randul sau termenul de integrism, conotat negativ, trebuie inteles ca exacerbare a
fundamentalismului, ca lectura rigida si intransigenta a textului sacru.

Fundamentalismul s-a nacut ca si o miscare de eliminare a influentelor straine. Ea are la
baza acest transfer al puterii din spatiul religiei in spatiul politicului. Consecinta acestui transfer a
avut ca urmare transformarea in fundamentalism care include partea religioasa, miscarea pentru

unitate nationala si reactia xenofoba.

Nasterea acestei miscari: esecul motivat ca “venit dinspre Occident”, experienta esecurilor
tarilor arabe (foste tari colonizate), esecuri politice si economice, inglobate in formula “vestului” si
denuntate ca regimuri falimentare. Reactia care a urmat a fost aceea de repliere spre modelul
propriu, exacerbat.

Toate valorile occidentale au fost negativizate si denuntate ca decadente. Toate ideile
democratice, liberalismul au fost proclamate fals.

Lupta pentru independenta s-a transformat intr-o lupta a unor culturi frustrate. Ea simplifica
rafuiala si platd, o compensatie morala, o recuperare de prestigiu rezultata din “dubla chemare”-
cea datoratd modernitatii si a pierderii identitatii culturale.

Pierderea neincrederii in modelul strdin se petrece in contextul in care Occidentul insusi isi

pierde iluziile
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- Intr-un viitor comun, ori ei refac un proiect al unitatii pe care 1l militeaza, constienti ca lumea de

azi este marcata de diferenfa-nationalism, regionalism,rasism.

Apare aceastd tendintd a respingerii culturilor de “ciocnire a civilizatiilor”(Samuel
Hungtington)

- in sigurantd si stabilitate. Izolarea lor este consecinta nesigurantei. Ea atrage dupa sine
raportarea ostild la CELALALT, de modernizarea lui si mitologizarea propriei culturi. Rezulta
un discurs identitar-autoritar, orgolios :EU!

- In progresul omului, distinct de progresul tehnico-economic, credinta ca ordinea naturald e
tulburata de civilizatie, e fireasca in acest context de alinare si pericol de boald, moarte. Devine
acutad ideea pericolului iminent n care e omul si ei fac o oferta: solutia conservarii sale prin
solidaritate de grup etico-religios, garantie a continuitatii morale care conduce la ameliorarea
societatii.

Aceasta este posibild prin sacrificii, retinere, valori stratificate In norme altruiste exacerbate, cu
puterea suprema a judecatii colective.

Elaborarea DOGMEI —raspunderea acestei necesitati de model creditat ca infailibil.

DOGMA este stucturatd ca un corp doctrinar cu validitate unica. Validarea acestui cod se
afla in Absolut, baza religioasd, problemele etice si metafizice ale omului sunt rezolvabile in
dogma: autodisciplinare, limitare, retinere.

Dinspre Occident toate acestea sunt etichetate sub termenul de intoleranta.

Dar aceste tipuri de religii ale desertului sunt ontologic lipsite de tolerantd pentru ca sunt
monoteiste. Ele au credinta in adevarul unic si elimina indoiala. Exacerbarea lor, conduce intr-
adevar la orbire si condamnarea indoielii e apostabil.

Teama de a nu atinge cu nimic-nici in litera lui-sistemul de referinta sacralizat naste si ura,
stigmatizarea a tot ceea ce este altceva, optiunea pretentioasd, sufoca judecata, exclude
alternativele.

Vechiul fundament-matricea islamului se denatureazd prin exacerbare: unitatea, pacea se
transforma in razboi.

Astfel se explica reactia vehementd a fundamentalismului:vor sa transforme controlul religios in

control politic- vor controlul intregii lumi- hegemonie.

Recuperarea prestigiului se transforma 1n acoperire totala- PROIECTUL ISLAMIC.
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Ideea de pace devine in asemenea conditii compromisa. E compromisa in plus de lipsa de
dialog si dinspre Occident. Pentru ei pacea este interpretabild doar in sensul propunerii ca reparatie
a frustrarii in conditiile fanatismului dogmatic este imposibild. Doar cei care se pot ridica deasupra
patimei dogmatice in zona universalului, depasind individualismul intolerant o pot face, pot avansa
solutii.

Primul pas este crearea climatului dialogului, acordarea: cunoasterea reciproca corecta,
reincrederea in viitorul comun, admiterea unor solutii dinspre ambele parti, crearea climatului de
siguranta.

Occidentul trebuie sa renunte la pozitia de superioritate, sa admita eseul propriului model in
progresul moral al omului in solutiile egocentrice. Sa studieze atent oferta modelului lor, sa le
inteleaga motivatiile frustrarii.

Sarcina cercetatorului arabist este aceea de a media dialogul printr-o buna cunoastere
aplicatia directionara sa faca o cercetare integratd in complexe relatie de societate, cultura, dogma,
sd disloce clisee ca “resurgenta islamului” cresterea urcusului integrismului, fabricate de
mediocritatea europeana. Fenomenul islamismul trebuie judecat in corecta situare un complex

proces de politizare a islamului.
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Gubran Khalil Gubran,

reprezentant al literaturii de “avangarda” In secolul XX

Prep. Univ. Roxana MARES
Facultatea de Limbi si literaturi straine
Universitatea crestina “Dimitrie Cantemir”

Unul dintre cei mai importanti reprezentanti ai “renasterii culturale arabe’(an-nahda
al-‘arabiyya), marele “romantic Tntarziat” al literaturii arabe si cel mai de seama exponent al
literaturii emigratiei arabe din Statele Unite ale Americii (adab al-mahjar), Jubran Khalil Jubran
(n.1883, Bishari, Liban-m.1931, New York), este un scriitor complex, care a intrat Tn patrimoniul
universal datoritd valorii mesajului sdu artistic §i situarii artei sale la confluenta valorilor Orientului
si Occidentului.

Opera sa, nascutd la confluenta dintre valorile celor doua culturi, Orient si Occident,
exprimd nostalgia exilului, o suferintd si o tristete pe care alti scriitori arabi nu le-au cunoscut
reflectand, Tn acelasi timp, puternicul contrast dintre traditie si inovatie. Nostalgic, dar cu un spirit
critic acut la adresa societatii libaneze traditionale, Jubran, asemenea celorlalfi reprezentanti ai
emigratiei arabe de la sfarsitul secolului al XIX-lea si inceputul secolului al XX-lea, a lansat un
suflet nou, reformator 1n literatura, reusind, 1n acelasi timp, sd perfectioneze noi forme de expresie
si un nou stil pentru proza si poezie.

Creatia artistica a lui Jubran a fost Tmpartita de specialisti Tn doud mari etape, criteriul fiind
acela al limbii: panad in 1920 el a scris si publicat volume 1n limba araba 4/-Musiga(“Muzica”), Al-
Arwah al-Mutamarrida (“Spiritele rebele”), ‘Ara’is al-Muruj (“Nimfele vailor”), Dam’a wa
ibtisama (“Lacrima si zambet ”), micro romanul Al-Ajniha al-Mutakassira (“Aripile frante”), Al-
‘Awasif (“Furtunile”), pentru ca, dupa aceea, sd scrie aproape numai In limba englezd “The
Madman”, “The Forunner”, “The Prophet”, “Jesus, the Son of Man”, “The Earth Gods”, “The
Wonderer”. Indiferent daca a fost vorba de poezii, nuvele, povestiri sau proza poetica- “voita
imitatie a versetelor biblice”(Wiet, 1966, p.268)- Jubran a abordat, n stilul sdu unic §i inimitabil,
ntr-o limba pe cat de vie pe atat de ncarcata de simboluri, o gama larga de teme si motive literare,
izvorate din gandirea si personalitatea unui om ce a cunoscut indeaproape realitatea tarii si
poporului sau, o realitate dominanta, adesori, de asuprire si tristete. De fapt, am putea spune ca
acest caracter unic al opere lui Jubran, este rezultatul firii controversate a scriitorului: deschis si

drept, “nebun” si “rebel”, filosof mistic, aprig revoltat Tmpotriva obscurantismului religios si
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nedreptatilor sociale, un Invins cu “aripile frante”, dar si un permanent visator la o lume ideald a
fericirii s1 frumusetii.

Fire sentimentald si clarvazatoare, Jubran Khalil Jubran a ramas in literatura araba ca
simbol al revoltatului prin excelenta. Dominanta la el este revolta personald Tmpotriva a tot ce
inseamnd nchistare §i asuprire a omului, o ridicare Tmpotriva legii incorect aplicate sau a
preceptelor religioase intelese gresit.

Acesta este motivul pentru care el a fost, pana in ultimele clipe ale vietii, un consecvent si
neobosit militant pentru o societate n care lumea sd fie descatusatd de proceduri si formule
invechite ce Incorsetau omul, pentru a-1 elibera de oranduirea sociald nedreaptd si pentru a-1 ajuta
sd traiasca ntr-un univers al fericirii §i iubirii eterne. Ca fin cunoscator al unei tragedii umane
perpetue, Intreaga lui creatie vine ca o puternica expresie a “impulsului de a alina suferintele, de a
Imbunatatii caracterului umanitatii” (Wolf, 1974, p.X), sentimente ce i-au calauzit sufletul si

spiritul Inca din copilarie.

Cele doua coordonate principale ale creatiei lui Jubran, relevante n parte si pentru lucrarea
noastrd, sunt tematica sociald si cea religioasa, ambele completandu-se mtr-o maniera deosebit de

sugestiva.

Tematica biblica la Jubran este un exemplu elocvent pentru aspectul simbolist al operei sale
in cadrul careia lisus, “Fiul Omului”, devine personajul central. Scriitorul a ramas credincios,
mesajului venit de la lisus, iar Intelesul acestui mesaj avea sa dezvolte noi orizonturi ale gandirii
sale filosofice.

Jubran I-a privit pe Nazarinean ca simbol al perfectiunii umane. Practic, Jubran nu a vrut sa
scrie despre soarta lui Iisus folosind metodele istoricului impartial, nici sa-i studieze preceptele
asemeni teologului. Intentia sa a fost aceea de a-si exprima 1n mod artistic, propria sa conceptie. El
a creat personaje precum Khalil Ereticul si loan Nebunul care vorbesc despre lisus cu deosebita
admiratie.

Petrecandu-si prima parte a copilariei intr-un mediu conservator riguros, urmand studiile la
College de la Sagesse condus de preotii maronifi de rit catolic si Tn calitate de membru al
congregatiei acestui colegiu, scriitorul a fost esentialmente influentat de principiile catolice. S- a

constatat adesea profunda influenta pe care proza biblicd, Tn versiunea ei araba, a avut-o asupra
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formatiei literare si chiar stilistice a Iui Jubran. Se pot observa cu usurintd expresii, parabole, aluzii,
principii de gandire care sunt reproduse sau direct inspirate din Noul Testament.

Revolta contra clerului este Tnsotitd de cea Tmpotriva dogmelor instituite, deoarece “fara a
intelege realitatea principiilor divine, omul a recurs la inventarea unor dogme corupte si
viciate”(Karam, 1981, p.218). Din aceasta revolta se va naste permanenta balansare Tntre uman si
divin, profan si sacru, realitate si dorintd, Intre ceea ce este si ceea ce ar trebui sa fie. Privind din
acesta perspectiva, se poate observa ca una dintre cele mai frecvente teme ale operei lui Jubran este
cea a figurii lui lisus Hristos. Persoana acestuia l-a preocupat pe scriitor inca din prima tinerete.
Barbara Young marturisea ca Jubran visa mtotdeauna sa scrie despre cel care 1l numea “prietenul
nostru si fratele nostru”. Ea spune ca m noaptea de 12 noiembrie 1926, Jubran a fost “lovit * de o
viziune spirituala: “vocea 1 s-a schimbat, chipul i s-a Tntunecat, gesturile 1i erau stranii”. In noaptea
aceea —spune scriitorul- i-am vazut din nou chipul, mai clar ca niciodatd. Era tanar, angelic,
nemuritor. Nu era Dumnezeu, ci Fiul Omului, slavind tot ceea ce omul trebuie sa sliveasca,
cunoscand tot ceea ce omul nu a cunoscut niciodata. Avea chipul unui invincibil.”

Ideile esentiale care se desprind din astfel de scrieri cu o puternica tenta religioasa sunt
urmatoarele: a) aspiratia omului de a ajunge la divinitate prin lisus; b) Incercarea de a arata ca lisus
este asemenea noud, ca miracolul existentei sale se realizeaza pe pamant; ¢) prezentarea lui lisus ca
un revoltat, un supraom, un fiu al lui Dumnezeu.

Jubran a renuntat la dogmele stabilite de catolicism si s-a orientat spre o conceptie mistica.
In acest context vom gasi ideile lui despre iubire, ca esenta a oricdrei religii adevarate, despre
dreptate si libertate care vin sa completeze aspectul religios al operei sale.

“La Inceputul secolului al XX-lea “poetul” Jubran se va ridica impotriva Inchistarii impuse
de traditiile patriarhale si de o morala paseista”’(Makarius, 1964, p.46)

Ca pentru majoritatea contemporanilor sai reformatori, civilizatia occidentald a trezit in
Jubran “spiritul de reforma, dorinta de a atinge un ideal “(Karam, 1981,p.197). In acest sens, el
va aduce 1n discutie dogmele si traditiile adanc inradacinate care, n opinia sa, efectuau structura
societatii si se opuneau principiilor dreptatii, pentru a trezi dorinta de abolire a regimului feudal si
de revendicare a dreptului omului. Jubran va ataca permanent, pe tonul razboinic al unui revoltat,
opoziia dintre viata mizerd a celor sarmani si falsitatea clerului, precum si luxul claselor
conducdtoare ce judecd, exploateaza si condamna.

In “Nimfele vailor” si “Spiritele rebele”, Jubran prezinta acele reguli pe care le-a urat toata
viata si fatd de ai caror exponenti si-a etalat dispretul. In povestirile Warda al-Hani si Madj’a al-
Arus el isi expune revolta fatd de perceptele casatoriei n Orientul arab unde femeia este o “marfa”

ce se oferd si se cumpara. O tanara 1n floarea varstei si frumusetii este sortitd unui batran, o alta
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unui strain pe care nu l-a vazut niciodata, fatd de care nu are nici un sentiment. El 1si confeseaza
consideratiile filosofice asupra unei civilizatii care “multiplica suferintele femeii prin Incurajarea
ambitiilor barbatesti” (Tomiche,1993,p.27).

Jubran a fost considerat pionierul care a deschis calea spre noirea problematicii literare si
trezirea constiintelor specificd epocii de renastere araba care punea accent pe sentimentele de
libertate, dragoste, fratie.

Temele lui preferate vor fi preluate si de scriitorii din generatiile urmatoare, n special
gratie crezului sau ca literatura este “mesajul divin transmis de vocea artistului a carui misiune este
aceea de a deschide ochii oamenilor cétre frumusete, de a-i conduce spre izvoarele iubirii si
libertatii”(Karam, 1981,p.70).

Desi s-a vorbit adesea despre caracterul romantic al creatiei lui Jubran, el nu a fost un
exponent al romantismului arab propriu-zis, ci mai degrabd un “romantic Intarziat”. Spunem
aceasta datoritd faptului cd scriitorul a fost considerat un romantic, nu prin raportare la curentul
literar propriu-zis, ci pornind de la structura sa interioara.

Se stie ca tirania politicii otomane §i criza economica ce va degenera 1n saracie au favorizat
existenta unui disconfort social care 1i va apasa pe cei aserviti. Acest veritabil “malaise” va deveni
un “rau” al secolului, analog celui al Romantismului european 1n general, francez n particular.
Marea raspandire a Romantismului francez 1si va gasi un mediu favorabil 1n Orient: “disconfortul
secolului 1n tarile Inclinate spre meditare si visare”(Karam, 1981, p.228). La aceasta se adauga
fenomenul emigratiei Tn cautarea libertatii, sentimentul exilului si nostalgiei infinite.

In opera lui Jubran intalnim din abundentd principalele teme romantice: natura, iubirea,
universul sufletului, revolta si mizeria.

Jubran a cultivat o “filosofie a iubirii” opusa raului, coruptiei si ignorantei. [ubirea de om,
in general, este suprema pilda explicita sau implicita ce razbate din opera sa, expresia celui mai
cald si mai generos umanism.

Latura romantica a personalitatii lui Jubran s-a reflectat deopotriva in revolta scriitorulu
impotriva traditiilor si legilor invechite, dar si in dorinta de reformare a scrierii arabe moderne
prin descatusarea ei de cliseele invechite. Acest stil nu reprezintd doar “cuvant” si “expresie”, ci
este “o modalitate de gandire si simtire, de imaginatie §i interpretare, un mijloc de a pune In
valoare personalitatea scriitorului si pictorului”(An-Naouri,p.63).

Revolta personajelor este o adevarata “furtund”, o revolutie pentru dobandirea dreptatii. In
acest spirit, motivul nebuniei ni se pare semnificativ ca modalitate de relevare a unei noi realitati, a

experientei omului revoltat Tnsufletit de o puternicd incredere in posibilitatea de reformare a
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valorilor lumii pervertite. Pentru eroul lui Jubran, nebunia este simbolul cautarii lumii noi ca semn
al refuzului unor legi ce Inchisteaza personalitatea individului.

Toata aceasta lupta s-a dat Tn numele iubirii. Iatd de aceea se poate spune ca scriitorul a fost
un infocat rapsod al iubirii. Daca s-a revoltat impotriva omului rdu i asupritor, el n-a facut aceasta
decat cu scopul de a-1 elibera de slabiciunile sale pentru a-l1 face capabil sd revind la viata
armonioasa. In acelasi timp el si-a dorit sa fie un aparator al celor slabi si marginalizati, pe care,
prin Indemnul la lupta, i-a transformat T simboluri ale denuntarii uratului si pervertirii sufletelor.

Revolta lui Jubran nu s-a redus la comunitatea 1n care el a trdit sau n care actioneaza eroii
povestirilor sale: ea depaseste granitele spatiului si timpului, Invaluind Intreaga omenire, toate
popoarele lumii. Este o revolta care se adreseaza trecutului si prezentului istoric- durate profane ale
existentei umane- pentru a schimba viitorul prin recuperarea sacrului primordial ce a suferit o

vizibila regresiune n societdtile moderne.
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Imagini ale calitoriei in poezia japoneza clasica

Lector dr. 1. Waniek
Facultatea de Limbi si Literaturi Straine
Universitatea Crestina “Dimitrie Cantemir”

Literatura japoneza clasica este denumirea care se aplica productiei literare japoneze din
perioada in care aceasta incepe sd fie inregistratd in scris (sec. 8 e.n.) pand la sfarsitul epocii
Muromachi, adicad sfarsitul sec. al 16-lea. Este o perioada foarte lunga, termenul de clasic fiind
folosit aici cu sensul de traditional, sau mai degraba de perioada de aur, de inflorire maxima a curtii
imperiale japoneze. Literatura aceasta este una aristocratica, destinatd unui cerc inchis in care
producatorii de literaturd sunt in acelasi timp si receptorii ei. Este o literaturd care circuld in
manuscris, pictatd cu pensula pe suluri de matase sau pe hartie speciald decoratd cu folie de aur, n
care nu existd inca un concept bine definit de carte, sau de opera literard si In care poezia este cel
mai important gen literar, cu o puternica functie sociala.

Aceastd poezie autohtond, numitd waka (lit. cantec nipon) spre a o deosebi de poezia
chineza, sau de poezia compusd de nobilii si carturarii japonezi In chineza, are niste trasaturi
speciale: este foarte scurtd, de doar 5 versuri, cu lungime fixa, de 5, 7,5,7 ,7 silabe; este lirica,
exprimand sentimentele autorului (de reguld in mod simbolic, metaforic), folosita de nobili pentru
a curta, sau a refuza o doamna. In acest context, o poezie buna exprimand dorul de casi putea fi
mai eficientd pentru rechemarea din exil decat o petitie oficiala.

Figurile de stil caracteristice acestei poezii sunt si ele speciale. Neavand rima, poezia se
bazeaza pe eufonia si ritmul dat de alternarea versurilor de 5 si 7 silabe, cat si pe niste figuri de stil
specifice, cum ar fi:

(1) epitetul fix, sau makura kotoba (literal ,,cuvantul perna”),

(2) jocul de cuvinte sau kakekotoba (cuvant cu doua intelesuri),

(3) asociatia poetica sau engo (,,cuvinte legate”, in sensul cd o anumita imagine poetica,
spre exemplu roua ce udd maneca kimonoului ajunge sa atraga dupa sine o alta, cum ar fi lacrimile,
acestea ajung si ele sa fie asociate cu valurile, si asa mai departe)

(4) aluzia poetica sau honkadori, adica Tmprumutarea unor imagini din poezii anterioare si
folosirea lor cu sensuri noi.

Se ajunge astfel la utilizarea simbolicd a unor imagini naturale— florile de cires sunt o

imagine tipica de primdvara, dar si simbolul efemeritatii vietii. Manecile ude de roud sunt ude si de
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lacrimile iubirii neimpartasite, barca este simbolul calatoriei , dar uneori si al vietii percepute ca o
calatorie.

Forma de prezentare tipica a poeziei clasice catre publicul sdu este antologia. Antologiile de
poezie cuprindeau operele reprezentative ale poetilor dintr-o anumita perioada, aranjate nu dupa
autori sau cronologic ci dupa criterii speciale. Progresia anotimpurilor, urmatd de felicitari,
despartire, caldtorie, jocuri de cuvinte, iubire, tristete
si diverse este ordinea temelor in care se divid sau mai bine zis prin care se asociaza poeziile din
antologia Kokinsht. Una din temele importante ale poeziei japoneze clasice este deci calatoria.

In prima antologie de poezie japonezad, Manydshi (terminatd in 754), existad multe poezii de
calatorie ( desi aici, spre deosebire de Kokinshii si alte antologii ulterioare, nu sunt grupate intr-o
singura carte). Ele pot fi o subcategorie a poeziilor “pe teme diverse” (zoka), sau, ca in cazul unor
choka (poeme lungi) de Kakinomoto no Hitomaro, sunt inregistdri poetice ale calatoriilor
suveranului. Nu ne propunem aici sa discutdm despre choka, ci sa urmarim cateva imagini din
poemele scurte dedicate calatoriei si mai ales modul in care aceste imagini capatd niste valente
simbolice speciale, si se transforma intr-o meditatie asupra vietii si soartei omenesti.

Dintr-o serie de opt poeme de cdldtorie de Hitomaro, din Cartea III a antologiei, spicuim
doar unul, nr. 255, ale carui frumoase imagini (epitetul fix tomoshibino, "luminat de torte” si
subtila sugerare a barcii prin verbul compus “a vasli in larg”) ne pot introduce in lumea speciala a
waka.

Tomoshibi no Soarele apune
Akashi oto ni In larga strimtoare Akashi, cea
Iramu hi ya Luminata de torte
Kogiwakarenamu Oare va tot vasli spre larg si nu va mai zari
Ie no atari mizu Nici locul unde-i este casa?

Desi nu este un poem de caldtorie propriu-zis, urmatoarea fanka foarte cunoscutd a lui
Hitomaro foloseste un epitet fix (makurakotoba) aplicat deseori cuvintului cdlatorie, anume
kusamakura, “pernd de iarba”. Poezia deplange moartea unui om pe drum, departe de familie
(MYS III : 429)

Kusamakura Cu iarba drept perna,

Tabi no zadori ni
Ta ga tsuma ka
Kuni wasuretaru

Ie matamaku ni

In adapost de calitor,
Al cui sot ai fost,
Uitandu-ti de tara

Desi esti asteptat acasa ?
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Cartea a VII-a a antologiei Manydshi, ce cuprinde poeme “Despre lucruri”, adica despre
fenomene si trasaturi naturale (acestea erau categoriile de bazd ale unei enciclopedii chineze)
incepe cu o poezie de Hitomaro “Despre cer”. Poemul este o metafora extinsa. Cerul, norii, luna si
sterlele sunt transformate In mare, valuri, barca si padure. Rezultd de aici o imagine aproape
suprarealistd a unei barci traversand padurea. Metafora se bazeaza pe substantive, lucru mai rar
intalnit in poezia japoneza clasicd, unde structurile analogice se realizeaza de obicei prin verb sau
adjectiv. De remarcat este verbul compus din finalul poeziei - compus din a vasli, a se ascunde si a
se vedea, ce da fluiditate si suplete. Acesta este un procedeu care apare deseori in waka atunci cand

este nevoie de surprinderea unor lucruri in miscare. (MYS VII :1072)

Ame no umi ni In marea cerului

Kumo no nami tachi Valuri de nori se ridica
Tsuki no fune Barca lunii

Hoshi no hazashi ni Se vede cum dispare vaslind
Kogikakuru mizu In padurea stelelor.

Un alt poet care, asemeni lui Hitomaro, 1-a Tnsotit pe suveran in excursiile imperiale si pare
sa fi calatorit mult si pe cont propriu este Takechi no Kurohito (activ intre 686 si 707, pe vremea
domniilor Tmparatesei Jito si a imparatului Mommu). De la el au ramas poezii inspirate de calatorie
admirate pentru descrierile de natura. Poemele lui nu povestesc evenimentele calatoriilor imperiale
ci redau imagini-amintiri ale unor scene observate pe drum, care I-au impresionat probabil.

Din poeziile lui Kurohito se remarcd imaginea barcii care se indeparteaza incet. Este o
imagine frecventa si plind de semnificatii pentru poetii japonezi. Barca mica, fara punte, din
poeziile lui Kurohito trebuie sa fi fost un simbol puternic pentru fragilitatea vietii umane. Cea mai
frumoasa waka bazatd pe aceastd imagine 1i apartine insd lui Kasa no Maro, inalt functionar
provincial, care Tn 721 se calugareste devenind shami (novice) pentru a se ruga Intru sinatatea
fostei impardtese Gemmei, aflatd atunci pe moarte. in 723 este trimis si supravegheze constructia
unui templu budist langd Dazaifu, in Kyiishii, unde pitrunde in cercul poetic al lui Otomo no
Tabito. A ramas cunoscut sub numele sau budist de Manzei.

Sentimentul ca viata este o calatorie Tn necunoscut se potriveste poate foarte bine cu
peisajul japonez, presarat cu nenumarati munti si insule in spatele carora calatorul dispare treptat,

dupa cum observam citind poeziile lui Kurohito pe care le reddm mai jos : (MYS I :58)

Izuku ni ka Unde oare va gasi
Funahate suramu Loc de ancorat
Are no saki Mica barca fara punte

207



Kogitamiyukishi Ce trece-acum 1n zare ocolind

Tananashi obune Pe langa promontoriul Are ?
(MYS III :270)

Tabi ni shite In calatorie

Monokoishiki ni Parca totu-i trist -

Yamamoto no Sub munte,

Ake no sohobune O barca vopsita-n rosu cu cinabru

Oki ni kogu miyu Vasleste spre larg, in vazul nostru.

Cel mai frumos poem al calugarului Manzei exprima vanitatea celor lumesti. El urmeaza in
antologia Manyoshii dupa poeziile despre vin si petrecere ale lui Tabito, in care betivanul se agata
pret de incd cateva pahare, de aceastd insubstantiald yo no naka (lumea ). in poezia lui Manzei
barca ce dispare 1n zare capatd o valoare simbolica declaratd. Poezia Incepe cu interogatia adresata
direct auditoriului si se incheie cu raspunsul care este imaginea barcii disparand misterioasa in zori

(MYS III: 354)

Yo no naka o Cu ce sd compar

Nani ni tatoemu Aceasta lume ?

Asabiraki Este ca dira ce dispare
Kogiinishi fune no In urma barcii ce pleaca-n larg
Ato naki gotoshi In zori.

Caracterul profund budist al poeziei este destul de greu de echivalat in romana. Yo no naka
(lumea) este ca ato naki, fara urma -non urma- barcii ce pleacd in zori, pe cand in romana simtim
nevoia sd introducem dira, materiald, ce trebuie sa dispara in zori, desi verbul a disparea nu se
gdseste in original.

Sentimentul de mister si de zadarnicie a inimii ce tinjeste mereu dupd ceva ce nu (mai)
existd se regaseste si in altd celebra poezie, ce apare ca anonimd in Kokinshii, in cartea IX, De
Calatorie, dar este deseori atribuita lui Hitomaro, si considerata ca avind stilul Manyoshi.

(KKS IX:409)

Honobono to Incet, incet,

Akashi no ura no Prin ceata diminetii,
Asagiri ni O barca-si urmeaza drumul
Shimagakureyuku Gindul meu o petrece,
Fune o shi zo omou. Cind dispare dupa o insula.
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O alta imagine specifica pentru céldtorie ce reda bine dorul de casa al calatorului este cea a
pasarilor calatoare sau nu. Doud poezii din cartea dedicatd calatoriei din antologia Kokinshii ce
folosesc cu maiestrie imaginea pasarii sunt nr. 411 si 412.

(KKS IX:411)

“Narihira a ajuns la malul rfului Sumida ce curge intre provinciile Musashi si Shimdsa, a
descalecat cu ai sai si tuturor li s-a facut dor de capitald. Ce drum nesfirsit am facut pina aici, se
gindeau cu totii, privind peste riu. Cirmaciul bacului le-a spus sd se grabeasca sa traverseze riul,
caci noaptea se apropie...dar tuturor le era dor de cineva de acasa, din capitald. Atunci o pasare alba
cu cioc si labe rosii, cum nu mai vazusera inca, s-a lasat in zbor pe riu.L-au Intrebat pe cirmaci cum

se numeste si acesta le-a raspuns: ,,Este o pasare de capitala !”(miyakodori). Narihira a recitat acest

poem :
Na ni shi owaba De esti precum ti-e numele,
Iza koto towan O pasare de capitala
Miyakodori Ar trebui sa stii
Waga omou hito wa Aceea ce mi-e draga
Ari ya nashi ya Mai e sau nu 1n asta lume ?”
(KKS IX:412)
Kita e yuku Gistele ce merg spre nord
Kari zo nakunaru Tipa jalnic!
Tsuretekoshi Nu toate cele ce-au
Kazu wa tarade zo Venit aici la noi
Kaeruberanaru Se-ntorc acum spre casa.

“Unii spun ca acest poem a fost compus de o femeie care s-a dus cu soful ei in alta
provincie, unde el a murit nu dupa mult timp.Cind s-a intors singurd in capitald femeia a auzit
gistele salbatice tipind si a compus acest poem.”

Barca si marea au avut puternice valente simboloice si Tn poezia occidentald, unele din
acestea apropiindu-se de sensul poeziei japoneze. Barca fard cirma ce infruntd valurile oceanului
din poezia lui Baudelaire sau Rimbaud este un tot atit de bun raspuns la intrebarea “Cu ce sa
compar viata?”’ca si imaginea poetica a calugarului Manzei.

As propune spre meditatie auditorilor, in incheierea acestui eseu, o scurta poezie a lui Emily
Dickinson. Pentru poeta americand barcile si marea aveau semnificatii multiple, legate de moarte,

sexualitate, religie. Ea insdsi nu se considera un ,,port sigur”, un suflet crestin, salvat.
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*Twas such a little - little boat!

"Twas such a little — little boat
That tottled down the bay!

“Twas such a gallant — gallant sea
That beckoned it away!

"Twas such a greedy — greedy wave
That licked it from the coast —
Bibliografie: Nor ever guessed the stately sails

i !
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Stereotipii si prejudeciti reciproce in Japonia si lumea occidentala in sec.

al XIX-lea si inceputul sec. XX

Lector Alexandra Marina Gheorghe

Facultatea de Limbi si Literaturi Straine
Universitatea Crestina “Dimitrie Cantemir”

Imaginea unei natii, conturatd intai de un singur observator si apoi de mai mulfi, prinde
forme ce o singularizeaza, facand-o sa fie acceptata, precum animalele fantastice ale Evului Mediu.
Imaginea este nutritd de mituri si legende. Treptat, oamenii ajung sa se intrebe daca aceste locuri
fabuloase existd cu adevirat. In acel moment este suficient ca un singur glas al unui calitor mai
indraznet sa confirme contururile deja date, fie ele mai mult sau mai putin fantastice, pentru ca
irealul sa devina real, pentru ca fantezia sa se materializeze. Mecanismele de construire a imaginii
dovedesc existenta unui echilibru. Asa se face ca dupd atat de multe locuri descoperite de lumea
occidentald a secolului al noudsprezecelea, aflatd in plind expansiune, soseste randul Japoniei,
careia, in mod mai curand neasteptat, 1 se rezerva un loc mai curand privilegiat. Cauzele tin de o
logica greu de inteles, care nutreste dinamica imaginarului. Sunt oare imaginile care preced aceasta
redescoperire atat de pozitive, sau sunt alti factori care contribuie la aceasta situatie? Una dintre
cele care pot fi lesne intuite, este legatd de saturatia imaginarului occidental, populat cu o bogata
paletd de lumi inferioare si nu neapdrat bune. Teoriile darwiniste isi castiga un loc privilegiat in
imaginarul occidental, instituind noi grile de valorizare post-romantice si scientiste ale ,,celuilalt”,
fiind primite cu mult entuzism.

In consecinta, continentul african isi pierde aura magico-mistica, fiind perceputi ca o zoni
sterild din punct de vedere intelectual si fizic. Asia nu este consideratd cu mult mai buna decat
Africa, dovedindu-se, prin imensitatea sa, un tinut greu de controlat si greu de inteles. Si cum in
echilibrul pe care — constient sau nu — 1l realizeazd mecanismele de evaluare imaginara a unei
natii, aga cum era necesar un lad, la fel de imperios se impune existenta unui Eden in lumea
imaginarului. China, ,transatd” Tncd din prima jumatate a secolului al noudsprezecelea de catre
Marile Puteri ale Occidentului, era deja un ,Jloc comun”, uzat si nu prea bun in imaginarul
european, locul privilegiat fiindu-i rezervat ultimului venit in lumea descoperirilor occidentale :
Japonia.

In cazul perceptiei Japoniei, imaginarul occidental a evoluat in etape, in felul urmitor. La
inceput a existat convingerea ca undeva, foarte departe de Europa, existd un taram fabulos, unde

oamenii i acopereau casele cu aur [1] Acelui tinut ii sunt atribuite insusiri pe care nu le poate
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confirma sau infirma nimeni. Devine treptat fara unei exagerate libertati religioase si a fanteziilor
sexuale nelimitate, locul unde oamenii se poarta asa cum le dicteaza instinctele — rezultatul fiind un
amestec de salbaticie, primitivism, despotism, uratenie, lipsa de sinceritate si critica. Mitul
continud si se amplificad mai cu seama dupa Intreruperea relatiilor cu occidentalii in 1639.

Dupa jumatatea secolului al noudsprezecelea, lumea occidentald este deja indiferentd la
citirea vestilor de zi cu zi — fie cd evenimentele se petreceau la Paris sau la New York. lar Japonia
era prilejul cel mai nimerit de resuscitare a interesului publicului vestic prin prospetimea si
diferentele culturale prezentate. In functie de privitor, acestea sunt incantatoare sau revoltatoare,
niciodata Insusiri comune. Si pentru a menaja conservatorismul cititorului european ori american
educat, toate aceste ,,descoperiri” jucau in mod rezonabil rolul oglinzii pictate, confirmand o serie
de clisee vechi. Anii *80 ai secolului al XIX-lea aduc in Japonia o serie de rezidenti straini, dintre
care cativa si-au dedicaat Intreaga activitate descoperirii coordonatelor cultural-civilizationale 1n
conformitate cu care evoluase Japonia pana atunci, devenind observatorii profesionisti. Nu au lipsit
insd calatorii ocazionali, dintre care multe nume importante au acordat Japoniei o serie de
calificative, nu lipsite de prejudecati. Din prima categorie fac parte personalitdfi ca W.G. Aston,
traducator al unor romanturi din literatura veche si primul autor al unei istorii a literaturii japoneze
intr-o limba occidentald [2], Basil Hall Chamberlain, inifiatorul unui numar mare de proiecte
culturale si scriitorul unui numdr insemnat de carti cu subiect nipon, pictorul american John
LaFarge, Charles Wirgman sau criticul de artda Antonio Fontanesi. Din categoria ,,onorabililor
vizitatori” fac parte nume ca Pierre Loti,, Rudyard Kipling, Isabella Lucy Bird, fostul Presedinte
american Ulysses S. Grant §i in vremurile mai apropiate noud — Aldous Huxley, William Plomer,
Charlie Chaplin, Jean Cocteau, William Faulkner, Truman Capote sau Marguerite Yourcenar.
Rudyard Kipling avea sa faca un tur scurt al Japoniei in 1889. Romancierul francez Pierre Loti,
avea sd intreprinda la randul sau o serie de calatorii in Extremul Orient, Japonia constituind pentru
el o revelatie. Dintre occidentalii naturalizati in Japonia si care, fara a freusi sa se transforme in
observatori profesionsti, insa s-au apropiat destul de mult de analiza profunda, raméane exemplul lui
Lafcadio Hearn, nascut din mama era grecoaica si tatd irlandez. Venit pe lume in tara mamei,
Grecia, pe insula Leucadia (de unde a si primit numele de Lafcadio), a fost adus in Marea Britanie,
unde a primit o educatie extrem de severd. Ajuns la majorat, Hearn a emigrat in Statele Unite si In
cele din urma a fost naturalizat in Japonia, unde a si incetat din viatd, ramanand cunoscut
publicului nipon sub numele de Yakumo Koizumi.

Generatorii cliseelor, a imaginilor stereotip referitoare la ,,celdlalt” se intalnesc atat de o

parte — Occidentul -, cat si de cealaltd parte — Japonia. Varstele ,,inventarii” ,,celuilalt” sunt date

de epocile relatiilor dintre lumea occidentald si Japonia. O prima etapa este cuprinsa intre 1542,
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anul debarcarii intAmplatoare a unei corabii portugheze in largul insulei Tanegashima si 1639,
anul expulzarii oficiale a ultimilor europeni de pe teritoriul japonez, precum si instituirea politicii
sakoku (regimului de izolare) din cauza careia nu mai erau acceptate relatiile cu strainii. Ruperea
contactelor comerciale si diplomatice cu Puterile Europei a cunoscut Insd o mica bresa. Exceptia
acceptatd de shogunat a reprezentat-o comunitatea restransd a negustorilor olandezi obligati sa
locuiasca pe Insula artificiala Deshima, aflatda in largul Portului Nagasaki. Vreme de mai bine de
doua sute de ani, asadar, olandezul este prototipul occidentalului, iar obiceiurile si limba sa sunt
percepute ca definitorii pentru spatiul mai sus mentionat. Ca orice Alter care arata diferit si
impartaseste un set de valori distinct de cel cunoscut, olandezul este depreciat din multe puncte de
vedere de catre observatorul nipon. I se spune in primul rand, generic, ,,barbar” (in limba japoneza
»i~ sau ,,banjin”). Nici parul blond sau ochii de culoare deschisa ai unora dintre acesti straini nu
sunt apreciati: cu ,,ochi de pisica, nasuri lungi, par rosu si limbi ascutite” [3] i cu ,,chipurile lor
intunecate, cu ochii verzi si cu parul blond... par sd vind de nicdieri §i sd arate Intocmai ca
spiridusii s1 demonii”’[4]. Consecventi acestor opinii in general defavorabile, japonezii is1 extind
parerile si asupra tarii de origine a barbarilor — Olanda. Deoarece in limba japoneza nu exista
consoana ,,I” numele niponizat al tarii este ,,Oranda”. Cuvantul contine fragmentul ,,-ran-,, care
poate fi scris folosindu-se semnul B. Acesta are printre altele si citirea de mai sus, avand sensul
de ,haotic”, ,,dezordonat”, ,gresit”. Cel mai la indemana exemplar al europeanului, olandezul,
este diferit de japonez, de chinez ori filipinez, trasaturile sale fizice constituind un motiv suficient
de puternic pentru a-i acorda atentie si a-1 analiza.
,Dupa cum stie toatd lumea, olandezii sunt mai inalti decat alte neamuri, au pielea deschisa
la culoare, nasuri mari si stele albe in ochi. Prin natura lor, sunt deschisi si rad adeseori.

Rareori se infurie, lucru care nu se potriveste cu felul lor de a fi si pare mai degraba o slabiciune.
Isi rad barbile, isi scurteaza unghiile si nu sunt murdari cum sunt chinezii. Hainele lor sunt extrem
de frumoase si impodobite cu aur si argint. La ochi seamana bine cu cainii. Sunt subtiri si lungi de
la talie in jos si subtirimea picioarelor 11 fac sa semene cu animalele. Cand urineaza, ridica un
picior, la fel cum fac si cdinii. Mai mult, pentru ca se pare ca nu ating pamantul cu calcaiele
picioarelor, 1si leaga tocuri de lemn de incaltari, ceea ce 1i face sd aduca si mai mult cu cdinii ”.[5]

O fiintd cu un aspect fizic ce prin trasaturile specifice aduce partial cu regnul animal nu
poate avea, asadar obiceiurile unei fiinte evoluate, in ciuda Indemanarii si a talentului dovedite in
domenii cu caracter tehnic:

,In ciuda acestor lucruri, olandezii sunt un neam dedicat studiului (...). De aceea sunt ei
cei mai talentati oameni din lume in rafinamentele de toate felurile, exceland atat in medicina, cat

si in astronomie si geografie”.[6]
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Poate fi definit Alter ca o entitate complet negativa sau ca una eminamente pozitiva? Dupa
cum am vazut mai inainte, in discursurile japoneze oficiale premoderne tarzii (anii 1820 -1860) si
moderne de inceput (1868) gasim un amestec de caracteristici bune si rele, care nu il pot plasa pe
european n nici una dintre cele doud categorii. Dilema clasificarii Alter-ului nipon Intr-una sau
alta dintre cele doud zone (ale binelui si raului) nu lipseste nici din discursul european despre
japonezi, contemporan cu cele mentionate anterior.

Sir Rutherford Alcock, unul dintre cei mai prolifici memorialisti, calatori in Orientul
secolului al noudsprezecelea si totodatd primul Ambasador occidental acreditat de Puterea
Britanica in Japonia, avea sa isi exprime nedumerirea legatd de aprecierea situatiei generale a
japonezilor in felul urmator:

,Japonia este in esentd o tara a paradoxurilor si anomaliilor, unde totul, chiar si lucrurile
cele mai familiare, capatd chipuri noi sau sunt inversate In mod curios. Cu exceptia faptului ca
oamenii nu umbla cu capetele in loc de picioare, putine sunt lucrurile pe care, printr-o lege
misterioasa a firii, nu le-au urmat intr-o directie complet opusa si intr-o ordine total inversata.
Scriu de sus in jos, de la dreapta la stanga, in siruri perpendiculare in loc de orizontale, iar cartile
lor incep acolo unde ale noastre se sfarsesc, oferind 1n acest fel exemple foarte bune despre
perfectiunea pe care a atins-o aceastd lege a contrariilor. Lacatele lor, desi sunt facute dupa
modele europene, sunt toate gandite in asa fel incat sa se inchida de la stanga la dreapta. Tot ce se
petrece aici pare intors pe dos. Ziua lor dureaza cat tine cea mai mare parte a noptii noastre si
acest principiu al antagonismului se reflectd in modul cel mai bizar i mai neasteptat in intreaga
lor fiintd morald, in obiceiurile si indeletnicirile lor... si in cele din urma in amestecul total al
femeilor si barbatilor din baile publice, transformand in normalitate un lucru pe care noi, in
Occident, 1l condamnam ca imoral i nepotrivit; las aceasta chestiune asa cum am descoperit-o, si
anume o problema de rezolvat...”[7]

Senzatia ca a patruns intr-o /ume inversata nu il paraseste nici pe Lafcadio Hearn. Dupa
14 ani de sedere in Japonia, Hearn scria:

,,Cunoasterea ulterioara a acestui taram fantastic nu va atenua sub nici o forma senzatia de
stranietate pe care {i-o trezeste prima intalnire cu el. Veti observa in curand faptul cd pana si
activitatile fizice ale oamenilor sunt neobisnuite — cu alte cuvinte acestea sunt desfasurate intr-un
sens diferit celor similare, in Occident. Uneltele au forme surprinzdtoare si sunt manuite intr-o
maniera neobisnuitd; fierarul se chirceste langa nicovala...; tamplarul trage in loc sa Tmpinga
extraordinarele sale unelte — rindeaua si ferastraul. Intotdeauna stdnga este partea buni, iar
dreapta — cea gresita. Cheile trebuie Intoarse ca sa deschida ori sa inchidd un lacat in directia pe

care noi o consideram indeobste gresita.” [§]
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Stereotipul este rezultatul direct al simplificérii unor aspecte alese si interpretate subiectiv
de fiecare ,,imaginant’ in parte, proces urmat de repetarea frecventa a acelor aspecte, in spatele
carora se afla granite clar trasate, care impart lumea in ,,noi” (zona ,,imaginantului’) si ,,ei”’ (zona
imaginatului). Particularizdnd acest aspect la cazul Japoniei, citim una din remarcile unui
cunoscut niponolog american contemporan, Endymion Wilkinson:

,»-.. 1N 1maginarul colectiv european s-a format un set limitat de imagini atat pozitive, cat si
negative asupra Japoniei si japonezilor, din care, In functie de dispozitie..., poate fi extrasa si
repetatd de cate ori e nevoie imaginea relevanta...” [9]

O sursd generatoare de clisee o constituie diferentele fizice. Trasasturile lui Alter sunt
distincte de cele ale lui Ego si, de foarte multe ori in evolutia relatiilor dintre cei doi, acestea sunt
speculate cu o lipsa de toleranta uimitoare. Iata un tip de discurs occidental care, desi elaborat dupa
mult timp de la redeschiderea relatiilor dintre niponi i lumea occidentala, poarta marca unei astfel
de atitudini intrasigente, chiar absurde, In contextul ,ridicarii” Japoniei in defavoarea unei Mari
Puteri europene — Rusia, perdanta in conflictul cu japonezii din 1904-1905.

,Un pagan pipernicit, limfatic, cu fata galbena, cu o gura plina de dinti de trei ori mai mari
decét 1i trebuie, cu niste despicaturi bulbucate acolo unde ar trebui sd fie ochii, cu par canit in
negru, cu un chicotit prostesc, cu inima cruda si aroganta diavoleasca — acesta, o, draga cititorule
uimit, este adevaratul mult 1ubit « japonez mititel » din comert, aruncatorul de flacari din Orientul
extrem (...). Incd de la inceputul rizboiului — cum, nu ati auzit despre el? Despre « curajul » lui,
despre « eroismul » lui, despre « uimitoarea sa capacitate de adaptare », despre « zelul lui de
neintrecut » §i « energie », despre « patriotismul sdu fard margini », ca sd nu mai amintim
disponibilitatea sa amabild — toate acestea au mentinut vie admirafia noastrd fard rezerve,
exprimata in fiecare ziar din regat. Fifuicile de jumatate de penny s-au intrecut care mai de care in
inventarea epitetelor pentru acesta — « micul japonez Atkins », « micutul japonez Tar ».... Si aceia
care 1si spun caricaturisti i-au facut portretul in cele mai favorabile posturi, Intotdeauna cu piciorul
sdu pagan pe gatul Rusiei.” [10] Poate fi consideratd o replica-oglindd la discursul japonez
premodern care 11 asocia pe olandezi, singurii occidentali cunoscuti atunci, cu cainii.

Frumusetea, respectiv uratenia sunt atribute ale neamului nipon, o caracteristicd fara
legaturd cu genul. Atat pentru femeia japoneza, cat si pentru unii dintre reprezentantii barbatilor
niponi, aprecierile estetice sunt mai curand pozitive. O usoard diferenta se pare, ca face, scriitorul
francez vorbind despre trasaturile aristocratilor, diferite de acelea ale oamenilor de rand. In cazul
celor din urma, odata cu maturitatea, apar trasaturi fizice pe care locotenentul francez Louis Marie
Julien Viaud (1850-1923), cunoscut sub pseudonimul literar Pierre Loti, le remarca si le

subliniazd ca marci ale urafeniei: nasul aplatizat si scurt, precum si buzele groase. In cazul
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aristocratilor, observa acelasi scriitor francez, nasul se ,.efileaza”, iar gura se micsoreaza [11].
Acelasi lucru se intampla si cu nuanta pielii, care in cazul claselor inferioare este de un gélbui
accentuat, nuanta care devine din ce in ce mai palida odata cu ascensiunea sociala [12].

Nu au intarziat sd apard comentarii autohtone prea putin magulitoare referitoare la
calitatile fizice ale japonezilor, asocierile cu ,,maimutele”, mai In gluma mai in serios, creand o
povara psihica greu de suportat de catre acestia.

Iata ce scrie Natsume Soseki, unul dintre cei mai apreciati romancieri niponi ai epocii
moderne, referitor la propriul chip:

,Cei doi ani petrecuti la Londra au fost cei mai dezagreabili din viata mea. Printre
gentlemanii englezi am trait tot atat de jalnic ca un caine pierdut intr-o haitd de lupi”’[13]. ,,Toti
cel pe care i intdlnesc pe strada sunt nalti si aratosi. Acest lucru, inainte de toate, ma intimideaza
si ma stanjeneste. Uneori intalnesc cate un om neobisnuit de scund, dar si acesta este cu cinci
centimetri mai Tnalt ca mine, caci i compar indlfimea cu a mea cand trecem unul pe langa altul.
Pe urmd vad venind un pitic, un om cu o infatisare dezagreabila, iar el se intampla sd fie propria
mea reflectare in vitrind. Nici nu stiu de cate ori am ras de propria mea infatisare respingatoare
aflata chiar in fata mea. Uneori imi priveam chiar reflectarea care radea odata cu mine. Si de
fiecare datd cand se intampla acest lucru mi se parea ca inteleg justetea termenului « rasa
galbena »” [14].

Un caz de intoxicare cu idei occidentale defavorabile fizicului nipon il reprezinta
Takahashi Yoshio, care publicd in 1884 o carte intitulata ,,imbunété‘;irea rasei nipone”, 1n care —
spune el — japonezii sunt fizic i mental inferiori popoarelor occidentale, cu care nu ar putea
concura niciodata. Anticipand recomandarile acelui englez, prieten al lui Soseki, autorul japonez
recomanda barbatilor japonezi sa fie atenti la legile selectiei naturale si la supravietuirea celui mai
bine pregatit pentru viata. In acest sens, el le recomanda niponilor sd divorteze de sotiile lor si sa
se casatoreascd cu femei occidentale, cu un fizic si un intelect superior indigenelor. Nu sugereaza
insd acelasi lucru si femeilor japoneze. [15]

In ciuda acestor deprecieri interne si externe, dominanta discursului european din cea de-a
doua jumatate a secolului al noudsprezecelea referitoare la imaginea japonezului, este mai curand
una favorabila. Una dintre cauze ar putea-o constitui imaginea ,,copilareasca” a niponilor, un
cliseu pe care il intdlnim la o serie de calatori, scriitori, poeti, chiar politicieni.

Loti poposeste de mai multe ori la bordul vasului Triomphante in portul Yokohama,
bucurandu-se mereu de aceleasi favoruri ca orice alt trimis diplomatic al unei {ari straine in

Japonia, gratie celebritatii sale literare. El pare sa fie initiatorul cliseului japonezului—copil si chiar
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dacd nu ar fi din punct de vedere cronologic primul care il creeaza, cu sigurantd abuzeaza de
aceasta trasatura in toate scrierile sale dedicate Japoniei.

»Abuzez intr-adevar de adjectivul mic (petit)... dar cum sa fac altfel? Cand descrii
lucrurile din aceasta tara, esti tentat sa il folosesti de zece ori pe rand. Mic, drigalas, gingas...
intreaga Japonie Incape moralmente si fizic in aceste trei cuvinte.” [16]

Lafcadio Hearn impartaseste cu scriitorul francez cliseul asocierii imaginii copilului cu

aceea a japonezului, fiind inca si mai transant in aceasta directie.

»Concluzia mea este cd farmecul vietii japoneze este in mare farmecul copilariei”.[17]
Niponii ,trdiesc in tara elfilor” [18], acolo unde nu existd nici tristete si nici griji, unde oamenii
sunt fericiti mereu. ,,Este aproape un lucru sigur sa spui cd japonezii nu sunt foarte seriosi, nici la
suprafatad si nici in profunzime, chiar daca sunt comparati cu rase mult mai putin serioase decat a
noastra. In aceleasi proportii, insd, sunt mai fericiti; probabil cd inca raman cei mai fericifi oameni
din lumea civilizata...” [19]

Rudyard Kipling la rindul sau pare a fi cel putin la fel de impresionat de aceastd
trasatura liliputana a tuturor oamenilor si lucrurilor pe care le descoperd in Japonia. Intrebat ce
imagine va duce cu sine dupa plecarea din Japonia, autorul raspunde:

,O fatd care serveste intr-o ceaindrie, in panza de crep brun roscatd, sub un cires inflorit
complet. In spatele ei pini verzi, doi bebelusi si un pod cu spinarea arcuiti intinzindu-se peste un
riu verzui ca sticla, curgand peste stanci albastre. In fundal — un politist imbricat in haine europene
care ii cad foarte rau, band ceai dintr-o farfurioard de portelan alb cu albastru aflatd pe un suport
din lac negru. Deasupra — nori pufosi si pe strazi — un vant rece. (...)” Interlocutorul imaginar ofera
insd o alta imagine Japoniei: ,,Un baiat japonez cu o sapca platd nemteasca si un veston prea larg,
dupa moda din Eton; un rege cumparat dintr-o pravalie cu jucarii, sute de copaci de pe vremea lui
Noe si campii alcatuite din lemn vopsit in verde. Si apoi, totul — Impachetat cu grija intr-o cutie din
lemn de camfor.” [20]

Perceptia chipului femeii, a statutului si destinului ei in Japonia a influentat aprecierile
occidentalilor legate de societatea nipona ca intreg. Eticheta de ,,barbar” sau de ,,natie civilizatd”
aplicata Japoniei de cétre Occident este evident influentat de aceastd prezenta feminina, sursa de
visuri si fictiune.

,Femeia japoneza este coroana farmecului Japoniei” [21] afirma intr-una din cartile sale
Henry Norman, in 1908.

Misionarul si profesorul William Grffis comenta la randul sau:

,,Cel care studiaza viata asiaticilor, atunci cand vine in Japonia este bucurat si Incantat sa

constate diferentele radicale dintre pozitia femeii in societatea japoneza si aceea a altor societafi.
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Le vede tratate cu un respect si o consideratie care le depasesc cu mult pe acelea din alte zone ale
Orientului. Li se acordd mai multa libertate si tocmai de aceea au mai multa demnitate si incredere
in sine... Femeile din Japonia au o libertate sociala pe care cu greu o gasesti intr-o tara asiatica
idolatra si despotica.”

Pozitia femeii n Japonia pierde intr-o eventuald comparatie cu Europa sau Statele Unite
ale Americii — dupa cum remarcd misionarul Sidney Gulick:

,Populatia feminina este considerabil inferioara (ca statut — n.m.) in Japonia in comparatie
cu Statele Unite ale Americii 1 Anglia.” [22]

Paradigma budista si cea confuciand sunt identificate de cei mai mul{i observatori drept
principalii responsabili ai statutului net inferior al femeii in Japonia secolului al nouasprezecelea.

,Notiunile si idealurile prezentate de budism in ceea ce le priveste pe femei sunt limpezi,
si clar dispretuitoare. Ea este sursa tentatiei si a pacatului; este inferioara barbatului din orice
punct de vedere. Inainte de a putea spera si intre in Nirvana [23], ar trebui sd se renascd [24]
barbat.” [25]

Femeile sunt atractia tarii; ,,fragile, precum statuetele de portelan”  [26], ,,mai curand
gingage..., cu maini delicate, cu picioare In miniaturd... ridicol de mici, cu un aer de bibelou de
etajerd,... cu un ceva nedefinit” [27]; femeia japoneza este ,bizard si fermecatoare” [28], nsa, in
mod curios §i neasteptat, autorul o prefera mai curind adormita decat in stare de veghe [29].
Femeia japoneza este un”greiere mititel fara viitor, o creatura mititica, egala fluturelui care tocmai
s-a transformat pentru a ne bucura ochii” [30] Femeile Japoniei ,,au sentimentul poeziei lucrurilor,
maretul suflet al naturii, farmecul florilor,al padurilor, al tacerilor, al razelor de luna... au gratia
frunzelor sau a rozelor...” [31]

Descendenti directi ai zeilor, Impdratii Japoniei au creat o adeviratd fascinatie in
Occident, mai cu seama dupa lamurirea ierarhiilor reale — inainte de 1853 nu era foarte clara
existenta unui Suveran, conducatorul suprem fiind denumit ,,taikun” si coincizand, in fapt cu
Shogunul — si poate cel mai mult dupa lansarea operetei The Mikado, scrisa de dramaturgul
Gilbert si compozitorul Sullivan. Unul dintre primele recorduri ale audientei unui spectacol de
operetd — 672 de reprezentatii succesive la Teatrul Savoy, in Londra, Incepand cu 14 martie 1885
— il prezenta pe suveranul nipon Intr-o posturd cvasi romanticd. Pentru majoritatea membrilor
corpului diplomatic nipon, ca si pentru comerciantii japonezi aflati in Londra, care au avut ocazia
sd vada spectacolul a contat prea putin entuziasmul sau interesul coplesitor al britanicilor pentru
cultura nipona, fiind extrem de deranjati de superficialitatea si lipsa de consistenta a personajului
central pe care l-au privit mai curand ca o satird la adresa institutiei sacre a Imparatului. Singurul

corespondent de presa japonez care, obisnuit cu modul usor simplist si extrem de europenizat al
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tuturor reprezentatiilor de acest fel, Fukuda Gen’ichiré (1841 -1906), a apreciat spectacolul
britanic de operetd ca pe un exercitiu intru intelegerea vechii societati a samurailor $i nu ca pe o
purd fantezie [32]. Idealizarea stilului de viatd a japonezului este o caracteristica a imaginii
stereotipe pe care fie circumnavigatorii, fie chiar calatorii de talent si-o formeaza si o perpetueaza
in legatura cu cel putin un aspect al spatiului nou descoperit.

»tilul de viata al unui japonez, indiferent de rangul acestuia, era foarte simplu; Daimio
(sic) in castelul lui, era obisnuit in primul rand cu portia spartana de orez si peste” [33]

Samuraiul este popular in Europa — atat pentru codul sau de viata, dar mai ales pentru
taria si libertatea de a dispune de aceasta, cand onoarea 1i cerea sa 1i puna capat. Revista Cornhill
aducea publicului britanic in 1869 trei articole semnate de Algernon Bertram Mitford (1837 —
1916) si, odata cu acestea, interesul crescand pentru tara acelor barbati bravi care 1si puneau capat
existentei fara teama, respectind un ceremonial impresionant. Articolul intitulat ,,Executia prin
hara-kiri [34]” istoriseste atat imprejurdrile in care unui samurai, Taki Zenzaburd, i se ordona
sinuciderea rituald, cit si evenimentul propriu-zis. Invinuit ci pe 4 februarie 1868 ordonase
trupelor sale sa traga in straini, provocand un conflict armat intre japonezi — pe de o parte — si
trupele britanice, franceze si americane — de cealaltd — acesta este obligat s isi aplice pedeapsa
maxima. Era privilegiul clasei sale, dar i indatorirea de capatai.

»~Hara-kiri este unul din obiceiurile japoneze care au exercitat cea mai mare curiozitate
asupra Europei, (la care) pand acum nu a fost (martor) nici un ochi european”, ajungand sa fie
considerat ,,putin mai mult decat o fabulda”. [35] Cand Taki paseste in camera unde urma sa aiba
loc ceremonia, pe Mitford 1l impresioneaza ,,aerul nobil” [36] al samuraiului. Dupa ce acesta isi
recunoaste public vinovatia ordinului de a se trage asupra strdinilor si 151 scoate haina pe care o
asaza sub corp — pentru a nu ,,cddea in spate” dupa cum ne asigurd britanicul patruns de forta
vietii i a determindrii aproape mitice a rdzboinicului — acesta ,,se injunghie cu mult sub talie in
partea stdngd, continud miscarea Incet catre dreapta, dupa care rasucind pumnalul in rana, face o
usoara tdieturd in sus” [37]. Augmentand mitul fortei aproape supraumane, Mitford face un
comentariu intilnit apoi la mai multi martori ai acestui ritual: ,.In timpul acestei operatii
ingrozitor de dureroase nu a clintit nici un muschi al fetei” [38].

Aceasta relatare, insotitd de comentariile lui Mitford, avea sa constituie actul de nastere al
mitului razboinicului japonez, samuraiul care avea sa intreaca in imaginarul euro-atlantic cu mult
taria si forta soldatilor acestor spatii. Chiar si dupa disparitia clasei razboinice, cliseul barbatului
japonez avea sd fie mai putin afectat de judecdtile estetice mai pufin magulitoare ale unor
calatori, el trecand drept membru al unei comunitafi de marcd, greu de intalnit in zonele nou

descoperite de catre europeni.
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Eviscerarea — temuta si totodata respectata de strdini — libertatea suprema a razboinicului
japonez, pare unica modalitate de dobandire a unui pas inaintea mult apreciatului ,,cavaler
european”.

Cel care, sub amenintarea extinctiei, este obligat sd invete anumite lucruri extrem de
rapid, poate intdmpina piedici psihice, sau, cel putin este posibil si intre in panici. In cazul
Japoniei, 1nsa, existd o traditie a asimilarii elementelor specifice culturilor strdine, sintetizata
plastic prin cele doud slogane care au aparut succesiv in epoca premoderna: wakon kansai — care
insemna ,,spirit japonez, cunostinte chineze” si wakon yodsai, care insemna ,spirit japonez,
cunostinte occidentale”. In fapt, ca si alte dualisme simpliste, sloganele nu descriu atat de mult
realitatea procesului asimilarii, cat oferd mai degrabd un confort psihic japonezilor. Cu alte
cuvinte, oricat de multe elemente sunt asimilate succesiv din culturile chineza (in perioada
veche), europeand (in secolele al XVI-lea si al XVII-lea) ori americand (in perioada
contemporand), existd Intotdeauna un sdmbure al integritdtii care ar putea fi definit ca ,,pur
japonez”, o constanta a caracterului national care nu se modifica, ci mai curand se imbogateste cu

,,accesoriile” straine.
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Simboluri zoomorfe in romanele lui Haruki Murakami

Asist.univ. Adelina Vasile
Facultatea de Limbi si Literaturi Straine
Universitatea Crestina “Dimitrie Cantemir”

Ca arhetip, animalul reprezinta straturile profunde ale subconstientului si ale instinctului.
Animalele sunt considerate ca avand legaturi cu toate cele trei niveluri ale universului: infern,
pamant, cer.

Dupd cum sugereazd literatura psihanalitici, oamenii folosesc animalele, reale sau
imaginare, pentru a exprima o gama larga de procese subcongtiente. Simbolismul animal abunda in
subconstient - 1n viata psihica se gaseste o adevarata gradina zoologica.

Cultura japoneza tradifionald e marcata de un simt deosebit al relatiei fluide dintre uman si
natural; dupd cum afirma S. Napier, cultura japoneza “manifesta o fascinatie puternica fata de
transformare, mai ales fatd de transcenderea limitelor dintre uman si animal”(p.109).

Imaginile si simbolurile sunt o prezentd majora in romanele lui Haruki Murakami. Jay
Rubin sustine ca “animalele il fascineaza pe Murakami pentru ceea ce au in comun cu viata
subconstientd a mintii umane: sunt insufletite, dar lipsite de gandire rationala, sunt in legatura cu
forte misterioase, dar sunt incapabile sa comunice”(p.51). Animalele lui Murakami comunica insa
— si inca extreme de expresiv — ceea ce autorul are de transmis.

In romanele sale, lumea umana si cea animala se intrepatrund, se suprapun; existd adesea
intre ele o relatie de dubla incluziune, de incluziune reciproca.

Din multitudinea de simboluri animale ce insufletesc lumea fictionald a lui Mutakami,
aceasta lucrare isi propune sa analizeze doar cateva dintre ele: pisica, oaia, delfinul si unicornul.

Cel mai transparent simbol zoomorf este cel al pisicii — o prezentd importanta atat in viata
lui Haruki Murakami, cat si In viata personajelor sale. Pisica apare in relatie cu ideea de cuplu.
Cuplurile casatorite din romanele sale nu au copii dar au, in schimb, un motan.

Desi 1n Japonia pisica poate fi considerata si un animal de rdu augur, in stare sa ucida
femeile si sa le ia infatisarea, la Murakami ea are doar aspect “diurn”. Daca Murakami a folosit,
pentru a-si decora casa si barul, imaginea pisicii pe post de amuletd norocoasd, asa cum e ea
folosita Tn Japonia — e vorba de o mica statuetd infatisdnd o pisica ce are labuta stanga ridicata si
care ¢ plasatd in vitrine pentru a atrage clienti — acesta e doar un aspect secundar; pentru el, pisica

are o valoare sentimentald profunda.
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Imaginile cu pisici si figurinele reprezentand pisici constituie o parte Tnsemnata a decorului
domestic al sotilor Murakami.

In 1974, cand Murakami si sotia sa si-au deschis un bar la periferia Tokyo-ului, l-au numit
“Peter Cat” — dupa un batran animal de casi al lui Murakami. In acea perioada, “originalul” fusese
trimis la casa de la tard a unui prieten, pentru a-si reveni dupa stresul vietii la oras. Este posibil ca,
in descrierea comico-realistd a motanului din “In ciutarea oii fantastice”(1982), Murakami si fi
avut ca model de inspiratie aspectul propriului sau motan:

“Motanelul nu era dragut deloc. Era un motan urdt de-a dreptul. Avea blana jumulita ca
un pres uzat, coada ii statea indoita la saizeci de grade, avea dintii ingalbeniti, cu ochiul drept
abia mai vedea pentru ca se ranise cu vreo trei ani in urmd, iar de atunci ii supura incontinuu §i
ma indoiesc ca putea deosebi un adidas de un cartof, pernitele ajunsesera ca niste boabe de fasole
uscate, iar in urechi i se instalasera capuse si se simteau ca la ele acasdl...]. ”(p. 182)

In 1977, sotii Murakami si-au mutat barul mai in centru si, decorandu-I, s-au jucat iar cu
tema pisicii — in afara, fata mare si zdmbitoare a pisicii de Cheshire; in interior, figurine-pisici pe
toate mesele si pe pian, fotografii si tablouri cu pisici pe pereti, etc.

Pisica e la fel de omniprezenta in viata personajelor lui Murakami, ajungand sa devind o
parte a identitatii umane. Prezentindu-ni-1 pe prietenul siu J., protagonistul romanului “In ciutarea
oii fantastice” ne spune ca acesta “are o pisica, fumeaza un pachet de tigari pe zi si nu pune gura
pe bautura. Asta e tot ce stiu eu despre J.”(p.107).

In romanul “Kafka pe malul marii”(2002), batranul Nakata il ucide pe ucigasul de pisici
Johnnie Walker pentru a stopa uciderea pisicilor.

Romanul “Cronica pasarii-arc”(1994) incepe cu o drama domestica — disparifia motanului
cuplului Toru-Kumiko, disparitie care o precede pe cea a lui Kumiko. In “La capatul lumii si in
tara asprd a minunilor”(1985) disparitia sotiei o precede pe cea a pisicii.

Motanul e un simbol al legaturii dintre parteneri, este ceea ce-i uneste. Dupa cum subliniaza
Kumiko, “motanul este foarte important pentru mine...ba nu, chiar pentru amandoi. L-am gasit in
saptamana de dupa cununia noastra. L-am gasit amandoi, iti amintesti?”’(p.51) Constientd de
valoarea lui ca simbol al uniunii dintre ea si Toru, ca element ce le-a cimentat relatia, Kumiko e
cea care ne dezvaluie relatia simbolizant-simbolizat: “Pdrerea mea e ca a fost intotdeauna
simbolul binelui si frumosului ce se conturase intre noi. N-ar fi trebuit sa-I pierdem”(p.678). Ceea
ce ea nu constientizeaza e ca motanul e pentru ea si un substitut al copilului pe care I-a avortat.
Astfel, triada compusa din el-ea-copil apare la Murakami sub forma el-ea-motan.

Disparitia motanului e de rau augur, ea semnifica deteriorarea sau moartea unei relatii. Toru

crede ca “pisicile au un mod de trai aparte. Si nu sunt proaste deloc, iar daca o pisica decide sa
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plece de-acasd, inseamnd cd stie ea bine de ce face aga ceva”(p.11). Ingrijorati, Kumiko presimte
ca “motanul a murit si trupul ii putrezeste pe undeva, prin buruieni’(p.27). Ea insista ca Toru sa-1
gaseasca si, cand cautarile se dovedesc zadarnice, il acuza cd nici n-a vrut cu adevarat sa-l
gaseascd. Neacceptand pierderea motanului, cei doi apeleaza si la o clarvazatoare. La scurt timp
dupa plecarea motanului, Kumiko isi paraseste sotul pentru un alt barbat.

Motanul reapare dupa mult timp. Aparitia sa are legatura cu speranta lui Toru intr-o
posibila impacare cu sotia sa.

In romanul “In ciutarea oii fantastice”, casnicia protagonistului e deja destrimati, iar
motanul e si el subrezit de boala si batranete. Motanul fusese gasit de sotia lui si e tot cee ce-i mai
raméne de la ea. Inainte de-a pleca, aceasta isi luase toate lucrurile si tiiase fotografiile in care erau
impreund, lasandu-i doar partea in care aparea el, “ca §i cum m-as fi ndascut singur, as fi trait
singur §i asta m-ar astepta si de acum incolo”. “Un slip, ar fi putut sa-mi lase macar un slip! ™, se
lamenteaza protagonistul(p.27).

Gandul consolator ca “nu e nici o tragedie” mascheaza o dorintd subconstienta ca relatia lor
sd nu se fi terminat. Aceasta dorinta se reflecta in grija deosebita fata de motan. Iata ce indicatii 11
da protagonistul prin telefon unui yakuza caruia trebuie sd-i Incredinteze motanul inainte de-a
pleca in cautarea oii:

“- Sa nu-i dati carne grasa, pentru c-o s-o vomite pe toata. Sa nu-i dati nici lucruri tari,
pentru ca nu mai are dinti. Dimineata ii dafi lapte §i conserva, seara peste uscat, carne sau
brdnza. Si va rog sa-i schimbati nisipul in fiecare zi. Nu-i place sa fie murdar. Are frecvent diaree
si, daca nu i-a trecut in doua zile, trebuie sa-l duceti la doctor.[...]Are de ceva vreme niste capugse
in urechi §i trebuie sa-I curatati o data pe zi, cu betisoare de urechi muiate in ulei de masline. N-o
sa-i placa §i o sa se zbata, asa ca fifi atenti sa nu-i atingeti timpanul. Daca va temefi c-o sa zgarie
mobila puteti sa-i taiati unghiile o data pe saptamana. Merge si cu o forfecuta obisnuita. Nu cred
ca are purici, dar puteti din cand in cand sa-i faceti baie cu un sampon dezinsectant. Se gaseste la
orice magazin pentru animale. Dupa ce-i faceti baie, sa-I stergeti bine cu un prosop si sa-I periafi,
iar la sfarsit de tot i dati un pic cu uscatorul. Altfel raceste. ”(p.175)

Pentru un personaj inclinat catre pasivitate cum e protagonistul, mentinerea motanului in
viata e singurul lui mod de a controla situatia la exterior, de a pastra ideea legaturii lor in viata.

In ceea ce priveste simbolistica oii, Murakami a declarat cu modestie ca, ,,dacd romanul
<<In cautarea oii fantastice>> este o reusitd, aceasta e deoarece eu insumi nu stiu ce semnifica

oaia”. (Murakami citat de Jay Rubin, p.90)
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Simbolul oii are la Murakami aspect dublu - nocturn si diurn. Departe de a fi un simbol al
pacii, oaia este de-a dreptul malefica, in timp ce bizara oaie antropomorfa - Omul Oaie - este un
autoproclamat miel al pacii.

Sursa imaginii oii a fost dezvaluitda de Murakami Intr-un discurs tinut la Universitatea din
Washington 1n 1992. Totul a pornit de la o discutie despre romanul lui Murakami ,,Pinball” (1973)
cu romancierul Takako Takashi, care i-a atras atentia ca descrierea unor tufisuri ca aratand ca niste
oi care pasc e o figura de stil nepotrivita, deoarece nu exista oi in Japonia. Murakami era sigur ca
exista si a Inceput sa facad cercetari. Hotarandu-se sa scrie un roman care sd aiba ,,0aia” ca termen-
cheie, Murakami s-a dus in Hokkaido, unde sunt concentrate aproape toate marile ferme de oi si a
stat de vorba cu crescatorii de oi. El a mai aflat cd oile n-au existat dintotdeauna in Japonia, ci au
fost importate ca animale exotice la inceputul perioadei Meiji.

In romanul “In cautarea oii fantastice”, a carei actine se petrece in 1978, secretarul
personal al “Sefului”- un activist de dreapta care, strangand avere ilicit “froneaza peste o structura
formata din politicieni, serviciile de informatie si Bursa”(p.74) — 1a legdtura cu protagonistul si-1
obliga sa plece in cautarea unei oi-fantoma cu puteri bizare, ce apare intr-o fotografie inserata intr-
o reclama produsa de agentia acestuia din urma.

Din cauza acestei oi, se pare, Seful — care are un imens chist hematic in creier — e pe
moarte. De fapt, secretarul nu urmareste decat sa intre el nsusi in posesia oii, pentru a-i exploata
puterile supranaturale.

Oaia din fotografie apartine unei rase care nu exista In Japonia — e pur si simplu o oaie care
., nu exista nicdieri”. Dupa cum o descrie ,,Maestrul Oilor”, are blana ,,alba ca neaua”, iar pe spate
are “ o pata maronie in forma de stea” .(p.225)

Protagonistul afla de la secretar ca Seful, desi fusese diagnosticat inca din 1936 cu un chist
uriag in creier, ,,[traise] fara probleme, desi ar fi trebuit sa fie mort de mult”. (p.139) Tot in
acelasi an Seful se vindeca si suferd o transformare a personalitatii — devine un tip carismatic, cu
clarviziune politica si care ,,/stie] sa influenteze societatea folosindu-se de punctele slabe ale
maselor”, ajungand “ sa controleze guvernul, economia si mass-media”.(p.142, p.227)

Ipoteza secretarului este ca aceastd oaie, pe care Seful o are ca emblema personala, ,,/.../ a
intrat in Sef. Asta s-a intamplat probabil in 1936. Apoi, in urmatorii patruzeci de ani, oaia a ramas
sa traiasca inauntrul lui. A gasit acolo pasuni si paduri de mesteceni, exact ca in
fotografie. ”(p.147-148) Tot el considera ca ,, oaia este modelul de la care a pornit Vointa Sefului”,
0 vointa care i-a permis acestuia sd construiascd o organizatie extrem de sofisticata, cu ajutorul

careia sa controleze societatea din umbra.(p.147)
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Aceastd oaie ,,aparte”, , speciala”, este simbolul unei vointe malefice; e o prezenta
monstruoasa interioard, psihologica.

Protagonistul pleaca la Sapporo, unde il descopera pe ,,Maestrul Oilor”, fost membru al
elitei agriculturii Asiei de Est , un om care pretinde cd a fost posedat de oaie pentru scurt timp in
1935. El a avut cu oaia o ,, relatie la nivelul mental”, o *“ comunicare spirituala.”(p.218)

El povesteste cd in vara anului 1935, petrecandu-si noaptea intr-o pestera aflatd langa
granita dintre Manciuria si Mongolia, ,, in vis [i]-a aparut o oaie care [l]-a intrebat daca poate sa
intre in [el].”(p.224-225) Tot ,,Maestrul Oilor” face o incursiune in folclorul chinez si mongol
legat de oi si astfel aflam ca oaia confera nemurire celui care o posedd — sau, mai bine zis, celui pe
care 1l poseda; dar acesta ,,isi pierde nemurirea cand oaia il paraseste.”(p.225) Pe el oaia l-a
folosit ca simplu vehicul, pentru a ajunge in Japonia. Punand stapanire pe oameni, oaia ,,cautd o
forma care sa-i imbrace gdandirea”, intrucat are ,,un plan de proportii” care tinteste ,,sa schimbe
oamenii §i lumea”(p.228, p.226)

Ideea de oaie ca spirit ce pune stapanire pe om nu e departe de simbolismul oii 1n
crestinism, unde ea poate fi simbolul unui suflet din lumea de dincolo.

Peste simbolistica oii se suprapune puternic cea a stelei — alt simbol al spiritului, dar mai
ales al conflictului intre fortele spirituale, sau luminoase, si cele ale materiei sau tenebroase. Steaua
e legatad, de asemenea, de simbolistica mesianicd, fiind privita ca imaginea unui asteptat Mesia. Pe
Sef, fost ,, criminal de razboi de clasa A”, oaia 1l transforma intr-o figura politicd marcanta, un
adevarat Mesia politic malefic.(p.227)

Citind istoria oragului (imaginar) Junitaki, orasul unde se afla fosta ferma a ,,Maestrului”,
protagonistul afla ca guvernul Meiji promovase cresterea oilor, deoarece intra in planurile Armatei
pentru o invazie continentald. Localnicii nu au inteles de ce guvernul i-a sprijinit dandu-le prima
turmd de oi, pana cand o parte din fiii lor, imbracati cu haine confectionate din land, au fost
omorati in Razboiul Ruso-Japonez (1904-5).

Intr-o carte ce lduda ideea de expansiune continentald a Japoniei, protagonistul giseste o
lista cu activisti pro-expansiune, care il include si pe Sef.

Desi o oaie alba ar trebui sa fie simbol pozitiv, la Murakami ea este simbolul violentei, al
Vointei diabolice care a adus suferinta pe scara larga in Asia.

Mesajul central al romanului e transmis prin critica facuta de ,,Maestrul Oilor”: ,, Prostia
fundamentala a Japoniei moderne consta in faptul ca n-am invatat nimic din interactiunea cu alte

popoare din Asia. "(p.226)
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Murakami pastreazd totusi tema de bazd asociatd cu oaia, cea a sacrificiului. Raportul
normal om-oaie, cel de sacrificator-sacrificat, este insd inversat — nu oaia este cea care se sacrifica,
ci ea este entitatea care sacrifica (oameni).

Protagonistul descopera spre final cd sinistra oaie misterioasa a pus stapanire pe psihicul
prietenului sdu Sobolanul, retras la resedenta sa din Hokkaido. Prietenul sdu este insd mort.
Protagonistul primeste vizita Omului Oaie, o creatura ciudatd, de basm, in care simte prezenta
Sobolanului.

Discutand despre Omul Oaie, Murakami pretinde cd “nu [planuia] sa [aducd] un asemenea
personaj pe scend: pur si simplu a iesit in timp ce [scria]. Acesta era ceva din lumea Intunericului, o
creaturd care locuieste in lumea cealaltd.”(Murakami citat de Rubin, p. 284)

Omul Oaie esta o faptura la limita dintre uman si animal. E un omulet scund, cocosat, cu
picioarele strambe, “imbrdcat din cap pdna-n picioare in blanuri de oaie cusute laolalta. I se
potriveau perfect cu corpul indesat. Pe cap avea o gluga din petice de piele, prin care ii ieseau
coarnele, cit se poate de adevdrate. In parti i se vedeau pe sub glugd urechile orizontale, probabil
intarite cu sarma. Masca sub care isi ascundea fata, manusile §i ciorapii erau din piele neagra. De
la gat si pana la brdu avea un fermoar, ca sa-si poata imbraca costumul mai ugor.”(p.300)

Omul Oaie pare a fi un fost dezertor sau, in orice caz, un om care a vrut sa evite cu orice
pret sa aiba de-a face cu domeniul militar. El locuieste in padure pentru ca “[n-a] vrut sa [mearga]
la razboi”; acesta e si motivul pentru care “[s-a] facut oaie.” Orasul de la poalele muntelui nu-i
place deoarece “e plin de soldati.”(p.316)

Sobolanul e prezent ca spirit In Omul Oaie, dar face efortul de a-si lua forma sa umana — ca
stafie — pentru a vorbi cu protagonistul. Sobolanul ii dezvaluie ca s-a spanzurat n timp ce oaia
dormea dormea inauntrul sau — s-a sinucis tocmai pentru ca, odata cu el, sa moara si oaia. Astfel,
oaia care a sacrificat oameni pentru a-si realiza propriile interese, pentru a-si impune propria
vointd, este, 1n cele din urma, sacrificatd. Desi odata cu propriul sdu sacrificiu Sobolanul sacrifica
si oaia, adevaratul pharmakos ramane el — gestul sinuciderii sale poate fi interpretat ca fiind modul
sau de a-si aduce contributia la binele societatii.

Personajul Omul Oaie reapare In romanul “Dans, dans, dans”(1988), a carui actiune se
desfasoara la patru ani dupa cea din “In cautarea oii fantastice”. Acum el aratd mai murdar, mai
ponosit, mai obosit s1 mai batran. Nu mai locuieste in padure, ci “intr-o lume nevazuta de oameni”,
in Lumea Cealalta.(p.114) Misiunea sa este de “a lega”.(p.115) El vrea sa-1 ajute pe protagonist sa
meargd mai departe, sa-si revind psihic dupd pierderile multiple suferite — divorful, moartea unei

foste prietene, moartea Sobolanului, disparitia fard urma a prietenei sale.
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Omul Oaie este de parere cd protagonistul are “fendinta” de a investi mereu In mod
exagerat sentimente in oameni:

“Ai pierdut multe pana acum. Multe lucruri importante. Problema nu este a cui e vina.
Problema sta in faptul ca ai mai lipit ceva la ele. De fiecare data cand ai pierdut ceva, ai adaugat
si parte din tine N-ar fi trebuit sd faci asta. Ai adaugat acolo §i lucruri pe care ar fi trebuit sa le
pastrezi pentru tine. Asa ai ajuns sa te imputinezi §i tu, treptat-treptat.”(p.116)

Rolul Omului Oaie este de a-1 ajuta pe protagonist sa se conecteze la lumea “reala”, de care
acesta din urma nu se mai simte legat si, mai ales, sa se conecteze la sine insusi.

Simbol al pacii, Omul Oaie isi exprima clar sentimentele sale anti-violenta, anti-razboi.
Desi razboaiele sunt lipsite de sens, ele nu pot fi evitate deoarece, considera el, tendinta catre
violenta, catre conflict, sunt trasaturi inerente naturii umane:

“Sa ai grija. Sa ai grija daca nu vrei sa fii omordt. Un razboi tot o sa inceapa, fii sigur de
asta. Asa e intotdeauna. Chiar dacd nu pare sd fie vreunul, si stii cd sigur e. In adancul sufletelor,
oamenilor le place sa se omoare unii pe altii. Se omoara intre ei pana obosesc. Cand obosesc, se
odihnesc putin. Apoi o iau de la capat. Asta-i firea lucrurilor. Nu pofi avea incredere in nimeni.
Nimic nu se schimba. N-ai ce-i face. Daca nu-fi convine, nu-fi ramdne decdt sa fugi in alta lume.
(p.110)”

Comparand simbolul oii cu cel al Omului Oaie, descoperim ca autorul a vehiculat, probabil
incongtient, o idee budista — in timp ce oaia e un simbol al bestialitatii din om, latura umana a
Omului Oaie semnificd umanitatea potentiala a animalului.

Delfinul apare in doud din romanele lui Murakami ca denumire a unui hotel din Sapporo. In
descrierea modului in care evolueaza hotelul de la un roman la celdlalt autorul pastreaza tema de
baza asociatd cu simbolistica delfinului — tema transfigurarii, a regenerarii.

In romanul “In cautarea oii fantastice” hotelul aratd mai mult decat modest — “era un hotel
mic si sters, cu o lipsa de personalitate de-a dreptul metafizica. N-avea nici lumini, nici firma
mare, nici mdcar o intrare obisnuita. Langa uga de sticla, foarte asemanatoare cu intrarea de
serviciu de la restaurante, era doar o placuta de alama pe care scria Dolphin Hotel. N-avea nici
macar o emblema cu delfin.

Cladirea avea cinci etaje, dar era atat de lipsita de elegantd, incat parea ca fusese
construita din cinci cutii de chibrituri puse una peste alta. Nu era o cladire veche, insa avea un
aer darapanat, si-mi fdcea impresia ca a ardatat aga inca de cand fusese construita “(p.196-7)
Plantele din hol sunt ofilite, obiectele din hotel par donatii, culorile au o nuanta ,,bolnavicioasa”.
Receptionerul, “un barbat intre doua varste, cu un inceput de chelie”, lipsit de falange la doua

degete de la ména stanga, doarme “ca un peste pus la uscat” si protagonistul are senzatia ca e mort
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(p.198). Liftul e si el, bineinteles, in ton cu atmosfera generala dezolanta a hotelului - se clatina “ca
un cdine bolnav de plamani”. (p.200) Si asta inca nu-i tot. Camerele depasesc, in sens negativ,
orice standarde de acceptare, ajungand la limita dezgustului:

“...primul lucru pe care am fost nevoit sa-l fac de cum am intrat in camera hotelului micut
§i ingrijit, a fost sa-mi scot repede un papuc si sa strivesc un gandac care se plimba agale pe rama
ferestrei. Era prima oara cand vedeam un gdandac in Hokkaido. Pe urma am cules doua fire de par
pubian de la picioarele patului si le-am aruncat la gunoi. Intre timp, prietene mea diduse drumul
la apa si pregatea baia. Robinetul facea un zgomot asurzitor. (p.200) Cat despre asternut, el e
“tare ca asfaltul.”(p.201) Nu e de mirare c4, la conditiile pe care le ofera, hotelul e aproape gol.

Intrucat Hotelul Delfin e punctul de plecare in ciutarea oii, protagonistul si prietena sa sunt
nevoiti sa stea acolo.

Receptionerul si totodatd proprietarul hotelului a numit cladirea Hotelul Delfin “avind in
minte scena cu delfini din Melville”.(p.211) Stand la un pahar de vin cu proprietarul, protagonistul
il complimenteaza spunandu-i cd hotelul sau are “personalitate”; hotelul se dovedeste a fi exact
locul de care avea nevoie In cautarea sa, deoarece cladirea servise ca Club al Crescatorilor de Oi
din Hokkaido.

In “Dans, dans, dans” hotelul nu mai are nimic in comun cu hotelul din “In ciutarea oii
fantastice”, decat denumirea; aspectul si dotarile il situeaza la polul opus. Amaratul Hotel Delfin s-
a transformat uluitor in prosperul Dolphin Hotel, ce are la intrare un delfin sculptat in marmura. E
o minune a tehnicii moderne, un hotel de lux ultramodern, cu tot felul de facilitati, “care semana
cu baza secreta din Razboiul Stelelor” si in care “...gdseai orice iti trecea prin cap. Avea pana §i
heliport pe acoperis.”(p.51, p.47)

Cu toate acestea, protagonistului ii displace noua infatisare a hotelului; pentru el, este un
hotel mult prea sofisticat si scump — in hol, de exemplu, “intr-un colt era amenajata o cafenea
superba, genul de loc in care comanzi sandvisuri si primesti pe o farfurie argintatd patru
sandviguri cu sunca delicate, de marimea unei carti de vizita, decorate artistic cu cartofi prajifi si
cu muraturi. Daca mai bei §i o cafea, totul se ridica la modesta suma pe care o familie de patru
persoane ar plati-o pentru un pranz. ”(p.41)

Profund dezamagit, protagonistul conchide ca nu are ce cduta acolo, insa peste cateva zile
descopera cd in noul hotel mai salasluieste spiritul vechiului hotel. Dolphin Hotel contine “ceva
ciudat”, “nu e normal”, e “cumva deformat.”(p.63) In el triieste o lume liberd de contingentele
timpului si ale dimensiunii. Dolphin Hotel e mai degraba un hotel metafizic in care, cu ajutorul
liftului — simbol in curs de substituire al ascensiunii spirituale — se poate ajunge la fantomaticul etaj

16, de fapt in Lumea Cealalta, care nu e sinonimd cu lumea de dincolo.
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Moartea e o prezentd majord in Lumea Cealaltd, asa cum apare ea la Murakami, dar Lumea
Cealalta nu este pur si simplu doar * tardamul mortii”, este o realitate “diferita de cea de dincolo”,
este un loc “real” intrucat, dupa cum afla protagonistul de la Omul Oaie, “nu exista o singura
realitate, c¢i mai multe.”(p.117-8) In anumite momente, cine umbla cu liftul prin Dolphin Hotel se
poate trezi, odata iesit din lift, intr-un “intuneric addnc, facut parca din straturi successive de
vopsea neagrd, fard nici o crapdturd.” In acest intuneric “vdscos”, care-i “[invadeazd] toti porii”,
protagonistul are senzatia dedublarii:

“Corpul mi se dizolvase in intuneric si eu pluteam in aer, fird formd, ca o ectoplasma. Imi
parasisem corpul, dar nu aveam incotro sa ma indrept. Pluteam in neant, la limita dintre cosmar
si realitate.”(p. 102)

In aceastd bezni se afla cimaruta luminata de flacdra unei lumanari a pasnicului Om Oaie,
creatura care gi-a gasit aici un adapost ferit de violenta si razboaie.

Dolphin Hotel, intocmai ca delfinul din mitologia greacd, nu numai ca e un simbol al
regenerarii, dar are si functie de psihopomp. Prin intermediul hotelului, protagonistul e condus,
dintr-o lume zbuciumati si violentd, intr-o lume in care domnesc intunericul si pacea. In Irlanda,
Lumea Cealaltd e numitd sid sau sidh in ortografie moderna (de la un cuvant care, etimologic,
inseamna ,,pace”).

Un alt animal fantastic, unicornul, apare in romanul “La capatul lumii §i in fara aspra a
minunilor”.

In ceea ce priveste unicornul, exista doua specii, “foarte diferite nu numai ca aspect, ci si
ca fire” — cea occidentald si cea orientald.(p.109)

Probabil ci japonezii au importat simbolul unicornului din China. In China antic era un
animal de bun augur, simbol al virtutilor regale si al puritatii. Unicornul oriental, spre deosebire de
cel occidental, este un animal bland, docil. Résarit din pamant, face parte din grupul celor patru
animale superioare de bun augur, aldturi de dragon, pasdrea fenix si broasca testoasa.

Unicornii descrisi de Murakami au ca model varianta orientald, fiind adevarate simboluri
ale linistii si pacii:

“... toate aceste animale hoinareau pasnic pe pajistea de un verde crud de parca se lasau
purtate de vant. Pareau atat de linistite, incat dadeau impresia ca vor sa mediteze. Respiratia lor
era silentioasa ca ceata diminetii, iar cand pasteau, nu scoteau nici un sunet. Cand se saturau de
iarba proaspata, isi strangeau picioarele sub ele in cea mai deplina tdacere si apoi trageau un pui
de somn.”(p.19) Coarnele lor albe impung doar cerul de toamna.

Imaginea unicornului apare prima datd la Murakami in povestirea “Povestea matusii

sarace”(1980). La inceputul povestirii, protagonistul si prietena sa stau pe malul unui iaz de langa o
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galerie de tablouri. Pe malul celalalt se vad unicorni de bronz - si astfel “deodata lumea atemporala
a legendelor intervine In lumea <<reala>>.” (Rubin, p.57) Aceastda imagine i-a fost inspirata lui
Murakami de niste sculpturi infatisand unicorni, aflate in gradina sanctuarului Meiji din Tokyo.

In “La capatul lumii si in tara aspra a minunilor” apar doi protagonisti - de fapt doua parti
ale aceleiagi persoane — care traiesc in doud lumi diferite, in fiecare din ele gésindu-se ecouri din
cealalta.

Ambele lumi sunt distopice. “Tara asprda a minunilor” este lumea constientului, o lume
“reald” viitoare, cu o tehnologie avansatd dar sinistrd, oprimanta, in subteranele careia bantuie
Intunegrii — ingrozitoare creaturi antropofage. “Capitul lumii” este o lume mentald fantastica
creata de protagonist, o lume a subconstientului. Este o lume “perfecta”, atemporala, unde “nimeni
nu se naste si nimeni nu moare” si unde unicornii “au suprematie asupra oamenilor.”(p.313) In
schimbul vietii eterne locuitorii orasului trebuie sd renunte la suflet — “acesta este preful
perfectiunii.”(p.414) Oamenii din oras “isi vad de ale lor si nu supdara pe nimeni, nu invidiaza si nu
ravnesc la nimic. Traiesc linistifi” — tocmai “pentru ca nu mai au suflete.”(p.385)

Aceasta lume are aspectul unui oras medieval in forma de creier, imprejmuit de un zid inalt,
pe care locuitorii nu-1 pot pardsi; numai unicornii au dreptul sa iasd si sa intre.Unicornii par a fi un
fel de elemente ale subconstientului. In timpul zilei stau in oras, in interiorul zidurilor, iar in timpul
noptii li se da drumul afarda. Simbolistica unicornilor e greu de descifrat. Ce au unicornii Th comun
cu id-ul? Probabil ideea de inaccesibilitate. Cornul unicornului e considerat un simbol al virginitatii
psihice. Virginitatea psihicd este inaccesibila cunoasterii, sau la fel de greu accesibila cunoasterii
ca subconstientul.

larna, unicornii din “Capatul lumii”, mor in numar mare — aparent din cauza frigului si a
lipsei de hrana. De fapt, ele mor din cauza greutatii sufletelor pe care sunt obligati sa le care. La fel
ca delfinii, unicornii sunt psihopompi:

“Sufletele oamenilor sunt transportate dincolo de Zid de catre animale [...] Animalele nu
fac decat sa hoinaresca de colo-colo si sa absoarba sufletele, pentru ca apoi sa le duca in lumea
de afara.”(p.386)

In craniile unicornilor care-au murit sunt stocate “vise vechi” — fragmente de amintiri si
sentimente ale oamenilor - pe care protagonistul le citeste, avand functia de “Cititor-de-vise
vechi”.

In lumea “reala”, personajul central are meseria de computator — e un procesor de date
uman specializat. Deoarece e victima unui experiment stiintific nereusit si care nu mai poate fi
corectat, realizat de un excentric om de stiinta pentru care “stiinfa exista de dragul stiintei si-atat”,

lumea sa constienta e pe punctul de-a muri.(p.37)
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Decizia finala a protagonistului este de a se retrage in subconstient, de a rdmane la
“Capatul lumii”, in lumea mentald animata de unicorni pe care singur si-a creat-o.

In romanele lui Murakami, intrepatrunderea celor doud lumi — umani si animald — s-ar
putea explica si prin prisma teoriei care subliniaza ca eul japonez traditional e mai difuz si mai
orientat catre celdlalt decat eul occidental, care este mai individualist. Dupd cum sustine A.
Berque, “punand accentul pe o logicd a identitatii, traditia europeand a produs, in ultima instanta,
societati in care sinele se distinge clar de celalat. Traditia japoneza nu numai cd n-a urmat acel
drum, dar a pus persistent accentul pe necesitatea de a identifica eul cu ceea ce nu este (sau, mai
precis, cu ceea ce nu este in paradigma occcidentald modernd), de exemplu cu natura si
celalalt.”(p.102)

Contopirea umanului cu animalul mascheaza o dorintd acutd a regasirii naturii — mai
degraba ca mediu interior.

Lumea “reald” din universul fictional al lui Murakami contine elemente distopice sau e
distopica pe de-a-ntregul - asa cum e “tara aspra a minunilor”.

Dupa cum afirma computatorul, “lumea asta e din ce in ce mai complicata: arme nucleare,
dezintegrarea socialismului, progresul informaticii si al calculatoarelor, fertilizarea artificiala,
satelitii spion, organe artificiale, roboti... O multime de necunoscute. Tot ce-ti pot spune esta cd
m-am trezit in plin razboi al informatiilor. Calculatoarele ajung sa puna stapanire pe eul
oamenilor.”(p.416-7)

Viata in mediul urban a personajelor lui Murakami, unde natura e aproape total absentd, e
marcatd de pierderi, plictiseala, singuratate si Instrainare fata de natura, fata de propriul eu.

Personajele sunt, fara exceptie, oameni care au suferit pierderi grave, cum ar fi moartea
unor persoane apropiate, odatd cu care si-au pierdut parti din suflet, din identitate. Peisajul lor
interior ¢ devastat, ravasit.

Protagonistul romanului “In ciutarea oii fantastice” are senzatia ci viata e lipsitd de sens,
intrucat “nu obtinusem nici un lucru de valoare, nu facusem nimic semnificativ. Nu ma alesesm
decadt cu plictiseala” si “ma simteam de parca de multa vreme as fi trait viata altcuiva.”(p.105,
p.53) El concluzioneza ca ,,in final [ ...] ne pierdem pe noi insine”(p.330)

Ce este plecarea 1n cautarea oii magice — chiar daca ,,obiectul” cautarii e absurd — dacd nu
un remediu contra plictiselii, contra aliendrii si a stresului cauzate de viata in mediul deprimant
urban?

Folosirea simbolurilor animale e legata de ideea incercarii de a recupera, de a reface un

raport deteriorat cu lumea exterioard, dar mai ales interioara.
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Simbolurile oii, delfinului si unicornului fac parte din lumea imaginarului, a fantasticului;
au o anumitd legatura cu Lumea Cealalta si / sau chiar cu lumea de dincolo — ceea ce ar putea
sugera ca in lumea ,,reald” cautarea linistii si-a pacii, cautarea naturii (=cautarea eului) e absurda.

In “La capatul lumii si in tara aspri a minunilor” personajul central abandoneazi lumea
“reald” si se refugiaza in lumea sigurd a propriei sale minti — lumea unicornilor, o lume mai putin
distopica decat cea “reald”.

Decizia sa e o forma de critica sociald, aratand cat de putin atragatoare 1 se pare lumea
,reala”. In acest roman, Murakami sugereaza c, intrand pe taramul “Capatul lumii”, protagonistul
s-ar putea regasi in final pe sine Tnsusi.

Simbolurile zoomorfe ale lui Murakami invitd la o meditatie mai profunda asupra a ceea ce

Inseamna lumea umana interioara.
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Of a Gap between Cultures. About Amae

Prep.univ.Alexandra Mustatea
Facultatea de Limbi si Literaturi Straine
Universitatea Crestina “Dimitrie Cantemir”

‘certain aspects of Japanese thought and of the Japanese character are so different from
Western thought and mores that even a person highly familiar with both cultures must

make a conscious effort to bridge the gap.” (R. Christopher, The Japanese Mind)

One of the most common mistakes we, as Westerners, might make in dealing with a culture
completely different from ours is to apply the cultural instruments we possess in handling cultural
concepts utterly different. In most cases, we tend to see the other’s values and mentality as being
completely wrong, when, in fact, they merely are completely — or, at least essentially — different
from ours. It is no doubt easier for us to say, for example, that the Japanese don’t have
individualities, than it is to try and find out what that view of things consists of and how it does
differ from and resemble our own. The discussion about the lack of individualism of the Japanese
is already notorious, but in this essay I will try to bring forth the concept of amae, because it is, on
a very ‘intimate’ level, related to this very sensitive issue.

What is Amae?

In the first place, I will try and define the concept of amae (H ). Although it is an
emotion experienced by the Japanese in their everyday life, the concept as such is quite difficult to
define, because of its very complex nature (and because its conceptualization is still at an early
stage).

The first step in beginning to understand the concept of amae is the analysis of the
vocabulary concerning it. In the Daigenkai dictionary, the verb amayu is defined as ‘to depend on
another’s affection’; in the Kojien dictionary, amayu has three possible meanings: 1. to possess
sweetness; 2. to presume on familiarity in order to ‘make up’ to the other, or to presume on
familiarity in order to behave in a self-indulgent manner; 3. to feel awkward from a sense of
shame, to be embarrassed. Next, the other important verb in dealing with amae is amaeru: ‘the
self-indulgent behaviour by an infant of either sex presuming on the love of its parents’. Further,
amai 1s defined as ‘sweet (about a cake or about a person), soft, indulgent, fond, not well

tempered’;
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The first thorough analysis of the concept of amae was conducted in the 1970s by a
Japanese psychiatrist, Takeo Doi. In his 1971 analysis, Amae no kozo (translated in English as The
Anatomy of Dependence and in French as Le jeu de ['indulgence), he views amae as a
psychological phenomenon basically common to all mankind, but he also claims that the ‘emotion’
of amae is more accessible to Japanese culture due to the social structure, which ‘is formed so as to
permit expression of that psychology’, expression to be found in words such as amae and amaeru.
On the other hand, although Western cultures experience such emotions, too, they don’t even
possess a word to describe it; the closest translation of amae in English, for example, is
‘dependence’ or ‘indulgence’; but this word does not even begin to encompass the Japanese
concept. In the conclusion of his book, Amae no kozo, Takeo Doi says that, ‘in its most
characteristic form, amae is an attempt to draw close the other person’ and observes that it is the
manifestation of the newborn’s craving for close contact with his mother (thus, denying the fact of
separation).

The prototype of amae that Doi proposes is that of the mother-child relationship. Of course,

this relationship is quite similar to that in the West. The difference between the Japanese amae and
the Western ‘primary love’ is that, in the West, this love is deeply repressed, whereas the Japanese
dependency on one’s mother is typical and even desirable. I will dwell on this subject in the next
section of this essay.
Another interesting opinion about the amae feelings and their presence in the West is that of
Morsbach and Tayor (cited by Miitake, 2003), who assess that, although there is no special word to
convey it in Western culture, amae-type feelings do exist, ‘since the ideal of individualism and
independence is far from realized in practice’. An individual cannot be unique or free without
having a group to which one belongs (in one way or another). The difference is obvious when it
comes to manifesting amae or not: in this situation, the individual is ‘culturally conditioned’ — in
the West, identification with the group means the loss of identity, whereas in the Japanese society,
identification with the group provides an identity.

There is one obvious conclusion to be drawn from the numerous opinions and discussions
about amae: it is part of the essential ‘baggage’ of the Japanese and it is present in any kind of
interrelation. The complexity of this concept as it is found in Japanese society does not allow me to
analyze it properly in a few pages, but I will try and refer to several occurrences of amae in the

most important types of interrelations in traditional Japan.
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Amae and the mother-child relationship

In this section I will refer mostly to the relationship between mother and son, because it is
the most relevant to what I am trying to analyze in this essay: the importance of amae in the
relationships among the Japanese.

It should be noted that, when it comes to the first years of the baby’s life, the differences
between East and West are not so important: a mother, no matter the culture she belongs to, does
her best to make her child happy: she feeds him, she plays with him, she takes care of him. The
first differences appear when the child begins to speak and to understand what is going on around
him. From that point on (more or less), differences appear; and this is when we can begin to
observe how each mentality works. In the West (in different degrees), the child (and especially the
son) must learn to be on his own, to gain his independence, so that, in later years (during
adolescence) he can emancipate from his mother. If this does not happen, it means that the child
suffers from a ‘maternal complex’ (Jung). On the other hand, in Japan such emancipation is not at
all desirable, because the child must learn to fit in the group he will belong to, and this kind of
independence would be, to a certain extent, the end of his social and professional life. Thus, in
most cases, this dependence bread in the Japanese boy will subsequently manifest itself in his
professional life.

Amae between mother and child basically refers to the interdependence of the two: the child is
dependent on his mother’s affection and caretaking, but, on the other hand, the mother, in her old
age, will also depend on the child. This is a relationship that the child will not give up even after he

matures.

Amae and the wife-husband relationship

In male-female relationships there is a resemblance between the West and the East: in
agreement with Freud, we might say that the man is unconsciously looking for his mother in all the
women he meets; he will try to find someone who will love him as unconditionally as his mother
used to.

For a better illustration of amae occurrence in Japanese marriages, I will refer to Takie
Sugiyama Lebra’s article, Male Chauvinism as a Manifestation of Love in Marriage. In this article,
she analyses a particular behaviour of Japanese men in marriage: the so-called teishu kanpaku™
conduct, ‘male behaviour which demands services, attention and indulgence by women in an

authoritarian manner, with the expectation of being obeyed’ (that is, exactly what their mothers

™ Teishu kanpaku can be translated as ‘petty tyrant’
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used to provide for them). Although this may seem appalling to a woman in the West, in Japan,
this kind of behaviour is typical, and it is viewed as relating to maleness and as the acting out a
particular form of amae. To prove this point, I will give a brief quotation from one of Japan’s most

outstanding traditional writer, Kawabata Yasunari (1973):

“N-o sa putem merge azi la dans din pricina acestei inmormantari... lata un barbat pe
care nevasta-sa l-a maltratat pur si simplu la batranete. Dimineata, doar, isi lua micul
dejun acasd, apoi pleca. Ea nu-i pregatea nimic, avea grija numai de copii; el se servea

repede, pe ascuns.”

Women have learned not to take it personally, for it is all about conventions: in a society
where status is very important, when married, a man sees himself depending on someone of an

inferior status, and this may shake his confidence, unless he is a teishu kanpaku. On the other hand,

the woman copes with her husband’s behaviour in order to maintain harmony (#1, wa, another key
concept I understanding Japanese thought). The fact that, at some point in a marriage, a transition
takes place — the man turns from lover into a quasi-son, while still maintaining his authority — helps
us see teishu kanpaku conduct as an expression of amae. Another reason for which the husband
behaves in such a way is related to the constraints that society imposes on its members: for a
Japanese man, the family is the only arena in which amae can take place: the family will accept
him no matter what he says or does — this is the only place where he doesn’t have to worry about
the social constraints, the only place where he can bluntly say ‘no’, with no fear of the
consequences (that is, no fear of conflict). Maynard (cited by Yoshitaka Miike, 2003) observes that
‘in this warm and forgiving relationship, self-assertion and selfishness are perhaps unconditionally
accepted. In such an environment saying ‘no’ with no accommodation to the other’s feelings,
which sometimes is taken as a sign of immaturity and selfishness, is allowed’.

But in the West, teishu kanpaku behaviour is totally unacceptable, at least for the middle or
upper class woman, who would see this behaviour as humiliating for her as a woman. For her,
there would be no comfort in the fact that the home and the man would be totally in her hands. A
woman in the West feels the same need for independence and respect as the man’s. There would be
no consolation in the fact that she is treated as an inferior of the man outside the house, but being
in control of him (by his dependence on her) at home. A very interesting point is made by Kyoko

Mori, in Polite Lies. On Being a Woman Caught between Cultures. Kyoko Mori is a Japanese
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woman currently living in America and this is the parallel she makes between a Japanese marriage

and an American one (1999: 128-129):

If marriage can be compared to a car trip, a traditional Japanese marriage is a journey in
which all the destinations, as well as the routes, are decided by society. The couple is handed a
detailed itinerary they must follow. The man provides the car, the food, all the necessary supplies.
Having done that, he can seat in the passenger’s seat and sleep, never saying a word. It is the
woman who navigates and drives all the way in any kind of weather. No matter how tired she is,
she can never ask the man to take over and let her rest; she just keeps driving scarcely stopping to
sleep or eat. [...] I can’t imagine why any woman would want to get into the car, except that
standing on the side of the road, without a car, gives her a deep sense of shame and fear. She would
rather be inside a car where she can believe that she is secure.

In an ideal American marriage, the man and the woman jointly decide where they want to
go, how to get there, and what to do along the way. They share the expenses and the driving and

have fun together. [...] This is a trip I can understand as being worthwhile and good.

Amae and the Group Mentality

The dependence that the child feels towards his mother, as we have discussed in a previous
section of this essay, is what ‘trains’ him for the relationships with the group he belongs to when
he matures. Before speaking of this, however, we have to point out to some vital concepts in
understanding how the ‘notorious’ group-mentality functions. First, we should discuss the concept
of wa — harmony — a concept that makes the Japanese act as they do in society: for the sake of
harmony, they avoid conflicts, they even avoid saying ‘no’ directly; this is the reason why they
have so many ways of expressing respect or politeness; there can never be enough, because a
conflict or even a simple misreading of a message can break the wa (this is one of the reasons why
foreigners are avoided to some extent, because they are ‘doomed’ to make mistakes in
communicating with the Japanese).

Second, we should mention the concept of ie (literally meaning home). This involves, first
of all, the immediate family (wife and children), but also the company where the man works. Once
you are part of a company, it becomes part of you; you need to be loyal to it, for it will take care of
you — again, this type of relationship is, to a certain extent, similar to that between mother and
child.
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This view of the company as part of one’s family (or, more specifically, the individual is
part of the company’s family) is, again, very distinct from the Western view on the same issue. The
kaisha (company) is the man’s family and thus takes priority (for example, when a Japanese
presents himself, the first thing he says is the company where he works and second his
occupation)over anything else. Therefore, feeling that he is loved/accepted by the company (by
having a secure place within the group), the employee can operate with a maximum of efficiency.

This is a situation in which a Westerner cannot feel comfortable, as the Japanese do: a
Westerner needs his merits to be recognized, he needs to be the only effective one: a Westerner
would much rather work on his own (in order to be acknowledged) than work within a group,
being efficient, but not being praised or rewarded on his own.

This is one of the most important differences between Western culture and Japanese
culture. When identifying with the group, the Westerner feels (and even regarded as such) as if
robbed of his very identity, whereas the Japanese, when identifying with the group, is given an
identity. And this view has a very simple explanation (and it applies to the Westerners, too,
although they are very reluctant in accepting it): a person cannot achieve an identity without a
group to support it (or, in the case of the Westerner, to be measured up against).

These very different assertions about the role of the group in the individual’s life find their

explanation in the way freedom/independence is viewed.

Freedom and jiya

Jiyu is a Japanese word usually translated in English as freedom, but it actually is a very
different concept.

In Japan, jiyu means freedom, but freedom to act as one pleases, freedom to amaeru. The
concept of jiyu does not exclude the ‘dependence’ on others, on the group. This is a concept that,
again, cannot be used to assert one’s superiority over the other members of the group, because it
also implies amaeru, and amaeru requires the presence of others, because it cannot manifest itself
otherwise.

In the West, freedom has a completely different genealogy. It implies being free from the
constraints imposed on the individual by his relationship with the others. The individual’s freedom,
rights and dignity take precedence over the group, and are desirable. This is a completely different
situation from that of Japan, where this kind of freedom is not in the least desired because it can

spoil the harmony of the group.
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In Japan, the group forms a ‘larger self’, whereas the individual is ‘the small self’. This is
one of the reasons why, when talking about themselves, the Japanese most often refer to the group,
and not to him/herself (usually, Japanese don’t use the first person personal pronoun, ‘I’) and,
when they hear Westerners talk, always referring to themselves (‘I do’ ‘I think’ etc.) they find it
very inappropriate and even rude. This is, again, one manifestation of the individualism of the
Westerner, which seems as incomprehensible for the Japanese as it for the Westerner to understand

the Japanese way of relating to the group.

Amae reconsidered after World War 11

The instances I’ve given so far of the amae occurrences have referred to the traditional
Japanese society; however, I was not able to take into consideration all the implications this
concept has on Japanese thought, because, in one form or another, it has been, as Doi puts it, ‘the
basic emotional urge that has fashioned the Japanese for 2000 years.’

One of the conclusions I have drawn from reading what I have read so far about amae and
its occurrences in the lives of the Japanese is that, in one way or another, the central theme of the
discussion was the woman. She is the one who must suffer the most to preserve the wa, the
harmony of her family, and implicitly that of society. At least, this has been the case until World
War II. After 1945, things have started to change, the concepts that have moulded the Japanese
child’s personality and system of values until the War have started to lose ground. The Japan youth
and their parents is nowadays experiencing, under Western influence, an enormous gap, because
the young people assimilate more and more values coming from the West, most of the times
without filtering it in any way, and some of them have come to completely reject the traditional
values that have shaped their parents’ lives.

One such important change is to be observed in the status of the woman in today’s Japan.
More and more women refuse to get married at an early age just to be secure from the vicissitudes
of life (if a woman turns 30 and still is unmarried, she is already considered to old, and, either way,
undesirable). Women have started studying and taking jobs, supporting their families, and
situations like those we have discussed in the previous sections will soon begin to be atypical. A
relevant article in this sense is Ruth Linhart-Fisher’s Rethinking Western Notions of Japanese
Women: Some Aspects of Female Reality versus Stereotypes about Japanese Women (citing here

Agnes Niekawa).
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Anyway, these younger people seem to more aware of their rights to pursue happiness than
their mothers and grandmothers, who never thought in terms of rights, but only in terms of
obligations. These young people seem to be hedonistic, and have a stronger sense of the ‘self’.

As I have already mentioned, this concept of amae is one of the essential traits of the
Japanese — and by no means the only one — to mould their so-called ‘lack of individualism’, their
group orientation. What I find to be the most relevant connection that we can make in discussing
the essential difference between the Westerner’s assertive individualism and the Japanese’s need to
constantly and openly manifest his belonging to a group (and especially the family) consists in this
very sensitive concept that is amae. Although the manner in which amae manifests itself in some
cases — like the husband-wife relationship — is what a Westerner would consider to be utterly
cruel, the fact of the matter is that it is not an uncommon occurrence in Western societies, either.
But here, if it exists, it is silenced, it is tabooed — because it is viewed as a weakness to manifest
one’s dependence on the group he/she belongs to, whereas in Japan it is openly embraced, as a
natural part of every individual’s life. So, the essential difference in the way amae is experinced in
Western societies and in Japan is its actual occurrence, but the way it is (de)valorised — in the
West, it has a very negative connotation (see Freud), whereas in Japan it is such an essential part of
an individual, that, until the 21* century(Takeo Doi), nobody even noticed it as existing in a very

particular manner.
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Tamakazura, feminitatea refractara

Prep.univ.Otilia Clara Milutin
Facultatea de Limbi si Literaturi Straine
Universitatea Crestina “Dimitrie Cantemir”

Traditia literara si criticd a impus, in paralel cu opera ,,Genji monogatari”, existenta unui
mit Genji, transformand unele variante de interpretare ale lucrarii in adevarate axiome literare.
Astfel, se preferda varianta conform céreia printul strdlucitor este un seducator absolut, iar
aventurile sale sunt in exclusivitate o serie de succese erotice. Din acest motiv poate, personajele
feminine cele mai intens dezbatute nu sunt figurile marginale a caror evolutie ar putea contrazice
premisa anterior enuntata, ci personajele a caror prezentd argumenteaza pozitia elitista a eroului in
cadrul romanului. Din fericire, suportul literar concret constituit de opera doamnei Murasaki
contrazice in repetate randuri abordarea canonicd a eroului, iar o serie de lucrari critice au stiut sa
profite de acest fapt pentru a demara cateva variante interpretative divergente fatd de cele
traditionale. Prin urmare, alaturi de imaginea lui Genji in ipostaza de seducator necontestat, exista
si studii care nu se sfiiesc sd sublinieze dimensiunea pur umana a eroului evidentiind concomitent
cu succesele sale amoroase si esecurile, frustrarile, neimplinirile care ii marcheaza traseul erotic.

In consecintd, urmand demersul alternativ de analizi a personajului masculin central,
articolul de fata isi propune sa surprindda un episod din viata erotica a prinfului Hikaru Genji
caracterizat de prezenta esecului precum si a consecintelor acestui fenomen. Asadar, vom ignora in
mod deliberat prima parte a operei, care pare sa legitimeze renumele eroului ca seducator perfect si
ne vom concentra asupra unei etape delicate din viata printului, care pare si marcheze inceputul
unei curbe descendente in plan erotic. Acestei etape i se asociaza un personaj feminin atipic in
comparatie cu cele anterioare, al carui studiu va constitui un argument in favoarea ideii de declin
erotic al eroului. Personajul in cauza se numeste Tamakazura, iar raportul dintre aceasta eroina si
print va fi dezbatut pe larg pe parcursul acestui studiu.

Momentul cu adevarat hotarator pentru inceputul declinului printului Genji din ipostaza sa
de seducator 1l constituie seria celor zece capitole numite de critica ,,secventa Tamakazura”. Desi
aparent au o importantd secundara fata de firul narativ central, fiind desemnate drept narabi no
maki sau capitole adiacente, episoadele in discutie nu numai ca aduc in scena un personaj feminin

nou, ci influenteaza si decid structura protagonistului Hikaru Genji in evolutia sa ulterioara.
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Personajul Tamakazura este introdus in capitolul douazeci si trei care ii poartd numele, desi
aparitia sa in opera fusese anuntatd incd din capitolul trei, ,,Hahakigi”. In acel moment, T no
Chujo mentionase legatura sa cu Yigao si copilul care se nascuse din dragostea lor. Cea care atunci
fusese desemnatéd ca nadeshiko si tokonatsu”' — garoafa séilbaticd — debuteaza in acest moment ca
eroind matura a romanului.

Prezenta sa in operd poate fi interpretatd ca substitutie a mamei sale, Yiigao. Intr-adevar,
aceasta pare a fi si aluzia autoarei, insa, dupa cum vom observa, nu e decat o alta pista falsa. Atat
personajul masculin, cat si cititorul la randul sau, se lasa prinsi in capcana substitutiilor si tind sa o
priveascd pe Tamakazura ca pe o simpla reflectare a mamei sale, ignorand intr-o prima etapa
specificitatea acestui personaj. Aceasta greseala inifiala este o miscare strategica bine pusa la punct
de Murasaki Shikibu pentru a-si surprinde nu numai audienta, ci in primul rand eroul, cu evolutia
ulterioard a acestui personaj feminin. Astfel, Tamakazura nu este introdusd in operd pentru a
resuscita trecutul erotic al lui Genji ori pentru a compensa sfarsitul tragic al mamei sale, ci din
contrd, in scopul de a oferi o imagine premonitorie a declinului si prabusirii marelui seducétor.
Anii zbuciumati ai adolescentei, succesele fulminante ale tineretii au trecut, iar printul stralucitor
aflat in jurul varstei de treizeci si cinci de ani este prins si el Tn mecanismul ineludabil al timpului.
Schimbarea de situatie va fi cu atat mai dramaticd cu cat nimic nu pare sa indice prabusirea
vertiginoasd care va urma, nimic cu exceptia Tamakazureli.

Dupa cum spuneam, debutul in opera al acestui personaj feminin se face in stransa legatura
cu trecutul amoros al printului Genji i sub amprenta ldsatd de Yiigao. Amintirile dulci-amare ale
eroului 1si gasesc ecoul in realitatea narativa a operei: suntem informati de existenta departe de
capitala, Tn Tsukushi, a fiicei lui Yiigao si To no Chiijo. Crescuta in provincie de catre doica mamei
sale, Tamakazura revine in capitald in incercarea ei de a scapa de un curtezan insistent. Despartita
de mama la o varsta frageda si necunoscand destinul acesteia, eroina, In urma unei intalniri fortuite
cu Ukon, o fosta servitoare a lui Yiigao in prezent in serviciul lui Genji, ajunge sd-si faca debutul
in lumea printului stralucitor. Acesta, afland de existenta ei, decide sd o adaposteasca in pavilionul
Rokujoin, ascunzandu-i adevarata identitate si prezentand-o lumii ca pe propria fiica.

Astfel, prima impresie este aceea a unei Incercari de reiterare a relatiei pseudo-incestuoase dintre
print si Murasaki, dar, cu toate ca secventa Tamakazura graviteaza in jurul motivelor paternitatii si
incestului, Tn acest caz schema anterioara nu se mai poate aplica. Un prim argument care sustine
acest aspect este varsta eroinei. Spre deosebire de Murasaki, Tamakazura nu mai este un copil, ci

are doudzeci si doi de ani, ceea ce presupune un caracter deja format caruia ii lipseste

" N. Field remarca omofonia existentd in foko, semnificand atit ,,garoafd”, cat si ,,pat”, si care

anunta evolutia ulterioara a eroinei.
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maleabilitatea tipicd predecesoarei sale. Intr-adevir, una din primele descrieri ale eroinei fi
surprind aceasta particularitate.

Mama ei fusese atat de copilaroasa si blanda, flexibila si fragila. Aceastd fatd era mai
mandra, iar miscarile ei denotau un ceva nedefinit, un rafinament care te impresiona.

Paradoxal, imaginea fiicei dovedeste mai multa forta si maturitate decat figura materna, fapt
ce distruge complet tentativa unei analogii si a unei interpretari din perspectiva substitutiei. Pe de
alta parte, sesizdm o potentiald avertizare cu privire la aceasta eroind, avertizare pe care Genji nu
pare sd o ia in seama. El decide mutarea Tamakazurei la Rokujoin, in pavilionul doamnei
Hanachirusato, intr-o incapere ce servea pe post de biblioteca.”

Motivatiile acestui gest al printului sunt variate. Pe de-o parte, el dorea sa posede ceva care
sd-1 aminteascd de imaginea iubitei sale Yiigao. Rokujoin insusi fusese construit ca un imens
»clasor” al iubirilor trecute si prezente ale printului, iar Tamakazura era un exponat care i lipsea.
Apoi, intervine problema progeniturilor: Hikaru Genji era nemultumit ca in comparatie cu To no
Chujo, el nu avea decat trei copii, pe Yuigiri si imparateasa Akashi, si pe Akikonomu care 1i era
fiica adoptiva”. Astfel, adoptand-o pe Tamakazura, nu numai ca isi sporea numarul urmasilor, dar
il priva simultan pe To no Chijo de o fiicd.”™ Ultimul si cel mai important motiv pare s le
inglobeze pe cele anterioare: Genji urmarea simultan Imbogatirea propriei colectii si incitarea pe
care prezenta fetei urma sd o stdrneascd in randul curtenilor, ea servind-i ca instrument de
amuzament.

Femeile placute de aici nu reprezentau distractii pentru curteni, dar aceasta fiintd minunata
i va tulbura in vizitele lor. Inainte nu aveam o astfel de comoari care sa-i cucereasci. Vreau si-i
adun aici si sa-1 observ pe acesti barbati Tnainte atat de sobri.” spuse prinful.

,,Ce parinte ciudat esti! Te gandesti intotdeauna sa-i intarati pe oameni. Nu e un lucru bun!”
raspunse Murasaki.

De la bun inceput, intentiile sale cu privire la eroind sunt destul de confuze. Astfel, desi
incearca sd o priveasca pe Tamakazura cu afectiune paternd, treptat acest lucru va deveni un
subterfugiu pentru adeviratele sale sentimente. In primi instantd, printul reuseste si pastreze

aparentele, cel putin in fata doamnelor din suita sa. Totusi, Tamakazura, Murasaki si Genji Insusi

7 Vom reveni ulterior asupra acestui aspect si a interpretarii la care se preteaza.

7 Al patrulea copil al printului, imparatul Reizei, ndscut din relatia sa transgresiva cu Fujitsubo, va
ramane marele sdu secret.

™ Sa nu omitem situatia istorica reald a perioadei Heian, cand familia Fujiwara dobandeste o foarte
mare putere prin intermediul cisitoriilor dintre fiicele Fujiwara si imparati. In acest context, o fiica

poate echivala cu un puternic atu politic.
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presimt instabilitatea situatiei si complicatiile pe care le va provoca. Falsa paternitate a printului
este cu atat mai evidenta cu cat, in paralel, Murasaki Shikibu dezvolta relatia dintre To no Chijo si
doamna din Omi. Aceasta din urma, desi o replica umoristica a Tamakazurei, este si ea o fiica
pierduta a lui To no Chijjo. Astfel, simultan cu relatia Genji-Tamakazura se desfasoara relatia To
no Chijjo-doamna din Omi si, desi aceasta din urma este o veritabila relatie de paternitate, ea apare
in opera ca o caricaturd a celei dintai.

Raportul pseudo-parental pe care Genji il stabileste cu eroina comporta o serie de valente
distincte. In prim-plan, Hikaru Genji prezinti aparentele unei figuri paterne: el ii ofera adipost
Tamakazurei §i se preocupa cu privire la educatia ei, debutul in societate si eventuala sa casatorie.
Totusi, ca s1 in cazurile precedente, rolul jucat de erou este unul quasi-androgin, patern si matern in
acelasi timp. In consecinti, Genji nu numai ci alege curtezanii cei mai potriviti pentru ,fiica” sa,
dar se implica efectiv in Intregul ritual al curtarii. El citeste scrisorile primite, rdspunde uneori in
locul fetei, 1i ofera sfaturi, ba chiar pregateste in detaliu intlnirile sale. Privit din exterior, el da
impresia unei zane bune care o ajutd pe eroind, insd implicarea sa din ce in ce mai pronuntatd in
viata Tamakazurei traduce de fapt interesul sau crescand pentru aceasta in plan sexual.

O alta complicatie potentiala a relatiei dintre cei doi este faptul ca, in spiritul traditiei
monogatari-urilor anterioare lui ,,Genji”, eroina in pericol este salvatd de un personaj masculin care
va juca rolul de iubit sau sot al acesteia. Prin urmare, in mod normal Genji ar fi trebuit sa se
identifice cu acest rol, Insa inovatia doamnei Murasaki Shikibu a fost tocmai evitarea schemei
traditionale. Hikaru Genji isi asuma asadar rolul patern, fard insd a se putea sustrage pe deplin
implicatiilor initiale.

In aceeasi directie, o noua interpretare a pozitiei printului fata de Tamakazura se face tot din
perspectiva literaturii anterioare. Dupa cum am mentionat, multe monogatari-uri prezentau situatia
dificila a unei tinere eroine oprimata in general de mama vitregd si salvata n ultima instanta de
interventia unui aristocrat care o lua de sotie”. Spuneam totodatd ca Genji ar putea sa se identifice
cu figura eroului salvator, dar, concomitent, el poate indeplini si rolul opus, acela al mamei vitrege
care chinuieste eroina. Intr-adevdr, pe misurd ce relatia sa cu Tamakazura devine tot mai
tensionatd, aceastd ipostaza a printului se concretizeaza intr-o serie de gesturi.

Un prim argument ar fi faptul ca personajul feminin se géseste claustrat in incinta Roku;join.
Aparenta sa salvare i devine o temniti in care ea este in permanenta la discretia printului. In plus,
implicarea acestuia in viata ei amoroasa Intrece limitele unei relatii parentale. Ea se vede obligata
sd accepte deciziile lui Genji chiar si in domeniul erotic, iar episodul care ilustreazd cel mai bine

presiunea la care Tamakazura este supusa este capitolul douazeci si cinci, ,,Hotaru™.

”» Avem de-a face In acest caz cu o structura universala, recurenta si in basmele occidentale.
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Aceasta secventa surprinde intdlnirea regizata de Genji intre ,,fiica” sa si fratele sdu, printul
Hotaru. In acest context, eroul pune in sceni o adevirata farsi: in cursul intrevederii dintre cei doi,
el elibereaza un manunchi de licurici — hotaru— care in penumbra incaperii 11 dezvaluie fratelui sau
profilul incantator al Tamakazurei, facandu-1 sa se indragosteascd si mai mult de aceasta. Gestul
printului este unul extrem de brutal, un atentat la pudoare, mai mult, o violare vizuala a intimitatii
eroinel, ceea ce argumenteaza inca o datd asocierea dintre el si figura malefica a mamei vitrege.

In completarea motivului paternitatii, secventa Tamakazura reia totodati si tema incestului.
Asocierea dintre cele doud aspecte a creat un precedent in episodul Murasaki, Tnsd in situatia
actuala finalitatea va fi diferitd. Mentionam ca varsta celor doud personaje constituie un indiciu
important: eroul Tnsusi nu mai poseda atributele seductiei juvenile, iar personajul feminin este si el
la maturitate. De fapt, Tamakazura incheie seria eroinelor care s-au confruntat cu pseudo-
paternitatea si pornirile incestuoase ale printului. Prima a fost Murasaki si in cazul ei succesul a
fost total. Odata cu Akikonomu 1nsd, strategia lui Genji incepe sa intampine rezistenta, pentru ca in
momentul Tamakazura esecul sa fie definitiv: “In Tamakazura the outrage and sense of betrayal
evinced earlier by Murasaki are given fuller expression through a more mature and forceful
daughter.” (Shirane, 1987: 95) Astfel, in mod ironic, eroina nu numai ca nu reuseste sa vada in
Genji un potential amant si salvator, dar va ajunge sa-l asocieze cu personajul ciudat din Higo care
o terorizase in provincie cu avansurile lui. Tamakazura actioneaza in consecintd in doua directii: pe
de-o parte respinge cu consecventd tentativele de seductie ale prinfului, iar pe de alta parte se
implica in diversele posibilititi amoroase ce i se oferd cu gandul de a gasi prin intermediul lor o
cale de evadare.

Prin urmare, eroina adoptd una dintre cele mai refractare pozifii ale personajelor feminine in raport
cu eroul central al operei: ea intruchipeaza extrema rezistenta in fata prinfului, In opozitie neta cu
figura mamei sale, care fusese unul dintre cele mai fragile personaje. Conflictul dintre Genji si
Tamakazura permeaza cel mai evident in discutia in contradictoriu pe care o poartd cu privire la
statutul literar al monogatari-urilor, episod unanim desemnat ca monogatari-ron. Precizam anterior
ca eroinei 1i fusese atribuitd o incapere ce servea pe post de biblioteca, fapt care sugereaza din start
pozitia ei in raport cu tdramul fictiunii. Totodata, intreaga ei poveste este un ecou al monogatari-
urilor anterioare, deci este evident de ce Tamakazura alege sa facd o apologie a acestor creatii
literare. Elementul interesant este faptul ca argumentele Tamakazurei sunt argumentele scriitoarei
insasi, iar discutia in cauza deserveste doud scopuri: in primul rand, polemica dintre personaje
reveld tensiunea raporturilor dintre acestea, iar in al doilea rand, finalitatea metatextuald a acestui

episod este de a servi ca ars poetica a doamnei Murasaki Shikibu. In plus, faptul ci in aceasti

248



situatie autoarea si personajul se confundd va influenta ulterior destinul oarecum privilegiat al
Tamakazurei.

Am subliniat pand in acest punct raporturile concrete care se stabilesc intre cele doua
personaje, dar nu trebuie sd omitem faptul ca aceste raporturi sunt rezultatul fie a unor anumite
aspecte exterioare fie a unora inerente personajelor in sine. Am afirmat ca Genji intentiona sa se
bucure de avantajele erotice ale relatiei de paternitate, insa tentativele sale esueazd. Pentru a fi
reusit, el ar fi trebuit si o initieze pe eroind in domeniul sexualitatii si al vietii. Insa rolul acesta i
fusese refuzat o datd pentru ca varsta eroinei nu se mai preta unui ritual initiatic i apoi pentru ca
Tamakazura trecuse deja pe cont propriu de probele necesare maturizarii.

Acest ultim aspect, pe langa faptul ca motiveaza intreaga desfasurare a situatiei, realizeaza
un lucru fara precedent in opera: plaseaza eroina pe pozitii de similitudine si de egalitate cu
personajul masculin principal.

Astfel, perioada petrecutd de Tamakazura in provincie, la Tsukushi, evoca exilul lui Genji
la Suma si deci motivul literar tradifional ,,young noble in exile”(Field, 1987: 33). Din aceasta
perspectiva cele doud personaje sunt extrem de asemanatoare, dupa cum se desprinde si din
asocierea ambilor cu motivul mitologic al copilului-lipitoare’: “Both Genji and Tamakazura
belong to the company of odd children, who, because of parental neglect or death, are forced to
occupy temporarily the margins of life, but who are fated for a prominence unimaginable for their
more fortunate peers” (Field, 1987: 94). Prin urmare, situatia celor doi evoca aceleasi etape, insa
fiecare la randul sau suferd un proces de maturizare diferit in aparenta: transgresiunea erotico-
politica de care se face vinovat Genji se traduce in cazul Tamakazurei in transgresiunea motivata
de atingerea maturitatii sexuale. Totusi, indiferent de amploarea acestor aspecte, cei doi sunt legati
printr-o relatie quasi-fraterna, iar Tamakazura devine astfel un fel de alter-ego feminin al lui Genji:
»lamakazura’s exile parodies Genji’s exile and partially domesticates it, thereby challenging the
Genji’s status as a hero” (Field, 1987: 97).

Nu putem specula in ce masura printul constientizeaza similitudinea creata intre el si eroina,
insa sesizam ca atitudinea lui fata de Tamakazura difera in comparatie cu situatiile precedente: el
nu-si mai propune sa o formeze ca fiicad si amanta, ci, din contrd, ca fiicd si seducitoare. Din
momentul in care eroinei i se oferd acest statut, asemanarea sa cu printul si prezenta sa in ipostaza

de variantd feminind a acestuia sunt oficializate: ,,As he once tutored Murasaki on how to be the

s “The leech-child motive” (Field, 1987: 94). In mitologia japoneza, din impreunarea zeilor
creatori, [zanami si Izanagi, se naste in prima faza acest copil — rebut, datorita faptului ca cei doi nu
indepliniserd in mod corect ritualul de acuplare. Acest copil este abandonat, iar simbolistica

abandonului este imprumutata de catre traditia literara.
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ideal wife, so he will attempt to teach Tamakazura how to be the ideal seductress” (Okada, 1991:
219). De aici si ambivalenta atitudinii lui Genji fatd de acest personaj, pentru ca este prima data
cand printul, desi atras de o femeie, nu profitd pana la capat de avantajele situatiei. lar acest lucru
nu se explica nici prin pozitia sa parentald, nici prin rezistenta opusa, ci datorita faptului cd Hikaru
Genji are ca scop imediat nu posesiunea carnald asupra Tamakazurei, ci dominatia psihologica. In
mod pervers, el doreste sd se recreeze pe sine insusi, insa acest alter-ego format nu trebuie sa se
bucure de atributul independentei. El isi doreste un mic Genji de genul feminin prin care sa
prelungeasca propriile sale dorinte. Dar din momentul in care constientizim acest aspect,
intrezarim si iminenta unei altfel de realitati: personajul masculin se demitizeaza si, in modul cel
mai uman cu putinta, infruntd ceea ce unanim este desemnata ca ,,middle age crisis”.

Prin urmare, nu intdmplator am ales sa asociem imaginea Tamakazurei cu inceputul
declinului printului, iar primele sale avansuri transpun de fapt dorinta sa de a-si reconfirma statutul
de seducator: ,,Not only does Tamakazura offer the promise of vicarious rejuvenation by her ability
to play the actress in the dramas he will produce; but as her mother surrogate, she is the plausible
object of new transgression. If Genji should violate the prohibition against sexual relations with
both mother and daughter, he could recapture some of his youthful heroism” (Field, 1987: 102).
Insa, cum primele esecuri ii semnalizeaza propriul declin, printul decide alte abordari. Daca in
trecut cucerea prin infruntare directd, chiar brutald, iIn momentul Tamakazura singura lui
alternativa ramane juisarea intelectuala, cu alte cuvinte, perversiunea.

Situatia In sine, pseudo-parentalo-incestuoasa, ii oferd un punct de pornire in aceasta
directie. Insd Genji nu mai este la vérsta la care perversiunea si fie doar un pretext pentru
posesiunea carnald, ci acum perversiunea devine scopul ultim, se substituie total consumarii relagiei
in plan fizic. Prin urmare, simpla situatie ambigud nu mai conferda un stimulent suficient de
puternic, iar scena intima ce avea doar doi protagonisti se largeste brusc, ingloband o serie de
personaje secundare. Aceasta explicd atentia pe care prinful o acordd curtezanilor Tamakazurei,
care in primd instantd trebuiau sd 11 serveasca pe post de martori si oglinzi ale propriei sale
straluciri. Impotenta totald a lui Genji se reveld in momentul in care el nu mai poate juca nici un rol
in proprie piesa si trebuie sd se mulfumeascd In postura regizorald, e drept, atotputernicd, insa
pasiva. El incearca sa se substituie prin figura fratelui sau, printul Hotaru, urmarind totodata ca prin
comparatie cu acesta s 1si accentueze propria valoare, Insa atitudinea Tamakazurei il surprinde si
acum:

Sa nu ne imagindm ca era atrasa in mod deosebit de acesta, dar 1si zicea ,,Nu mai e cale sa

indur comportamentul dificil al printului” si intr-adevar, Hotaru avea un anumit rafinament.
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Asadar, eroina se Incdpataneaza sd gandeasca independent de previziunile lui Genji,
reducandu-i acestuia in mod drastic posibilitdtile de actiune. Neputand sa o cucereasca direct, prin
simpla sa prezenta, sau indirect, prin comparatie cu ceilalti pretendenti, prinfului nu-i mai ramane
decét sa profite de aparenta postura pasiva la care este redus si sd accepte jocul seductiei, de fapt
regizarea jocului seductiei, ca pe o ultimd experientd orgasmicd la care mai are acces. Din acest
punct, Genji renuntd definitiv la ipostaza sa de erou, in schimbul pozitiei fals-demiurgice care 1i
permite sd controleze evenimentele. Nemaiputand savura direct actul erotic, se resemneaza sa se
amuze pe seama acestuia.

O astfel de distractie i-o oferd situatia lui Kashiwagi, fiul lui To no Chijo, pe care il
incurajeazd sa-si curteze propria sora, sau Higekuro, fata de care urmareste si scopuri de natura
politica. Dar cel mai intens apreciaza actul voyeuristic pe care i-1 ofera fratelui sau in episodul
LJHotaru”.

Am mentionat anterior una din interpretarile gestului lui Genji in acest episod. Acum vom
insista pufin asupra aceluiasi gest privit ca perversiune. Fenomenul voyeuristic — kaimami— este un
preludiu necesar actului erotic, dar in contextul de fatd scena licuricilor nu mai joaca rol de
kaimami decat din perspectiva printului Hotaru. Pentru Genji insa, care o vazuse pe Tamakazura,
actul In sine comportd o altd interpretare: ,,The Genji scene complicates the voyeurism, for the
object is no longer a woman, but a woman as she is seen by another man” (Field, 1987: 127).

In ultima instantd, pana si perversiunea isi dovedeste limitele, iar Genji se vede nevoit si
recurgd la o ultimi strategie. In aparentd, el renunti la Tamakazura in momentul in care ii
dezvéluie lui To no Chiijo identitatea acesteia, dar ultimul sdu artificiu si singura victorie posibila
ramane de a o face pe eroina sa se indragosteasca de fiul sau, imparatul Reizei. Initial acest lucru se
intampla,iar Genji resimte o placere perversa, compensatorie, intrucat fiul ii semana leit, dar si
acest plan final esueaza deoarece Tamakazura se lasa surprinsd si violata de generalul Higekuro,
cel mai putin interesant personaj dintre pretendentii sdi. Acesta este momentul care marcheaza
iesirea Tamakazurei din viata printului stralucitor, iar finalitatea personajului genereaza o serie de
semnificatii.

Putem afirma pe de-o parte cd Tamakazura se banalizeaza ca eroind in momentul in care i
se blocheaza complet accesul printului. Relatia lor, iesind din domeniul erotic si trecand in cel
casnic, nu mai prezintd nici un interes, iar Murasaki Shikibu recurge la un scenariu menit sa
indepirteze personajul feminin din prim-plan. In aceastd directie, putem s il considerim pe Genji
invingator §i sd presupunem ca este vorba de propria sa decizie de a renunfa la o relatie erotica
ajunsa intr-un punct mort in favoarea unor avantaje politice. Intr-adevir, generalul Higekuro era

unchiul prinfului mostenitor §i ocupa o pozitie politicd importanta, iar Genji ar fi fost avantajat de o
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astfel de alianta. Aceastd interpretare, din perspectiva politicizarii erotismului, il repune pe erou in
postura sa de figura activa a operei si reduce personajul feminin la dimensiunea preferata anterior,
aceea de marioneta.

O alta varianta ar fi abordarea psihanaliticd axata pe ideea complexului Electrei. Admitand
cd Tamakazura isi rezolvd In mod fericit acest complex, adicd prin casatoria cu Higekuro
transcende atractia fatd de Genji ca substitut patern, putem concluziona ca ea, ca eroina, depaseste
statutul printului. Acesta, dupa cum este evident de-a lungul operei, nu reuseste sa se smulga din
schema erotica oedipiana, ramanand constant sub influenta figurii materne. Din acest punct de
vedere, esecul sau este total, iar Tamakazura isi indeplineste rolul de alter-ego feminin al eroului cu
mult mai mult succes.

O ultima posibilitate, mult mai echilibrata, ar fi sa acceptam prezenta Tamakazurei ca
element menit sa evidentieze noua situatie a printului si sd anticipeze decaderea acestuia. Secventa
in discutie nu trebuie interpretatd in termenii unei victorii a eroinei sau ai unui esec al lui Genji, ci
ca moment in care eroul se pasivizeaza §i prin aceasta pasivizare se expune evenimentelor
ulterioare. Asadar, nu putem vorbi incad de o dezintegrare a eroului, ci doar de o transformare
naturald a sa, care vine s contrazicd aparenta sa invincibilitate anterioard: ,,Surrounded in the
Rokujoin by his beautiful women and daughters, the hero appears to fulfill two romantic ideals,
that of a great lover and a powerful father, and yet his frustrating relationship with Tamakazura

ironically reveals otherwise.” (Shirane, 1987: 99)
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The mechanism of fear and sexual perversion in the ghotic novel

Student:Voinea Silvia
Facultatea de Limbi si Literaturi Straine
Universitatea Crestina “Dimitrie Cantemir”

Ever since the the late 18th century, the Gothic has been an important and influential
literary genre. The Gothic has made us familiar with terrifying experiences in ancient castles
— experiences connected with subterranean dungeons, secret passageways, flickering lamps,
screams, moans, bloody hands, ghosts, graveyards, and the rest. By extension, it came to
designate the macabre, mysterious, fantastic, supernatural, and, again, the terrifying,
especially the pleasurably terrifying, in literature more generally. But, more importantly, it
made us familiar with the difference between reason and irrationality, science and religion;
the nature and limits of human knowledge and the conflict between the individual and the
social order.

Moreover, in its representation of the family and the workings of the conscious and
unconscious mind, Gothic fiction reflects questions of identity and sexuality that have been
major cultural concerns both before and after Freud. Thus the Gothic lends itself to a rich
variety of theoretical approaches that examine the genre in the light of history, politics, and
psychology--interdisciplinary perspectives that trace the complex relation between literary
form and its cultural matrices.

The diversity and complexity of the Gothic tradition is reflected by the range of critical
approaches that have been applied to it. The Gothic novel offers the reader the outside view
of the events, but also the inside view, the emotions of the characters, their reactions when
dealing with the unknown, the supernatural. It is a well-known fact that what we don't know
frightens us and that is the key element to the Gothic novel. Assuming that when confronting
an unknown maybe even unseen enemy, people tend to lose their sense of reality. It is not
about the spooky things or scenarios, it is about the psychological state because, in terms of
the Gothic novel, we sense real and unreal simultaneously. Indeed, the human mind works in
mysterious ways...

The Gothic universe is a fabulous place to be and I shall explore it very thoroughly,
trying to understand how the mechanism of fear works and why something that is so

frightening to us is at the same time so attractive. And this is the forbidden truth, the
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unspeakable taboo—that evil is not always repellent but frequently attractive; that it has the
power to make of us not simply victims, as nature and accident do, but active accomplices.

The Gothic writers have an incomparable way of manipulating our emotions and
penetrating our dreams. The surreal is the very essence of Gothic. The most important, single
element of the Gothic novel is its overwhelming atmosphere of menace and brooding terror.
This mood is usually evoked before the appearance of the central protagonists, and
characteristically achieved by creating profoundly threatening landscapes. The setting is
greatly influential in Gothic novels. Writers would traditionally invoke sublime mountainous
landscapes; at the top of some wild, inaccessible pass, they would place a formidable half-
ruined castle or crumbling abbey. By definition, creating these menacing landscapes meant
locating the action in bizarre or alien settings. It not only evokes the atmosphere of horror
and dread, but also portrays the deterioration of its world. The decaying, ruined scenery
implies that at one time there was a prosperous world. At one time the abbey, castle, or
landscape was something treasured and appreciated. Now, all that lasts is the decaying shell.

The Gothic hero becomes a sort of archetype as we find that there is a pattern to their
characterization. It was typical for the early Gothic novel to remove the reader from the
everyday and ordinary, and place him or her in strange locations. It was vital to isolate, to
insulate, the action from any possible interference from normal society. Typically, there is
both something going on inside the isolation and something intensely relevant going on
impossibly out of reach. While the three main elements - what’s inside, what’s outside, and
what separates them- takes on the most varied guises, the terms of the relationship are
immutable. The self and whatever it is that is outside have a proper, natural, necessary
connection to each other, but one that the self is suddenly incapable of making.The inside life
and the outside life have to continue separately, becoming counterparts rather than partners,
the relationship between them one of parallels and correspondences rather than
communication. A doubleness is created where singleness should be. The barrier between the
self and what should belong to it can be caused by anything and nothing; but only violence or
magic, or both, can ever succeed in joining them again.

Then, there is the villain, who is the embodiment of evil. The Wanderer, found in many
Gothic tales, is the symbol of isolation as he wanders the earth in continuous exile, usually a
form of divine punishment. The plot deals with the protagonist falling from grace and being
tempted by the villain but in the end, the protagonist must be saved through a reunion with a

loved one.
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In the Gothic novel, interiors are linked with danger. Threats come from within the

house, within the family, and within the self. The genre is characterized by the ever-
mounting sense of danger and the explicit treatment of sexuality among other factors has
made the Gothic a genre of interest for psychoanalytic critics.
What is particulary interesting in the gothic novel is that terror and courage are experienced
by men as well as women, and by the guilty as well as the innocent and they are
characterized by the courage they reveal as well as by the terror they constantly experience.
Something pushes them forward in their adventures and prevents their collapse into terror
when threatened but, although there are macabre and violent acts, no one dies unjustly in a
true gothic novel.

The sublime, the strongest emotion which the mind is capable of feeling, or the striking
grandeur of thought and emotion is a notion that is rather common in the Gothic novel but,
unlike the Romantics that locate the sublime in the landscapes, in nature, the Gothic
emphasizes the supernatural and the human.

Even though the Gothic novel deals with the sublime and the supernatural, the underlying

theme of the fallen hero applies to the real world as well. Once we look past the terror aspect
of this literature, we can connect with it on a human level. Furthermore, the prevalent fears of
murder, rape, sin, and the unknown are fears that we face in life. In the Gothic world they are
merely multiplied.
The appeal of the spectrally macabre is generally narrow because it demands from the reader
a certain degree of imagination and a capacity for detachment from everyday life. But there is
still one big question that needs to be asked: if terror and fear it's a sentiment so repulsive
and so grotesque why is it so wanted?

To better understand all these strange emotions, what causes them and most importantly
why are they there the only way to analyse all these is through psychoanalytical criticism.
The one who expanded this term to literature was Freud. He strongly believed that literature,
the literary work was just another form of dream, the author’s dream. The author's surreal
world leads to very important consequences because many aspects that in real life wouldn't
produce any pleasure they succeed in doing so in the fantasy world. Many normally
unpleasant emotions may be transformed by the reader in pleasant emotions.

Fear and supernatural go hand in hand mainly because the supernatural is to us an
unknown force and we don’t know how to deal with it. The oldest and strongest emotion of

mankind is fear, and the oldest and strongest kind of fear is fear of the unknown.
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The main purpose of this work is to find out what is the connection betweenwhat we
most fear and what we most desire and how taboo, fear and sexual perversion are linked to
horror literature.

The taboo is mainly a forbidden act to which we are drawn by a strong unconscious
power. Its strongest ability is its capacity to determine people to break it; and that’s when
fear appears because what we don’t know and what we don’t or can’t understand frightens
us. The taboo doesn’t have any foundation, it is unknown to us and it is not imposed by
anyone. Taboo is everything that, one way or another, provoked fear or is unfriendly. And
because the taboo still exists one can only assume that the wish for the forbidden things has
always been and always will be.

Fear is defined as panic and anxiety. For a long time, frightening was everything that had
any connection to death, corpses, spirits and ghosts. The dead has become the enemy of those
remained alive. In literature many things that are emphasized and presented as frightening, in
real life they are not because we know they cannot happen. Fear is felt differently by each
and everyone of us and provokes different emotions and reactions. Perversion, or sexual
deviation, as well as fear and many other “feelings”, is a chemical reaction. But sexual

perversion can as well be a side-effect of fear.
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Conformity and Self-esteem

Student: Mihaela Neicu
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Reading Aronson’s chapter, my attention was captured by his acknowledged two goals and
conformity-causes that individuals usually follow, namely being right and meeting the others’
expectations (Aronson 18). According to the text, the former goal applies in cases of one’s actual
conviction of rightness /wrongness while the latter is a matter of make-believe, at the level of
potentiality. In that sense, conformity-causes have struck me as somehow similar to the notion of
“self-esteem” defined by William James as “determined by the ratio of our actualities to our
supposed potentialities” (Williams 183). Indeed both conformity and self-esteem are predicated on
the interplay between certitude and possibility and are long-lasting or “high” when certitude
primes.

When Aronson himself, in passing, tackles their connection he limits himself to a
quantitative analysis, ignoring altogether the qualitative approach (21). I am inclined to believe that
low self-esteem as a conformity-increasing factor merely leads to compliance induced by the
majority functioning as a power model and therefore the least enduring type of conformity. That
means that in a qualitative approach “low” self-esteem would generally correspond to “low” (short-
lived) conformity. As such my thesis is that the connection between the two ideas is far more
complicated than Aronson’s claim, for instance in that it may trigger questions like: does “high”
self-esteem usually lead to the internalizing type of conformity in the rare cases when one does
conform? or under what conditions does “low” self-esteem determine long-lasting conformity? etc.

To test my complexity claim, I will concentrate on an advertisement that I have daily met
with for several months now, on VH1. It reads as follows:

“You can live, work and study in America. You can receive the American green card. Get your

application today on www.usal234.com. Each year the US Congress is giving away 50000 green

cards to people who participate in the American Green Card Lottery Program. You toeo can live,
work and study in America. Register at www.usal234.com.”

This ad sustaining the American official open policy of immigration is in fact an invitation
to conform to other people’s faith in the United States as a dreamland, a claim that I base on three

major factors: invoking the US Congress official voice to increase legitimacy and credibility; the
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reference to other people that will share a comparable experience to that of the individual ( there
are 50000 green cards awarded yearly) (both arguments being identified by Aronson as factors that
increase conformity 22); the implication of people who have already benefited from the experience
following the use of frequency repetitive adverbials (“each year”, “too”) in order to transform the
fear of failed potentiality into certitude of success. Thus the internalizing “high” conformity is
sustained here.

The related issue of self-esteem also subsumes a “high” level in the choice of the three
verbs “live, work and study”. Habitation, education and employment (features of the social self)
are projected as certainties provided one gets a green card i.e. only to be acquired in the US. The
situation becomes even more complicated when one considers the real self-esteem of the targeted
audience of such an ad, which must be “low” consisting of people with no other means to get by
themselves to America. No doubt the rejected ones will undergo a further lowering of their self-
esteem because of such a competition while those making it to America will usually find out at
least in the first stage that in reality “low” conformity replaces “high” conformity, i.e. a superficial
complacency to the majority and a relapse to one’s own values when in private. This has been at
least the documented case of immigrant groups to America throughout time.

On the above basis, the relevance of the qualitative analysis resides in the fact that it helps

one to better grasp the influence conformity has on one’s self and vice-versa, as well as to learn

how and why the human self changes because of different stimuli.
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Social Cognition — A Matter of Randomness and Design
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In tackling the issue of how humans perceive the social world, Aronson records a basic
principle of social thinking, namely that “all judgment is relative” (98). A corollary of this is the
necessity to “recognize our cognitive limitations” (97) so as not to be enslaved by them. I believe
that the pertinence of his claim springs out if we consider the relationship between today’s
individual and information flow and I would argue that what ensues is the liquidity of randomness
and design as a means of social cognition.

I have often been puzzled over what it means to live in a world like ours, where electronic
exchanges and global media coverage allow for the availability of an unprecedented amount of
information to people everywhere. Apparently in order to be valuable in this society, I would have
to try and keep up with the pace of information. But what does that really imply? I would have to
consider all the data furnished by my fifty cable channels, read some dozen newspapers and
monthly magazines, browse the thousands of web sites on my computer and still escape some
“news”. My social cognition would then be mainly affected by the amount of received information.
Supposing I managed to follow all the information items above, I would certainly have to face the
problem of too much information from different domains so that ideas would get jumbled up and
the “dilution effect” would occur, making all events appear average and uninteresting. I would end
up losing interest and treating information as neutral, irrelevant.

In real life, however, I do not gather all existent information. (As if I could!) Instead I select
my favorite items and try to make sense of their meaning according to my best knowledge. As
such, I am myself subject to the prior selection and priming undertaken by different media but my
personal perception has already passed the filter of my own choices. In other words, the media’s
(un)conscious design of a clear connection between repeated exposure and issue importance
(Aronson 102) meets the random patterns of my individual choices. Therefore my social cognition
is the result of the interplay between contiguities and connections.

What ensues is the futility to attempt and construct one’s social cognition on the basis of

knowing all. Even if that were possible, it would declass information value to the level of
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conventionality. Instead, social cognition seems to represent the direct outcome of interrelations

between context and self character, hence the priming of relativity.
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Images de la mort dans la littérature francaise du Moyen Age au XIXe

siecle

Student : Nicolaescu Adriana
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La mort a toujours fasciné ’homme.Elle est le mistére supréme car personne n’est jamais
revenu pour nous raconter ce que se passe avec nous, avec notre ame apres qu’elle quitte le corps.
La mort est I’etape finale, elle est « une realite biologique qui laisse un résidy, le cadavre, mais elle est avant tout
un fait culturel par les représentations qu elle induit, quant a sa nature et a ses origines , par les fantasmes et images qu elle
suscite et les moyens mis en oeuvre pour l'accepter, la refuser ou la dépasser» ( Louis-Vincent Thomas , pp. 115)

« De tous les choses terribles et épouvantables qui au monde peuvent advenir, le plus tervible cas qui puisse
advenir a I’homme est la mort. Car la mort est abolition de tous biens : la mort tranche et abat grands, petits, jeunes, vieus,
pauvres, riches, rois, ducs, comtes, princes, barons, chevaliers, dames, demoiselles , et géneralement toutes choses que la
nature a créées.» ( Jean —Yves Leloup , pp. 442 ) 1l nous suffi de regarder les faits d’Alexandre le
Grand pour nous rendre compte combien terrible et impitoyable est la mort , car celui-ci , « par
armes et force corporelle, fut dit avoir conquis la monarchie du monde et sur tout dominer. Il ne trouva jamais un ennemi,
aussi fort fut-il , qui le put vaincre , et toutefois la mort, sans fer ni armes , le vainquit et mit si bas , que toute puissance qu il
avait ne put le préserver ni garder .» (Jean-Yves Leloup, pp.442)

La mort n’a pas toujours eu la méme image, le méme impact sur les gens. Au cours du
temps, elle a connu de différentes valeurs et elle a été regardé de différentes facons , en fonction du
devéloppement de la société et du siécle ou elle se passait. La mort comme fait naturel et inévitable
est en méme temps un fait socio-culturel car elle a su « sadapter » aux différentes étapes de la
pensée humaine, aux différentes mentalités et aux traits caractéristiques de chaque siecle. Les
événements socio-culturels et historiques on eu une grande influence sur la maniere dont les gens
regardaient ce phénomene.

Les hommes ont toujours imaginé une mort idéale. L’ Antiquité grecque privilégiait celle du
«guerrier jeune et beau, mort glorieusement en défendant la cité » ( Louis-Vincent Thomas , pp. 132 ) Au
contraire , dans les sociétés archaiques , la « bonne mort est celle du vieillard rassasié d années qui s ‘est preparé
a l'événement et mewrt au milieu des siens , sans souffrances excessives — encore que ['éthique chrétienne préconisait
l'acceptation digne de la douleur considérée comme salvatrice » ( Louis-Vincent Thomas , pp. 132 ). De la

jusqu’a I’époque moderne, 1’'image de ce qu’on appele « belle mort » a beaucoup changée, car on
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parle maintenant d’une morte inconsciente et sans douleur : « mowrir dignement, ¢ est quitter proprement la
Vie, sans avoir subi la dégradation physique ou mentale » ( Louis-Vincent Thomas , pp. 132)

Au temps du paganisme greco-romain, on hait la mort, et « ['on éprouve une crainte profonde a
l'égard de l'au-deld. » Mais apres cette période apparait le christianisme qui q réussi, dans une large
mesure « a apprendre a l'homme a surmonter ses craintes. Il lui enseigne qu'il est possible d acquérir un bonheur
étermel par la grace divine ainsi que par ses propres gfforts » (Histoire culturelle de la France , pp. 681 )

Situé¢ entre L’ Antiquité et la Renaissance, le Moyen Age, qui a commencé proprement dit
au cours du IX° siecle ; a été longtemps considéré comme une ere « de tenébreuse barbarie » ( Le
Gentil P. , pp.19 ) Quelques siccles plus tard, au XV°siecle, la France sort victorieuse de la Guerre
de Cent Ans , de « cette terrible épreuve qui avait mis en cause son existence méme » ( Le Gentil P , pp. 19 ).
Le XV¢ siecle a été obsédé par la mort. Les époques antérieures ont représenté elles-aussi cette
terrible menace, mais maintenent elle prend un caractére plus immédiat, plus dur. Les guerres et les
épidemies I’avaient rendue perticuliérement menacante. La mort était vue comme un phénomeéne
trop « banal pour susciter beaucoup d émotion ». On la craint toujours — et sourtout la mort soudaine , sans confession ni
abolition - , dans la mesure ou elle est une porte ouverte sur le Paradis ou l'Enfer. C ‘est aussi un moyen de rappeler
egalité de tous devant Dieu » C’est dans ce contexte qu’écrit Villon, poéte qui «ne se console pas de
I’injustice présente» et introduit ainsi un autre théme, celui du frisson devant le spectacle physique
de ’agonie, devant la décomposition de la chair. Il dit que nous sommes « tous égaux devant la mort »,
et, dans une sorte de « Danse Macabre d'un réalisme terrible », 11 nous présente « tous ces vivants qui demain
seront des cadavres » :

« ...Etméme Paris ou Hélene

Quiconque meurt, meurta douleur

Telle qu’il perd vent et haleine ;

Lamort le fait fremir, pdlir,

Lenez courber, les veines tendre,

Le col enfler, la chair mollir,

Jointes et nerfs croitre et étendre. ... » (Collection littéraire Lagarde et Michard — Moyen
Age)

Avec le XVI° siecle, il commence la période de la Renaissance qui veut tout changer dans
les études, la philosophie et méme dans la situation de 1’écrivain. La littérature de cette époque est
souvent un écho de la vie sociale tragique et cela marque ’apparition d’une nouvelle image de la
mort. Les écrivains de cette période sont presque tous « habités » par un grand désir de gloire,
mais « c est la mort qui convainc la gloire de sa grande vanité. Consciente de sa faiblesse , la gloire s exalte pourtant a

l'idée de lamort » ( Daniel Menager ) Mais seul le vivant est mortel, car « tout vivant porte en soi le
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germe de sa mort » et méme plus que ca, « seul l’homme sait qu'il est mortel (Delamare B. , pp.14 ). “Ce
savoir implique une anticipation : je ne suis pas un étre instantané, mais j anticipe un avenir ou je ne sevai plus »
( Delamare B, pp. 15). On a peur de la mort comme de 1I’événement a venir qui mettra un terme a
nos vies. C’est le cas de Ronsard qui , dans « L’Hymne de la mort » nous présente son horreur de
la mort. Pourtant il la glorifiie, en essayant de montrer a lui-méme que la mort est un bien, ou qu’il
faut avoir le courage de la regarder en face. Les themes essentiels de ce poeme sont les suivants : la
mort nous délivre des peines de la vie, elle est « lesort commum et inévitable » ; I’ame seule importe: le
chrétien ne doit pas voir dans la mort que la porte de la vie éternelle. Mais plus que ¢a, Ronsard
nous donne aussi un portrait allégorique de la mort :

« ...Beaucoup , ne sachant point qu ils sont enfants de Dieu,

Plevrent avant partie, et s attristent, au lieu

De chanter hautement le péan de victoire,

Etpensent que la Mort soit quelque béte noire

Qi les viendra manger , et que dix mille vers

Rongeront de leurs corps les os tout découverts,

Et leur test qui doit étre,, en un coin solitaire,

Leffroyable ornament d'un ombreux cimetaire. »  ( Collection Littéraire Lagarde et Michard-
Ronsard , pp. 150 )

A Taube du XVII°® siécle ce qui reste de cet immense «effort humaniste par qui
[’acces aux textes anciens a été rétabli» c’est la sagesse que I’homme « a tirée de sa propre
réflection » , sagesse qui a pour principal fondement “/e souci de soi ». Elle consiste « a etablir le départ
entre toutes les sciences, utiles ou non, qui nous livrent la connaissance du mond , et la seule science veritablement
fondamentale qui est la science de nous-mémes » .

Un réprésentant de cette période c’est La Fontaine qui écrit une fable, « La Mort et le
Mourant » ou il parle d’une mort inévitable, mais il est « un de ces poetes qui , par la vérité et la vivacité de
leur peintures, font que les grands lievx communs de la vie humaine nous émeuvent comme s'ils venaient de nous toucher
personnellement » :

« ..La Mort ne surprend point le sage ;

1 est tovjours prét a partir,

S"étant sur lui-méme avertir

Dutems ot [ 'on se doit résoudre a ce passage./....]

[-.] La Mort ravit tout son pudeur. »

On tourne maintenant D’attention vers le XVIII°® si¢cle, époque marqué par le current

littéraire connu sur le nom du Romantisme. Ce current littéraire se caractérise par une sensibilité
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touchante et par une grande imagination qui trouvent leur expression dans des techniques
nouvelles. Le Romantisme peut étre defini comme une « révolte métaphysique, sociale et politique » . Le
romantique refuse des limites et il est fasciné par le Moyen Age . Il aime la mélancolie, I’exotisme
et la nature. « Il seplace au centre du monde pour la représenter » .

Prévost aborde lui aussi le theme de la mort, dans le roman « Manon Lescaut ». La mort de
Manon est un momemt révélateur pour 1’héroine, car il faut attendre les derniers moments pour
qu’elle prenne conscience de son indignité et pour qu’elle se réhabilite. “Clest cette conscience de
Manon , cette lucidité que lui donment les approches de la mort qui va permettre enfin que les deux amants forment un
veritable couple apres avoir seulement vécu l'un pres de l'autre ».

Il est assez visible le fait que la société de XVIII® siecle s’efforce de dissimuler la mort.
Buffon souligne que « la mort n'est pas le contraire de la vie mais, s insere naturellement dans un ensemble de
mécanismes qui permettent le développement , la reproduction , le vieillissement et I'arvét de la machine ».

Aprés un siecle d’exces d’imagination et débordements de la sensibilité romantique, le
XIX® siecle donne a la mort un aspect plus réaliste, et cela peut-€tre parce que ce siecle est plein de
bouleversements, de contestations et de recherches. Sept régimes politiques, trois révolutions et
deux invasions étrangeres se succédent en I’espace de trois générations.

Le Réalisme au XIX° si¢cle se trouve sous I'influence du progreés de la science, de la
philosophie positiviste et des découvertes archeologiques. Avec le Réalisme, « la réalité objective du
monde extérieur doit passer dans le livre , se convertir en langage ». On ne nie pas 1’existence des choses
imatérielles comme 1’ame, mais on ne s’en occupe pas parce que ces idées sont inaccessibles a
I’esprit humain.

C’est dans ce contexte méme qu’apparaissent les « Méditations » (1820) et les « Nouvelles
Méditations » de Lamartine, oeuvres qui sont « fissés de la douleure d une passion brisée par une maladie et la
mort. »

Le chrétien souhaite mourir chez lui, non seulement assist¢ d’un prétre, mais entouré de sa
famille et méme de ses amis. Maint auteurs ont voulu souligner « le caractére collectif du drame qui se
deroule dans la chambre mortuaire , son caractere thedtral ». Ce qui apparait certain, c’est une aspiration
universelle a une « mort lucide » . C’est le cas du « Pére Goriot » de Balzac, écrivain consideré
comme « lepereduréalisme », personnage qui, au moment de sa mort, désire €tre entouré de ses filles
et de Rastignac, qu’il consideére comme un fils, donc il veut mourir entouré de sa famille. Il veux
rester lucide pour revoir pour la derniére fois les gens qu’il aime, mais ce désir lui est volé par la
mort. L’idéal est de bien utiliser ses derniers moments et de ne pas étre surpris par la mort. L’idéal
est de pouvoir prendre des dispositions, de confesser ses péchés, de dire tout ce qu’on a sur le

coeur. Pour le Pére Goriot, le moment de la fin est un moment révélateur , parce que c’est
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maintenant qu’il a le courage et la force nécessaire de dire a haute-voix ce qu’il savait et sentait
depuis longtemps: qu’il n’était qu’une source d’argent pour ses filles qui ne I’ont jamais aimé.

Tout comme le personnage de Balzac, Julien Sorel, le personnage stendhalien aspire a une
morte lucide. La mort n’a rien d’effrayant chez Stendhal , « powr laquelle elle ne s ‘accompagne jamais des
révoltes du corps ni des angoisses de la conscience . L’ étre se confie au courant qui l'entraine , il se laisse aspirer par le
neant ». “Lamortn'est qu un instant , et en général on ne la sent pas.. Donc , lamort n'est rien .C'est une porte ouverte ou
fermée, il faut qu elle soit | 'un ou l'autre , elle ne peut pas étre une troisieme chose ».

Par cette porte, le héros stendahalien « opere sa sortie , la mort lui est la forme ultime du détachement ,
cest l'envol définitif . La mort réunit toujours les amants et semble préparer quelque part des retrouvaillesy (Jean-Pierre
Richard, pp. 81-82 ). C’est exactement ce qu’ arrive a Julien Sorel , le héros du “Le Rouge et Le
Noir », car Julien se détache peu a peu de ce monde, il renonce a la lutte pour sa vie et
s’abandonne a la mort. Il reste pourtant lucide, mais toujours amoureux et il accepte sa mort
comme une autre étape de sa vie. C’est maintenant qu’il voit clairement les choses et il se rend
compte que la seule femme qu’il a toujours aimé était Madame de Rénal et on peut donc dire que la
mort apporte une vision plus claire sur les choses les plus importantes de la vie.

I1 ne faut pas oublier Emma, 1’héroine du roman « Madame Bovary » de Flaubert, car celle-
ci « nesuccombe pas, comme les victimes balzaciennes , a la fatalite mécanique de 'argent : elle se perd par la faiblesse
et laisser-aller, et surtout par mesonge », ce mesonge qui est comme « un sable mouvant ». Sa mort est tres
précisement « un enlisement dans ces sables » : les marches de 1’escalier (de la maison de Rodolphe) lui
semblent « s’enfoncer sous son pas » ; les sillons d’un champ lui paraissent « d’enormes vagues qui
déferlaient autour d’elle ». La mort est une « dissolution complete que le sommeil, la sensation et I'amour n'avaient
fait quannoncer ». La mort chez Flaubert est un « évanouissement continu » ; elle n’envisage pas les
retrouvailles des amoureux et tout ce qu’elle fait est d’apporter plus de douleur aux personnages du
roman.

Toujours au XIX° siécle ecrit aussi Emile Zola, naturaliste par excellence, écrivain qui
montre un intérét particulier pour les basses classes et qui ne veut que présenter la réalité « sans
l'embellirs. La mort est aussi présente chez Zola mais cette fois-ci ¢’est une mort dans la miseére
mais qu’on considére comme un refuge. L’univers de Gervaise, le personnage principal de
« L’ Assommoir » d’Emile Zola est marqué par un lieu de la mort des bétes et celui de la mort des
hommes, « entre un abattoir et un hopital (« L’ Assommoir », pp.40). Toute sa vie, elle a été malhereuse
et c’est pour cela que son « attitude primordiale est la peur de la vie, qui cache mal une veritable fascination de la
mort » . Si sa peur de la vie I’amene a la mort, c’est peut-Etre parce que, « étouffée par le monde de

réalite sordide qui l'entoure , elle essaie de se refugier dans le réve , ou du moins dans une vague réverie qui lui masque le
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réel ». Dans une certaine mesure, on pourrait affirmer que la mort est vue ici comme meilleure que

la vie, car elle répresente un salut de la vie pleine de vices et de misere.

A I’égard de la conscience, la mort est donc la plus redoutable et la plus scandaleuse
irrealité. Alors la pensée a cherché a « enlever toute réalité a la mort, c est-a-dire a en faire un événement qui
n affecte en rien ['étre de nos étres passants ». C’est ainsi que s’expliquent toutes les représentations de la
mort comme séparation de 1’ame qvec le corps. « L ame en elle-méme est immortelle, et la mort n'est que la
dissolution des liens qui I unissent au corps. La mort apparait comme une délivrance » ( Delamare Bernadette , pp.
16)

« L’homme immédiat , I'homme a [’ état de nature » de Rousseau vit dans « le pire présent sensible :
incapable de se projeter hors de ce présent dans un temps quin'est pas, il ignore a la fois l'avenir et la mort ». Le sage,
au contraire, sait que nous sommes mortels, et il «connait I'avenir comme un temps qui ne nous appartient ».
La mort est pour lui comme « [‘absolut de cette dépossesion : non seulement [ 'avenir ne m appartient pas , mais ma
Vie ne m appartient pas non plus , puisque la mort m 'en dépouillera. La mort est donc comme 'horizon de tout avenir ».

« La mort est bien la réalité radicale ». Chacun sait que la mort est un fait inévitable et qui
dépasse nos capacités de compréhension, mais cela n’empéche pas d’étre fasciné par ce grand
signe d’interrogation, par cette énigme. « Puisque dans son inconscient , chacun est convaincu de sa propre
immortalité, on ne peut se représenter sa propre mort , on ne peut y assister qu 'en spectateur. Cette réalité ultime serait
donc celle devant laquelle le principe de la réalité reste aveugle. Mais si notre mort reste une exp érience fermée, celle de
lamort est tissée dans notre univers mental » (Colloque de Cerisy, pp. 41 ).
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Un autre visage de Denis Diderot dans ,,L.e neveu de Rameau”

Student : Stefanescu Raluca
Facultatea de Limbi si Literaturi Straine
Universitatea Crestina “Dimitrie Cantemir”

«Je m’entretiens avec moi-méme de politique, damour, de golt ou de philosophie.
J’abandonne mon esprit a tout son libertinage. Je le laisse maitre de suivre la premicre idée sage ou
folle qui se présente » (Le Neveu de Rameau, in Oeuvres romanesques, 395). Voila la liberté et la
réverie sans aucune régle auxquelles Diderot abandonne son esprit dés le début de son roman. Et la
premiere idée sage ou folle qui se présente prend la forme d’un personnage, le neveu du célebre
Rameau — le musicien. Je m ‘entretiens avec moi-méme, ¢’est la petite phrase qui pourrait figurer en
téte du roman, car le je et le moi réels deviendront le LUI et le MOI qui se heurtent et qui étalent
leurs raisons. Diderot (MOI) fait de son personnage (LUI) un symbole multiple. Il voit d’abord en
lui ’homme d’un milieu, le milieu des ennemis des philosophes : le symbole du parasitisme le plus
cynique. Mais, souvent, c’est le cynique qui fait la satire du cynisme. C’est pourquoi, le neveu
acquiert la force d’une présence réelle. De sorte que la vérité qu’il suscite, ¢’est une vérité a la
maniere de Diderot, c’est-a-dire a faces multiples, ondoyant entre les deux poles — la thése et
’antithése — et dont les facettes sont des hypothéses hardies d’ordre moral et social. C’est donc un
autre lui-méme a qui 1’auteur confie les réveries logiques de son esprit. On va développer dans les
quelques pages a suivre le théme susmentionné selon trois niveaux de significations qui concourent
a la réalisation du personnage en tant qu’autre visage de son auteur. Il s’agit tout d’abord du
dialogue intérieur qui fait du héros un autre lui-méme de ’auteur ; ensuite, la transformation du
dialogue en polémique intérieure ; finalement, la composition du portrait qui se situe entre la

complicité et le refus.

Premierement, le neveu est vu par Diderot, esthétiquement, comme un type exceptionnel
pour qui le bien et le mal n’ont pas de sens parce qu’il a une forte personnalité. « Il est libre parce
qu’il est lui-méme et, de ce fait, au dela du bien et du mal » (Henri Bénac, XIV). Il représente ce
qu’aurait pu devenir I’auteur, image qui est fort loin du personnage réel. Elle exprime d’ailleurs
I’amour de I'auteur pour les passions fortes. « De grandes et sublimes actions portent le méme
caractére d’énergie », écrivait-il dans le Salon de 1765. Sans doute, ce n’est pas la tout Diderot, car
I’autre Diderot, le philosophe, raisonnable et vertueux (« I"homme de bon sens ») est la pour

donner la réplique. Mais, a eux deux, les protagonistes du Neveu de Rameau nous restituent le
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dialogue intérieur de Diderot, et c’est un dialogue personnel qui illumine la réalité. La
ressemblance physique entre Rameau et Diderot est frappante : « il est doué¢ d’une organisation
forte, d’une chaleur d’imagination singuliére, et d’une vigueur de poumons peu commune » (Le
Neveu de Rameau, in ed.cit., 396). D’autre part, Diderot lui aussi a connu la vie de bohéme; il est
remarquable lui aussi par la chaleur de son imagination. De sorte que son héros est un autre lui-
méme : le philosophe s’intéresse au bohéme parce qu’il lui ressemble tout en s’opposant
violemment a lui. Rameau exprime la tendance anarchique que Diderot refoule généralement. Il se
laisse fasciner un moment par le spectacle de I’étre qu’il aurait pu devenir, un mélange de qualités
et de vices qui font de lui un personnage complexe et contradictoire : « C’est un composé de
hauteur et de bassesse, de bon sens et de déraison (...), il montre ce que la nature lui a donné de
bonnes qualités sans ostentation, et ce qu’il en a recu de mauvaises, sans pudeur » (ibidem). C’est
justement le paradoxe qui permet a 1’auteur de ne rien sacrifier a sa richesse intérieure. Il joue deux
roles a la fois, MOI et LUI ; il essaie ainsi ses idées et transcrit son conflit intérieur. Il nous force
nous-mémes a réagir, a vérifier nos propres idées, a avouer nos préjugés. Goethe écrivait a son

sujet : « La plus haute efficacité de 1’esprit est d’éveiller 1"esprit ».

Deuxiémement, le dialogue provient d’une narration a la premiére personne, de sorte qu’il a
lieu entre MOI et LUIL. On peut également observer que, bien qu’il lui soit adressé, le neveu de
Rameau est marqué dans le texte par LUI, afin de laisser la deuxiéme personne — TOI — au lecteur.
Mais LUI, le neveu de Rameau, « a le réle de motiver 1’exposition des arguments philosophiques
et la transformation de la digression en polémique » (Tudor Olteanu, 114). Diderot recourt au
langage dramatique, dont 1’essence pourrait €tre définie comme « un compromis entre deux
langages, [’écrit et le dit » (Pierre Larthomas, 25). Dans Le Neveu de Rameau, le compromis est
d’autant plus évident que Diderot interrompt souvent le dialogue par des parenthéses narratives,
extérieures a la maniere scénique. Il est conscient que le débat d’idées n’entraine pas les voix dans
un conflit qui vaudrait la peine d’€tre vu : « il commengait a entrer en passion et a chanter tout bas.
Il €levait le ton a mesure qu’il se passionnait davantage ; vinrent ensuite les gestes, les grimaces du
visages et les contorsions du corps » (Le Neveu de Rameau, in ed. cit., 468). C’est que ’homme
orchestre a, entre autres, le talent de la pantomime (et on connait I’importance que Diderot
attachait a la mimique des acteurs) : « criant, chantant, se démenant comme un forcené, faisant lui
seul les danseurs, les danseuses, les chanteurs, les chanteuses, tout un orchestre, tout un théatre
lyrique, et se divisant en vingt rdles divers » (ibidem, 469 ; cf. 484). Dans Le Réve de d’Alembert,
Diderot s’était mis en scéne, ensuite avait développé ses idées par 1’entremise des personnages

(d’Alembert, Bordeu). Dans Le Neveu de Rameau, le procédé reste le méme, mais Diderot
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s’attribue le role plus modeste de celui qui écoute, tout en conférant au personnage entremis,
Rameau, un relief hors du commun. Les interlocuteurs sont tacitement complices, mais la stabilité
« bourgeoise » du philosophe ( MOI) se trouve en radicale opposition avec la variabilité sociale,

morale, physiologique du neveu (LUI).

Troisiemement, en effet, le portrait de Rameau est composé¢ au carrefour entre la complicité
et le refus. «Cette structure, affirme Jean Starobinski (344), est dorénavant 1’une des
caractéristiques du neveu — et son transfert est I’un des indices de complicité sur lequel peut
reposer I’interprétation du texte, pour attribuer a Diderot une partie de responsabilité dans ce que
dira le neveu». On peut voir s’entreméler deux extériorités : celle qui séparait deés le
commencement le philosophe des autres, et celle qui fait du neveu un personnage hors du
commun. Le philosophe, par sa non-participation aux jeux qu’il s’amuse a regarder, était déja lui-
méme un étre d’exception. Il le reste ainsi dans la mesure ou son manque d’estime pour les
hommes pareils au neveu s’oppose a la familiarité¢ que les autres lui montrent : « Je n’estime pas
ces originaux-la. D’autres en font leurs connaissances familiéres, méme leurs amis » (Le Neveu de
Rameau, in ed. cit., 397). Pour le philosophe, le manque d’unité du caractére du neveu (« c’est un
composé... »), loin d’étre condamnable absolument, vient de troubler une société qui peche par
exces d’unité. De sorte que le refus vise surtout cette unité et cette uniformité excessives,
auxquelles s’opposent le surplus de singularit¢ individuelle et 1’originalité dangereuse mais
contagieuse car elles ont un effet bénéfique parmi les hommes que I’éducation a dépourvus
d’individualité : « S’il en parait un dans une compagnie, c’est un grain de levain qui fermente et
qui restitue a chacun une portion de son individualité naturelle » (ibidem ; cf. 'importance de la
fermentation comme acte fondamental de la nature, dans Le Réve de d’Alembert). « On a ici, si
I’on veut, un aspect supplémentaire de 1’animalité du neveu — mais dans le sens ou 1’animalité
constitue une partie de la vérité humaine, que la bienséance réprime » (J. Starobinski, 349). Le
refus initial suppose donc la complicité, la présence réunie du neveu et du philosophe, leur intime
collaboration.

En conclusion, on peut dire que les trois niveaux de significations qui concourent a la
réalisation du personnage et tant qu’autre visage de son auteur convergent dans le point ou
I’extériorité contemplative du philosophe profite de I’extériorité provocante du neveu. Le caractere
et les avatars de Rameau font songer a ceux de Diderot qui, par le reflet dans son autre visage,
« fait sortir la vérité (...) et déméle son monde ». Rameau, ce n’est donc pas un Diderot qui se
cache a lui-méme, c’est un Diderot qui a besoin de toute contradiction pour exposer un art de vivre

valable mais relatif, conformément au matérialisme fataliste de I’époque.
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Wahrnehmung der deutschen Kultur

Student: Strat Claudia
Facultatea de Limbi si Literaturi Straine
Universitatea Crestina “Dimitrie Cantemir”

Der Charakter eines Volkes, was ist das? Der Charakter von uns, was beinhaltet er? Die
Priiden Vorstellungen unserer Eltern, unsere Vorstellungen ? Was gehort zum Charakterbild? ,,Die
Deutschen® sind eine genauso heterogene Gesellschaft, wie die in unserem Land.

Und doch gibt es ein paar Dinge und Eigenschaften, die wohl speziell auf die Bewohner eines
Landes zutreffen...

Ich habe ein paar Karikaturen gesammelt die diese Eigenschaften iiberspitzt darstellen.

Eines muss beachtet werden: manche der ,,typischen Eigenschaften* &ndern sich recht schnell! Ein

Beispiel davon stelle ich am Anfang:

~Der deutsche Militarismus“

1. Der Aufstieg

Der Militarismus hat in Deutschland eine lange Tradition. Das ,,heilige rdmische Reich
deutscher Nation“ seit Karl Martell war auf dem Vasallentum aufgebaut. Der Kaiser und auch
jeder Landesfiirst sicherten sich den Gehorsam und auch die Kriegstiichtigkeit gegen die
Verleihung von Land (Lehen). Das Lehen wurde fiir die Lehenstreue vergeben, das ist die
Verpflichtung, Steuern zu bezahlen, aber viel mehr noch Soldaten zu stellen, wenn es zum Krieg
kam. Die Soldaten ihrerseits waren auch Lehensnehmer bei ithrem jeweiligen Grundherren. Die
Lehenstreue galt bis in den Tod.

Der preuflische Militarismus baute auf dieser Art von Lehenstreue auf und ersetzte den
Begriff ,,Kadavergehorsam® durch ,,die Pflicht zum Gehorsam®.

Soldaten und Militdr waren in Deutschland bis dahin nie negativ besetzt. Sie schiitzten das Reich
und hatten keine politische Bedeutung. Die Perfektion der preuBlischen Kriegsmaschinerie
faszinierte die technisch interessierten Deutschen. So gab es bis zum ersten Weltkrieg kaum
Zweifel an Militir und Bewaffnung des Staates.

Die Soldaten, die in den ersten Weltkrieg zogen wurden, wurden allerseits und vollig unkritisch

bejubelt!
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Die Grausamkeit und Lénge des ersten Weltkrieges brachten die ersten kritischen
Gedanken iiber den Militarismus. Durch die Hérte des Versailler-Vertrages, der Deutschland zu
hohen Zahlungen verurteilte und durch die Legende, die deutschen Soldaten hitten den Krieg nur
aufgehort, weil sie von der Politik gezwungen worden seien zerstreuten diese Zweifel.

Adolf Hitler benutzte den latenten Militarismus in Deutschland, da dieser den Aufbau der
Armee und den Krieg ermoglichte und forderte. Den pervertierten Hohepunkt erreichte die
deutsche Militdrglaubigkeit im ,totalen Krieg®“. Hitler rief alle deutschen damit zu den Waffen.
Jeder Mann, jede Frau, jedes Kind war ,,Soldat”. Der ,totale Krieg* militarisierte per Dekret jeden
im Staat. Die meisten Deutschen akzeptierten das und standen dahinter... bis der

Nationalsozialismus zusammenbrach!

2. Fall im Westen, konstanter Militarismus im Osten

Nach dem zweiten Weltkrieg schlug der Militarismus in einen massiven Antimilitarismus
und eine Welle des Pazifismus um. Im demokratischen Westen wurde der Aufbau der Bundeswehr
von Protesten begleitet und die Zahl der Kriegsdienstverweigerer war immer sehr hoch! jede
Bewegung des Militdrs wurde kritisch bedugt.

Im Osten fiihrte die, nun kommunistische Regierung die Paraden und Aufméirsche weiter

durch, wie zur Zeit Hitlers.

Militarismus ein Charakterzug der deutschen?

Die Ressentiments den Deutschen gegeniiber sind ungebrochen gro3 und besonders die
Nachbarn Polen, Tschechei und auch Frankreich und die Niederlande bedugen jede Regung in
Deutschland sehr genau, die einem groBeren Militarismus das Wort reden konnte. ..

Dennoch ist die Stimmung in Deutschland seiner Armee gegeniiber eher feindselig, als
freundlich. Heute herrscht eher der Antimilitarismus! Auch der Einsatz deutscher Soldaten im
Ausland wird von der pazifistisch angehauchten Gesellschaft sehr kritisch gesehen!

Unmittelbar mit diesem Problem hédngt ein anderer ,,Charakterzug“ der Deutschen

zusammen:

Der schulmeisternde Deutsche*

»Am deutschen Wesen soll die Welt genesen war eine stehende Redewendung im dritten

Reich (unter Hitler). Die Deutschen hielten sich fiir moralisch und mental allen anderen iiberlegen.
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Deutscher Erfindergeist (Buchdruckerei, Taschenuhr, Automobil, Diisenjet, Rakete) schien dem
der, anderer Nationalitdt gehdrte weit iiberlegen... Manche Erfindung und Erkenntnis wurden
dabei ,arisiert” und teilweise gezielte Geschichtsfilschung betrieben. Das Nationalbewusstsein,
nach der Reichsgriindung von 1871 stieg rasch ins Uferlose. Die Einigung des Reiches brachte eine
spite, aber umso grofere Bliite der deutschen Industrie. Diese wurde auf den Fleil und die
Zielstrebigkeit der Deutschen zuriickgefiihrt, nicht so sehr auf die eigentlich verantwortliche
politische Verdinderung. Es resultierte ein Uberlegenheitsgefiihl, dass durch die herrschende
preuBBische Mentalitdt unterstiitzt wurde.

War Deutschland nicht durch Pflichterfiillung und Fleill grofl geworden? Hatte Deutschland
nicht durch die Sozialreformen (Krankenversicherung, Rentenversicherung) unter Bismarck die
sozialen Unruhen in den Griff bekommen? War nicht Deutschland aus dem Nichts entstanden, aus
dutzenden von Kleinstaaten und ein ,,einig Vaterland*“? War Deutschland kein Vorbild?

Dieser Charakterzug ist bis heute erhalten geblieben. Deutschland exportiert gerne eigene
Modelle, gerade in Konkurrenz zu denen der USA, GrofBbritannien und Frankreich. Ob es um
Foderalismus oder Sozialversorgung geht... Deutschland erhebt sich gerne zum Standard! Und aus
eigener Erfahrung kann ich sagen, die einzelnen Deutschen tun das auch!

Vom Bild des Schulmeisternden und militaristischen Deutschen kommt man unmittelbar zu

dem, was wir auch schon hier behandelt haben: Der erstaunlichen Gesetzestreue der deutschen:

Der gesetzestreue Deutsche

In Deutschland gelten Gesetze als bindend. Auch einfache Regeln, wie Rot an der
FuBlgingerampel werden weitestgehend beachtet. Oft wird nicht einmal ein Unterschied zwischen
solch kleinen Regeln und Gesetzen gemacht. Diese Eigenschaft stammt aus dem Preufischen
Obrigkeitsdenken und den damaligen Begriffen von ,,Vasallentreue®, ,,Gehorsam als
Biirgerpflicht* und dem Obrigkeitsglauben (siche dort).

Die preuBlische Pickelhaube ist das Symbol der Obrigkeit und damit der Gesetze. Auch
heute gilt in Deutschland die Ehrlichkeit und Gesetzestreue als sehr wichtig! Ein Beamter, der
betrunken Auto féhrt und einen Unfall verursacht wird entlassen. Korruption auch in kleinem
Ausmal} wird oft mit hohen Geldstrafen oder Gefiangnis bestraft.

In dieser Hinsicht machen sich die Deutschen aber in der EU auch ldcherlich. Wihrend die
EU-Verordnungen in anderen Staaten oft recht locker gehandhabt werden, bemiihen sich die

Deutschen, sie mit grofftem Kontrollaufwand und Perfektion umzusetzen.
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Der autorititsgliubige Deutsche

Eng mit der Gesetzestreue hiangt die Autoritdtsgldubigkeit zusammen. Vielleicht kommt
das daher, dass in Deutschland nicht nur die Buchdruckerei erfunden wurde, sondern auch das
Lexikon? Lexika und Zeitungen wurden als ,,Quelle wahren Wissens* in Deutschland anerkannt.
»Was man schwarz auf weil} besitzt, kann man getrost nach Hause tragen!* ist eine typische
AiiBerung. Sie besagt, dass man damit das Wissen transportiert. Es ist zwar noch nicht im Kopf,
aber man hat schon alles, was man wissen muss dabei.

Die Deutschen neigen dazu, sich Wissensquellen auszusuchen, denen sie vollkommen
vertrauen. Eine solche moralische Autoritdt ist die Tagesschau, die 20.00 Uhr-Nachrichten in der
ARD. Hier wird auch versucht eine moglichst neutrale, objektive Berichterstattung zu
gewihrleisten. Das wird als Auftrag empfunden. Durch einige Presseskandale litt zeitweise das
Ansehen der Druckmedien (Zeitungen, Illustrierte). So hatte zum Beispiel ,,.Der Stern* eine die
Veroftentlichung der ,,Hitler-Tagebiicher angekiindigt. Nach der ersten Folge stellten sich die
angeblichen Tagebiicher als plumpe Filschung heraus.

Durch die Kriegsberichterstattung der amerikanischen Medien im Golf-Krieg litt auch die
Glaubwiirdigkeit der Bild-Medien in der Meinung der Deutschen. So wandelt sich das Medien und
Autoritatsverstindnis der Deutschen auch immer weiter und die Gefahr besteht, dass sie wieder in

den Zustand verfallen, den man mit dem ,,deutschen Michel* treffend beschreiben kann.

Der Deutsche Michel

Der deutsche Michel ist eine Figur aus der Zeit vor der deutschen Revolution im Mérz
1848, dem sogenannten ,,Vormirz®“. Mit Zipfelmiitze (einer Bettmiitze) und verschlafen, etwas
trottelig und gutmiitig: so wird der deutsche Biirger gesehen. Er wehrt sich nicht gegen die
schlechten Bedingungen, sondern ertrdgt sie geduldig. In einem Lied aus der vormérz-Zeit wird
gesungen : ,,Du hast Kohlriiben und Eicheln/ und trigst du nach andrem Begehr’, / so darfst du am
Bauche dich streicheln. / Mein Michel, was willst du noch mehr!*
Michel ist der unkritische, traumerische Mensch des Biedermeier, der all seine Zufriedenheit aus
dem héuslichen Umfeld bezieht. Politik und die duferen Umstdnde sind unabédnderlich. Die
Obrigkeit ist dafilir zusténdig.
Der Michel ist nur in seinem Haus der Herr. Der Frau bleiben ,,die drei K*: Kinder Kiiche, Kirche.
Vieles dieser Einstellung ist in viele Haushalte nach dem zwiten Weltkrieg zuriickgekehrt.

Besonders in der ehemaligen DDR gab es diesen Trend der ,,Verinnerlichung®. Aber auch heute
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wieder gibt es in Deutschland das Gefiihl der Ohnmacht, das einen Riickzug der Biirger aus der
Offentlichkeit in eine innere Welt verursacht. Diese Verinnerlichung ist ein Charakterzug der
Deutschen. In Frankreich und Italien sind alle Dinge politisch und die Bevolkerung diskutiert mit
Vehemenz 6ffentlich dariiber.

Eher positive Eigenschaften der ,,deutschen Volksseele® verkdrpern die letzten beiden

Bilder. Als erstes:

Der fleiflige Deutsche

Das fleiBlige Schneiderlein, der fleiBige Handwerker... in allen deutschen Mérchen sind die
fleiBigen, tiichtigen die Helden. Besonders die Schwaben gelten als fleifig. ,,schaffe, schaffe
Héusle baue und it nach de Méddle schaue! Und wenns Hiusle fertig isch dann geb mer noch koi
ruh, denn dann spare mer, dann spare mer fiir en Esel und a Kuh!“

Woher kommt solch eine Mentalitidt? Besonders bei den Schwaben, aber auch im
Rheinland gibt es eine starke protestantische Stromung des Calvinismus. Jean Calvin predigte die
»~Pridestinationslehre®. Sie besagte: wer in den Himmel kommt, ist schon vorbestimmt und zeigt
sich im Lebenslauf dieses Menschen bereits. Wer also reich ist, hat die Gnade Gottes! Damit war
der Fleil3, bei sparsamer Lebensweise bereits vorprogrammiert. Der Calvinismus strahlte nach ganz
Deutschland aus, auch wenn die meisten Menschen selber keine Calvinisten waren, so wurden sie
doch von deren Ideen beeinflusst. Der Fleif hat eine sehr positive Bedeutung und ist zu einem der
Markenzeichen der Deutschen geworden. Nicht ganz zu Unrecht, wie der Aufbau Deutschlands
nach dem zweiten Weltkrieg zeigt!

Eine anderer legendarer Charakterzug scheint:

Der Perfektionismus der Deutschen

zu sein. ,,Made in Germany*, das ,,deutsche Institut fiir Normung* DIN (siehe DinA4 etc), sind nur
zwei Beispiele fiir diesen Perfektionismus. Besonders gute Arbeitsqualitit soll die
Handwerksordnung gewéhrleisten: Nur wer einen Meistertitel erworben hat darf einen
Handwerksbetrieb fiihren.

Genaueste Qualitdts- und Arbeitskontrollen sollen einen hohen Qualititsstandard sichern, fiir alles
gibt es Gesetze und Verordnungen. Unser kleiner Mann im Bild kann fast nicht mehr laufen, so

voll ist sein Rucksack, fiir so viele mogliche Vorfille hat er vorgesorgt! Und so hindert die
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Perfektion ihn daran, unbeschwert zu wandern... eine — fast — perfekte Metapher auf den
deutschen Perfektionismus....
So bin ich am Ende eines Versuches, anhand von Beispielen — ganz unperfekt — etwas

unmdgliches darzustellen! Den Charakter eines Volkes! Den Charakter der Deutschen.
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Die andere zeit

Student: lacob Andreea Catalina
Facultatea de Limbi si Literaturi Straine
Universitatea Crestina “Dimitrie Cantemir”

Jede Kultur hat ihre eigenen einmaligen, zeitlichen Fingerabdriicke. Ein Volk zu kennen,
heift die Zeitwerte kennen, mit denen es lebt.

Jede Kultur glaubt sie selbst lebe im wahren Raum und in der wahren Zeit, und jeder andere
Raum — und Zeitverstindnis sei entweder eine Anndherung an die eigene Auffassung oder eine
Pervertierung derselben.

Weil die kulturellen Normen die sie umgebenden Gesellschaft allgemein anerkannt werden,
vergessen die Menschen oft, dass ihre Regeln wirkiirlich gesetzt sind. Leicht verwechselt man
kulturelle Normalitit mit ethnozentrischer Ubergelegenheit. Wenn Menschen aus verschiedenen
Kulturen interagieren, konnen auf vielen Ebenen Mifverstindnisse entstehen. So stehen Mitglieder
arabischer oder lateinamerikanischer Kulturen im Gesprdach normalerweise sehr viel enger
beieinander, als wir es gewohnt sind. Die ,aufdringliche” Nihe interpretieren wir oft

falschlicherweise als Aggression oder mangelnden Respekt.

FEine Landkarte der Zeit

Robert Levine untersucht das Zeitempfinden in 31 Kulturen und zeigt uns unter anderem,
wie relativ die Piinktlichkeit ist.

Die Reise von einer Kultur in die andere gehort heute fast zu einem normalem Erlebnis, ja
selbst eine Reise iiber Kontinente hinweg oder sogar einmal in die Welt sind nicht ganz
Aufergewohnliches mehr. Viele Reiseeindriicke aus der Begegnung mit fremden Kulturen
betreffen das Erlebnis von Zeit und wie die Menschen damit umgehen.

Das amerikanische Sozialpsychologe Robert Levine hat wihrend einer zwdlfmonatigen
Forschungsreise das Lebenstempo und das Zeitempfinden in 31 verschiedenen Landern untersucht.
In seinem Buch mit dem Titel ,,Eine Landkarte der Zeit — Wie Kulturen mit Zeit umgehen*
gibt er eine Fiille von Reflexionen iiber die kulturell bedingte unterschiedliche Erfahrung von Zeit.
Das gilt insbesondere fiir die Auseinandersetzung mit kulturell verschiedenen Konzepten der Zeit.
Am Beispiel der Piinktlichkeit wird deutlich, wie relativ die Handhabung von Zeit in den

verschiedenen Kulturen ist. Deshalb ist das Buch, die richtige Lektiire flir jeden, der sich als
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weltoffen versteht und die Auseinandersetzung mit den Fremdkultren nicht scheut, weil er weif3,

dass er dabei gewinnt.

Wie Kulturen mit Zeit umgehen
Amerika
In den USA konnen es sich sogenannte wichtige Personen oft gar nicht leisten, zu piinktlich
zu sein. Wer mit einem Reporter auf 14.15 Uhr aufgemacht hat, sollte nicht bereits um 14.15
auftauchen — denn dann kénnte der Eindruck entstehen, dass man gar nicht so viel zu tun hat. Bei
Paaren geschieht dasselbe: in Amerika ist es oft die Frau, die den Mann warten lésst.
In den USA ist immer ein Laden offen, im Vergleich mit anderen Léndern, zum Beispiel:

Schweiz, Deutschland.

Schweiz

Robert Levine: ,In Ziirich hat mich vor allem der Ladenschluss am Samstagnachmittag
um 16 Uhr beeindruckt. Ich wollte vor meinem Riickflug noch ein Souvenir fiir meine Kinder
kaufen. Als ich mich um 16 Uhr auf den Weg machte, war alles zu. Doch die Trennung von
Arbeitszeit und Ruhezeit in der Schweiz ist mir sehr sympatisch — denn wenn diese Grenze einmal
iiberschritten ist, kann man nie mehr zuriick.*

Laut seinen Messungen in 31 Léandern ist die Schweiz das schnellste Land der Welt. Die
Messergebnisse sind insofern zuverldssig, als sie wiederholbar sind. Das gilt fiir die
Gehgeschwindigkeit von Fussgédngern ebenso wie fiir die Bediennungszeit bei der Post — oder die
Genauigkeit von Uhren. Heikler ist die Frage: Wie aussagekréftig sind diese Ergebnisse? Wenn das
Schritttempo in der Schweiz ungefdhr gleich ist wie in Holland — entspricht dies der gleichen
Situationen? Fiihlt man sich in Ziirich gehetzt und in Amsterdam nicht? Ist es ein Hinweis auf das
allgemeine Lebenstempo?Nein, diese Messungen sind nur Indikatoren. Sie dienen als Mosaiksteine

fiir meine Forschungen iiber den Umgang mit Zeit.

Italien
Der Italiener etwa, der hart genug arbeitet, um etwas zu erreichen, jedoch auch das Tempo

bremsen kann, um ,,la dolce vita“ zu genief3en, hat etwas von dieser Multitemporalitat.

Japan
Auch der japanische Angestellte, der spielerisch mit Schnelligkeit und Langsamkeit

umgehen kann, hat etwas davon. Das bedeutet natiirlich keinesfalls, dass alle européischen und
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japanischen Arbeiter und Angestellten Multitemporalitit beherrschen. In diesen Landern zahlen die
Menschen einen hohen Preis fiir ihr schnelles Lebenstempo. Es ist kein Zufall, dass in Westeuropa
koronare Herzerkrankungen so hiugig auftreten wie sonst kaum auf der Welt und dass die

japanischen Selbstmordraten zu den hochsten der Welt gehoren.

Deutschland

Deutschland gehort zu den schnellsten Landern der Welt. Dieses Land zum Beispiel, wo
Messungen am Frankfurt am Main stattfanden, erwies sich als drittschnellstes Land der
untersuchten 31. Die Menschen in Frankfurt rangieren in puncto Geschwindigkeit an flinfter Stelle;
Frankfurter Postbeamte erwiesen sich als die schnellsten, iiberhaupt die Uhren der Stadt belegen in
Sachen Genauigkeiten achten Platz. Aber selbst innerhalb der Vereinigten Staaten haben wir gro[3e
Zeitunterschiede festgestellt. So ist die Gehgeschwindigkeit der FuPgidnger in meiner Heimatstadt
Fresno, Kalifornien, um ein Drittel langsamer als die in Boston, Massachusetts.
Das Interessante bei der Frage nach der Geschwindigkeit deutscher Stadte war die Hypotese, dass

sich Stress oder Anonymitit in der Geschwindigkeit niederschlagen.

Madagaskar

Viele Menschen beniitzen ihre sozialen Aktivitidten, um die Zeit festzulegen, statt sich von
der Zeit in ihren Aktivitdten festlegen zu lassen. In Madagaskar bekommt man zum Beispiel auf
die Frage, wie lange etwas dauert, eine Antwort wie ,,die Zeit, die man zum Reiskochen braucht*
(etwa eine halbe Stunde) , oder ,, solange es dauert, eine Heuschrecke zu braten* ( einen kurzen
Augenblick).

Russland

Alan Button berichtet, dass er bei einem Aufenthalt in Russland einmal zu spét zu einer
Verabredung unterwegs war. Sein Fiihrer schrie threm Taxifahrer auf Russisch etwas zu, das
iibersetzt soviel bedeutete wie
,,Wir sind schon gegangen** (Pojechali) und erklirte meinem Kollegen, dass die Ubersetzungen von
Wortern wie ,,sich beeilen oder ,schnell machen”, in Russischen einfach nicht dieselbe
Dringlichkeit hétten wie im Englischen.

Wenn er den Fahrer nur aufgefordert hétte, ,,so schnell wie moglich zu fahren®, wére er noch spéter
angekommen. Letztendlich stellte sich heraus, dass er zwar furchtbar spét dran war, aber immer
noch 20 Minuten frither als derjenige, mit dem er sich verabredet hatte. Die Russen sind sehr
beriihmt dafiir; und nicht weil sie sich langsam bewegen, sondern weil sie keine Vertrauensleute

sind.
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Schlussfolgerungen

Die schnellsten Léander der Welt sind: die Schweiz, Irland und Deutschland; die
langsamsten Brasilien, Indonesien und Mexiko. In Mexiko ist der Ausdruck ,,dar le tiempo al
tiempo* ,,der Zeit Zeit geben* , sprichwortlich zu verstehen. In anderen Worten: nicht sdmtliche
Zeit soll verplant werden, es soll noch Raum bleiben fiir Spontaneitdt. In Afrika beruft man sich
darauf, dass, ,,selbst die Zeit Zeit braucht®.

Wie unterschiedlich Kulturen mit Zeit umgehen, merkt jeder, der einmal bewuf3t das Leben
in Deutschland mit dem Leben in Griechenland oder Portugal vergleicht. Hektik und Stress
gegeniiber Ruhe und Gelassenheit.

Unsere Messungen — Wie schnell gehen Passanten im Zentrum einer Grostadt? Wie lange
benotigt ein Postbeamter, um eine Briefmarke zu verkaufen, um Geld zu wechseln? Und wie genau
sind die offentlichen Uhren — haben ergeben, dass Grofstiddte in Westeuropa und Japan zu den
schnellsten gehoren, wihrend vergleichbare Stidte in wirtschaftlich weniger entwickelten Staaten
zu den langsamsten zdhlten (etwa Mexiko, Brasilien, Indonesien).

Fest steht, dass in Lindern mit schnellerem Lebensrhytmus Herzinfarkte hdufiger sind.

Daniel Freedman hat in einem Krankenhaus in New York eine interessante Untersuchung
durchgefiihrt. Er testete Neugeborene asiatischer und europdischer Herkunft. Allen wurde
kurzzeitig das Gesicht mit einem Taschentuch bedeckt. Asiatische Kinder haben das erduldet,
wiéhrend die europdischen protestierten und das Taschentuch abschiittelten. Durchaus moglich,
dass sie solche Unterschiede im Temperament spéter als unterschiedliche Lebensgeschwindigkeit

auspragen.

Je weiter ich nach Osten reise, desto lockerer wird die Wahrnehmung der Zeit. Das irritiert mich in

Polen und bringt mich in Russland zur Weif3glut.

Was sagen die Chinesen zum Abschied?

»Man man zou!* (,,Geh langsam!*)

Quellen: ,,Eine Landkarte der Zeit-Wie Kulturen mit Zeit umgehen* — Robert Levine
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Berlin - repriisentative Denkmiiler

Student: Aron Ruxandra Mihaela
Facultatea de Limbi si Literaturi Straine

Universitatea Crestina “Dimitrie Cantemir”

Berlin, die heutige Hauptstadt der Bundesrepublik Deutschland, bietet vieles an: Kultur,
Geschichte, Architektur, Freizeitveranstaltungen. Es vereinigt die Nachteile einer GroBstadt mit
den Vorteilen einer deutschen Provinzstadt. Das Erstaunliche bei Berlin ist, dass diese Stadt lebt,

sagt Hugo Lotscher.

Im folgenden gehe ich auf einige Sehenswiirdigkeiten ein, die ich als repridsentativ fiir
Berlin betrachte, ohne dabei den Anspruch zu haben, dass alles gesagt wurde. Es sind viele
Aspekte, die behandelt werden sollten aber es ist nicht Zeit genug darauf einzugehen. Es sind

schon viele Biicher zu diesem Thema erschienen.
Berliner Dom

Die Geschichte des Berliner Doms reicht bis ins Mittelalter zuriick. 1469 wurde an der
SchloBkapelle ein Domstift gegriindet. Doch dieser Bau muflite 1747 wegen Baufilligkeit
abgebrochen werden. Johann Boumann errichtete am heutigen Ort ein schlichtes Gotteshaus mit
Tambourkuppel, das Schinkel 1817-22 umbaute. Es blieb jedoch architektonisch unbefriedigend.
Schinkel selbst legte schon 1828 neue Pline nach Art einer fiinfschiffigen Basilika

frithchristlicher Form vor.

Erst 1888 kam durch den Architekturprofessor Julius Raschdorff wieder Leben in die
Sache. Sein Plan sah drei nebeneinanderliegende Zentralriume mit Tambourkuppeln und einem
riesigen Turm vor. Eine Briicke sollte Dom und SchloB verbinden. Auch dieser Entwurf
scheiterte, doch der neue Kaiser Wilhelm II. ermunterte Raschdorff zu einem neuen Vorschlag,
der in reduzierten Mafen verwirklicht wurde - entgegen den Einwénden der Bauakademie, der
Dombaukommission und des Domkirchenkollegiums, die ihn aus stilistischen, liturgischen und
akustischen Griinden ablehnten. Doch der Kaiser setzte sich iiber alle Kritik hinweg und erreichte

vom Landtag eine ZuschuBbewilligung von 10 Millionen Mark. 1894 wurde der Grundstein
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gelegt, 1905 fand die Einweihung statt. =~ Das Bauwerk ist ein Zentralbau in den neubarocken

Formen des Historismus.
Brandenburger Tor

Das Brandenburger Tor, heute das Wahrzeichen der Stadt Berlin hat eine der schonsten
Lagen von der ganzen Welt. Es hat zum Modell die Propylden der Athener Akropolis
genommen. Urspriinglich war das Tor die Stadtmauer, doch als diese 1867/68 abgerissen wurde,
schuf man FuBgingerdurchginge in den Seitenhallen. Brandenburger Tor wurde im Jahr der
Franzosischen Revolution begonnen und bedeutete die erste Hinwendung in der Berliner

Baugeschichte.

Auf dem Tor gibt es die Quadriga mit der Siegesgéttin, die einen mit vier Pferden
bespannten Wagen lenkt und die in der Hand die Siegessymbolen hat. 1807 wurde die Quadriga
von Napoleon nach Paris entflihrt, 1814 jedoch im Triumphzug zuriickgeholt. Somit ist es zum
Symbol des Sieges in den Freiheitskriegen geworden. Schinkel fligte in den Kranz auf dem Stab
der Siegesgottin das Eiserne Kreuz ein. Nach den Kriegsbeschddigungen in den 50er Jahren
wurde das Tor wiederhergestellt und mit neu getriebener Quadriga versehen (1990/91 erneut

restauriert). Das Tor stand von 1961 bis 1989 an der Mauer zu West-Berlin.

Pariser Platz

Der Pariser Platz befindet sich heute in der Nidhe des Brandenburger Tors und der
Akademie der Kiinste. Er war vor dem Zweiten Krieg ein viel frequentierter Platz. Hier standen
die Gebidude der franzosischen und brittischen Botschafte, das Wohnhaus des Malers Max
Liebermann und das beriihmte Hotel Adlon. . Seit dem Mauerfall ist der Platz wieder fiir

FuBgénger frei zugadnglich und zugleich eine prominente Adresse fiir Investoren.

Checkpoint Charlie

Der Checkpoint Charlie am Siidende der FriedrichstraBe war bis zur Wende die
Kontrollposten der Allierten an der Grenze zwischen Mitte und Kreuzberg. Hier war von 1961
bis 1990 die einzige Ubergangsstelle fiir Alliierte, Auslinder und Mitarbeiter der Vertretung der
Bundesrepublik Deutschland sowie fiir DDR-Funktionére.
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Nach Offnung der Grenze am 9. November 1989 wurde der Kontrollpunkt am 22. Juni 1990
abgebaut. Nicht lange danach steckten die Investoren ihre Baufelder auf dem Gelédnde ab. Das
wohl bemerkenswerteste Bauwerk ist das American Business-Center an der Friedrichstra3e. In
unmittelbarer Ndhe entstand das sehenswerte Karree SchiitzenstraBe nach Entwiirfen von Aldo

Rossi.

Fernsehturm

Der Fernsehturm betrdgt 365 Meter und steht im Stadtzentrum. Der Berliner Turm ist bis
heute der einzige Turm in Europa, der zentral legt wenn nicht sogar weltweit. Der Turm wurde
im Laufe der Zeit zum Stolz der Ost-Berliner und ist heute eines der Wahrzeichen der

Gesamtstadt.

Die Idee zu einem Fernsehturm wurde aus der Notwendigkeit heraus geboren, fiir den
Ostteil der Stadt eine eigene Antennenanlage zu errichten. Verschiedene Projekte sind
entstanden. Man wollte den Turm ausserhalb der Stadt anlegen. Man plante unter anderen ein
Hochhaus im Stil 4 la Moskau und Warschau, das aber obsolet gefunden wurde. Daher entschlof3
man sich zu diesem ungewdhnlichen Bauvorhaben und wurde in den Jahren 1965-69 vom

Kollektiv Gunther Kollmann realisiert.

Die Hohe hatte, so geht die Legende, Walter Ulbricht festgelegt, damit jedes Schulkind sie
sich merken konne: 365 Meter, so viele wie das Jahr Tage hat. Er wurde zum damals

zweithochsten Turm Europas, nur noch iibertroffen vom Moskauer Fernsehturm.

Die Turmkugel enthilt sieben Geschosse, zwei von ithnen sind fiir den Publikumsverkehr
gedftnet: das Aussichtsgeschof3 und dariiber das Telecafé, das sich einmal pro halbe Stunde um

die eigene Achse dreht.
Funkturm

Der Funkturm ist eines der Wahrzeichen Berlins, seit er 1926 anldfllich der 3. Deutschen
Funkausstellung feierlich er6ffnet wurde. Trotz seiner aus heutiger Sicht geringen Hohe von 138
Meter (mit Antenne 150 Meter) erregte er bei seinem Bau viel Aufsehen. Denn wihrend der
Eiffelturm fiir 300 Meter Hohe eine Bodenfldche von 129 mal 129 Meter bendtigt, kommt der
Funkturm mit nur 20 mal 20 Metern aus. Das Verhiltnis von Grundfldche zur Hohe betrdgt beim

Eiffelturm 1:2,3, beim Funkturm 1:6,9 - ein Wert, den nur Stahlbetontiirme iibertreffen.
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Hackesche Hofe

Vor dem Spandauer Tor hatte sich bis etwa 1700 die dicht besiedelte Spandauer Vorstadt
gebildet, die 1712 mit der Sophienkirche ihr eigenes Gotteshaus erhielt. 1732-34 lieB3 Friedrich
Wilhelm I. eine neue Stadtmauer um das nun wesentlich erweiterte Stadtgebiet ziehen, und die
einstigen Vorstddte wurden zu Stadtteilen. Die alten Festungsanlagen verschwanden, vor dem

Spandauer Tor lie} Stadtkommandant Graf von Hacke einen Markt anlegen.

Als das Viertel um die Jahrhundertwende vom wirtschaftlichen Aufschwung erfafit und zur
reprasentablen Adresse wurde, erwarb ein Mann namens Quilitz die Grundstiicke Rosenthaler
StraBBe 40 und 41 sowie Sophienstraf3e 6, lie die Gebdude abreiflen und einen Komplex mit acht
Hinterhofen errichten, den grofiten in Europa. Restaurants und Gewerbe, Geschifte und
Wohnungen sollten entstehen, eine bunte Mischung, die sich gut vermieten lieBe. Die
Ausgestaltung des ersten Hofs iibernahm August Endell, der ihn zu einem Schmuckstiick des
Jugendstils machte. Auch schuf er zwei Festsile fiir das Weinlokal Neumann, von denen leider
nur einer erhalten ist und heute vom Chamileon Varieté genutzt wird. Im riickwértigen Teil des

Restaurants Hackescher Hof ist noch die originale Deckengestaltung erhalten.

Die Hackeschen Hofe wurden tatsdchlich eine bunte Melange verschiedenster Dienstleister,
Fabriken und Léaden. Die Wohnungsmieter waren Kaufleute und Fabrikbesitzer, Beamte und
Gastwirte und auch ein Oberkantor. 1916 bezog der Jiidische Maddchenclub sein Domizil, letzter
Besitzer vor dem Krieg war der jiidische Kaufmann Jacob Michael. Frisch saniert, sind die
Hackeschen Hofe derzeit einer der lebendigsten Orte Berlins - ob bei Tag oder Nacht. Wahrend
die Hofe originalgetreu restauriert wurden, hat man die Fassade zum Hackeschen Markt
modernisiert, vor allem der rundbogige obere Abschluf3 entspricht weder dem Ursprungs- noch

dem langjéhrigen Vorsanierungszustand.

Kaiser-Wilhelm-Gedichtniskirche

Kaiser — Wilhem — Gedichtniskirche sieht wie einen "hohlen Zahn" aus und wurde zum
Symbol des aus Ruinen auferstandenen West-Berlin. Vor ihrer Zerstorung war sie das
Wabhrzeichen "Neuen Westens": die Geddchtniskirche, wie sie verkiirzt genannt wird, wurde
1891-95 zur Erinnerung an den ersten deutschen Kaiser Wilhelm I. Errichtet. Der Enkel

Wilhelm des II., Franz Schwechten, Architekt des Anhalter Bahnhofs, entwarf einen
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kreuzformigen, vieltiirmigen Bau im Stil der rheinischen Spitromanik. Der Turm iiber der

Hauptfassade war mit 113 Metern der hochste der Stadt, die Innenausstattung préachtig.

Nach der Kriegszerstorung sollte im Inneren der Ruine eine Glaskirche entstehen, doch liel3
man den Plan bald wieder fallen. Statt dessen wurde ein Wettbewerb ausgeschrieben, den Egon
Eiermann mit seinem Entwurf eines volligen Neubaus gewann. Doch der hohle Zahn war bereits
zum Wahrzeichen geworden, die Plidne setzten die groflte und leidenschaftlichste
Architekturdebatte der Berliner Nachkriegsgeschichte in Gang. Selbst Walter Gropius schaltete

sich ein und sprach von "Deutschlands schonster Ruine".

Eiermann lief} sich zu einem Kompromif} iiberreden, wenn auch nicht tiberzeugen. Erhalten
blieb der 68 Meter hohe Torso des Turmes (als Ausstellungsraum genutzt), der von einem
vierteiligen Neubauensemble in die Mitte genommen wird. Vor das alte Hauptportal plazierte

Eiermann den Kirchenbau, an die Stelle des einstigen Kirchenschiffs den Glockenturm.
Reichstag, Bundestag

1991 beschlof der Bundestag in Bonn, dass Parlament und Regierung nach Berlin umgezogen
werden. Am 19. April 1999 war die erste regulire Sitzung des gesamtdeutschen im Berliner
Rechstagsgebdude, einem monumentalen Gebdude nérdlich des Bradenburger Tor.  Der
Bundestag baute das Parlamentshaus nach den Pldnen des britischen Architekten Sir Norman
Foster in ein modernes Plenargebdude um. Der Umbau des Reichtagsgebdudes begann am 24.

Juli 1995.

Die neue Kuppel

Foster hat dem Reichstag eine Aussichtsplattform eingepflanzt. Wer den Gipfel erklommen
hat, hat einen Ausblick auf die Berliner Innenstadt rund um das Brandenburger Tor bis hin zu

Potsdamer Platz und Gedéichtniskirche.

Uber zwei spiralfoSrmige Rampen gelangt man von der Dachterrasse des
Reichstagsgebdudes auf die Aussichtsplattform im Innern der Kuppelspitze. 230 Meter luftige
Wegstrecke sind zu iiberwinden, will der Souverdn den Politikern "aufs Dach" steigen. Nachts
beleuchtet, ist die transparente Kuppel von Foster zu einem Wahrzeichen des neuen Berlin

geworden.
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Der Innenausbau

Der Umbau des Reichstags hatte im Innern eine radikale Verdnderung zur Folge. Bei der
vollstandigen Entkernung wurden sdmtliche Einbauten des Architekten Paul Baumgarten aus den

Jahren 1961 bis 1969 entfernt.

Die innere Organisation des Parlamentes gliederte Foster horizontal: In Keller und
ErdgeschoB ist die gesamte Haustechnik und Gebdudeversorgung untergebracht. Im Norden und
Stiden des Hauses befinden sich Zugénge und Treppenhduser fiir die Parlamentarier. Es gibt auch
einen unterirdischen Fullgdngertunnel zwischen der Ostseite und den kiinftigen
Abgeordnetenhdusern jenseits des Ebertplatzes. Durch das Hauptportal an der Westseite des
Reichstags gelangen die Abgeordneten direkt in den Plenarbereich mit der Lobby im ersten
GeschoB. Der 1200 Quadratmeter messende Plenarsaal, der damit doppelt so grof3 ist wie das alte
Plenum von 1894, liegt im Zentrum des Hauses und ist rundum verglast, so da3 Durchblicke bis

nach drauBBen moglich sind.

Die Abgeordneten sitzen in elliptischer Anordnung mit Blick Richtung Osten - so wie einst
im historischen Reichstag. Neben dem zentralen Plenarsaal sind im Reichstagsgebdude
zahlreiche Arbeitsrdume fiir die Bundestagsfiihrung und die Parteien untergebracht. Die Rdume
fiir den Bundestagsprisidenten, das Prisidium, den Altestenrat und die Verwaltungsleitung
liegen im zweiten Geschof3 der AuBenfliigel. Fraktionsséle und die Presselobby befinden sich im

dritten Geschof3, dem obersten Stockwerk.
Schauspielhaus am Gendarmenmarkt, Konzerthaus

Am Gendarmenmarkt hatte Friedrich der GroBe 1774-76 ein kleines Franzdsisches
Komodienhaus erbauen lassen, das gegen Ende des 18. Jh. als "Nationaltheater" unter August
Wilhelm befand zur fiihrenden deutschen Biihne aufstieg. Doch 1817 brannte das Gebédude bis
auf die Umfassungsmauern ab, und ein Jahr spédter bekam Schinkel den Zuschlag fiir einen

Neubau.

Schinkel war an einige Vorgaben des Konigs gebunden: So sollten die alten
Umfassungsmauern und die Portikussidulen wiederverwendet werden, Bithne und Zuschauerraum
sollten zugunsten eines zusitzlichen Konzertsaals und anderer Nebenrdume verkleinert werden.
Schinkel 16ste die Aufgabe brillant, indem er zwar den quer zum Platz liegenden Grundrif3 des
Langhans-Baus aufnahm, ihn aber in eine dreiteilige Anlage mit einem hoéheren und breiteren

Mittelbau umwandelte.
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Die reiche plastische Ausschmiickung schufen Friedrich Tieck und Christian Rauch. 1881
wurde der vorher verputzte Backsteinbau mit Sandsteinplatten verblendet. Der Mittelbau barg
den Theatersaal, der 1200 Plitze umfasste. Der Zuschauerraum war halbkreisférmig angelegt
und besaB3 ein ansteigendes Parkett und zwei Balkone mit dahinterliegenden Logen. 1903/04

wurde der Raum neobarock umgestaltet.

Nach den Zerstorungen des Kriegs wurde der AuBBenbau originalgetreu rekonstruiert, das
Innere jedoch vollig verdndert. Statt eines Theaters mit Biihne wurde ein Konzertsaal mit 1850
Platzen eingebaut. Er hatte eine Ausstattung, die sich an Schinkelschen Detailformen orientiert.
Die feierliche Eroffnung erfolgte 1984. Seit 1994 tridgt das Haus den Namen "Konzerthaus

Berlin".

Schlof3 Bellevue, Bundesprisidialamt

Ein Jahr vor dem Tod Friedrichs des GroB3en setzte sich in Preuflen der Klassizismus durch.
Schlof3 Bellevue ist der erste klassizistische Schlofbau in PreuBlen, dessen Grundform dem
Barock entstammt, dessen strenge Fassade klassizistisch ist. In nur einem Jahr, 1785, entstand
das SchloB unter der Leitung von Philipp Daniel Boumann als Sommersitz fiir den jiingsten
Bruder des Konigs, August Ferdinand. Bis 1918 wurde es von den Hohenzollern bewohnt, 1935-

38 diente es als Museum fiir Volkerkunde.

Anschlieffend, nach einem tiefgreifenden Umbau durch Paul Baumgarten, der das Innere
vollig verdnderte, fungierte es als Géstehaus der Regierung. Nach schweren Kriegszerstorungen
wurde es in alter Form wiederaufgebaut, allerdings mit wiederum verdndertem Inneren. Nur der

Ovale Saal, der 1791 von Carl Gotthard Langhans eingebaut wurde, blieb erhalten.

Seit 1959 diente das Schlof3 den Bundesprisidenten als Berliner Dependance, seit 1993 ist

es ihr erster Amtssitz.

Schlof3 Charlottenburg

Die heutige Anlage ist ein Konglomerat ganz unterschiedlicher Bauphasen. Weit vor den
Toren der Stadt entstand 1695-99 nach Plénen Johann Arnold Nerings das Lustschlof3
Lietzenburg fiir die Kurfiirstin Sophie Charlotte, der zu Ehren es nach ihrem Tod 1705
umbenannt wurde. Dieser dlteste Teil umfafit den heutigen Mittelbau von elf Achsen Breite. Die
Mitte der Gartenseite wird durch einen ovalen Saal betont, der wohl von einer Kuppel bekront

werden sollte.
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Ab 1701 wurde das SchloBchen von dem Schweden Johann Eosander von Go6the zu einer
reprisentativen Anlage erweitert: Beiderseits des Kernbaus wurden niedrigere Fliigel angebaut,
die an der Gartenseite eine monumentale Fassade bilden. Zur Stadtseite hin formen zwei

symmetrische schmale Fliigel einen Ehrenhof, der durch ein Gitter abgeschlossen ist.

Erst unter Friedrich dem Groflen wurden 1740 die Arbeiten fortgefiihrt. Der ,,Neue Fligel*
wurde als Pendant zur Orangerie entstanden und seine Schmuckformen sind im Rokoko - Stil

nach Entwiirfen von Knobelsdorf umgebaut.

Als letzter Bauteil kam in Verldngerung der Orangerie 1787-91 das heute das Schloftheater
nach Plinen von Carl Gotthard Langhans hinzu, das heute - im Inneren vollig umgestaltet - das

Museum fiir Vor- und Friihgeschichte beherbergt.

Das Schlof3 wurde im Zweiten Weltkrieg schwer getroffen, ist mittlerweile jedoch komplett

wiederhergestellt. Mit seinen grof3tenteils rekonstruierten Raumen dient es heute als Museum.
Siegessiule

In der Mitte des GroBen Sterns kiindet die Siegessdule von den preuBischen Siegen iiber
Osterreich, Dinemark und Frankreich in den Einigungskriegen bis 1871. Urspriinglich stand die
Saule vor dem Reichstag. Albert Speer, Chefarchitekt Hitlers, lie} die Siegessdule 1938 hierher
versetzen. Speer wollte vor dem Reichstag Platz schaffen fiir seine gigantischen Planungen fiir

die "Reichshauptstadt Germania" - so wollte man Berlin 1950 umtaufen.

Von der Spitze der Siegessdule aus kann man iiber den Tiergarten hinweg auf Berlin

schauen. Dabei wird deutlich, dal der Tiergarten die griine Lunge der Stadt ist.
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Le citta invisibili
Student: Andreea Braninschi

Facultatea de Limbi si Literaturi Straine

Universitatea Crestina “Dimitrie Cantemir”

Con le Citta invisibili Calvino realizza una scrittura sospesa, fuori dal tempo, una specie di
colloquio con se stesso che prende forma in cittd immaginarie, astratte e inafferrabili, che non
corrispondono a citta reali e collocano la scrittura nella dimensione surreale della memoria e

dell'immaginazione. Le citta di Calvino riflettono lo spazio interiore dei desideri e delle paure:

«E delle citta come dei sogni: tutto 1'i'mmaginabile puo essere sognato ma anche il
sogno piu inatteso ¢ un rebus che nasconde un desiderio oppure il suo rovescio, una

paura. Le citta come 1 sogni sono costruite di desideri e di paure».

Se le citta hanno quindi la stessa forma dei sogni, Calvino puo ricostruire nelle geometrie di
citta indefinite le tappe di un «viaggio nella memoriax: la citta ricordata da Marco Polo ¢ una citta
reinventata dalla immaginazione e, come dice Calvino nella Presentazione del libro, ¢ costituita di
«paesaggi della mia vita [...] citta immaginarie, fuori dal tempo e dallo spazio».
Calvino afferma nella sua Presentazione alle Citta invisibili : «il libro ¢ nato un pezzetto per volta,
a intervalli anche lunghi». L'autore paragona la stesura delle Citta invisibili a quella della poesia:
«mettevo sulla carta, seguendo le piu varie ispirazioni» e ancora: «cercavo di lasciare che ogni
discorso avanzasse per conto suo». Queste parole ci fanno pensare alle Citta invisibili come a una
narrazione che si sviluppa senza un disegno preciso: «il libro si discute e si interroga mentre si fay.
Calvino ci informa sul processo che lo ha portato alla elaborazione delle Citta invisibili, sulla sua
intenzione di dare, attraverso la struttura formale, un «intreccio, un itinerario, una soluzione» anche
a un libro che manca di intreccio nel senso stretto del termine. La mancanza di un intreccio
tematico ¢ confermata dal fatto che si puo leggere in ogni punto del libro e trovare un senso. La
narrazione segue molteplici piani: «¢ un libro fatto a poliedro - dice lo stesso Calvino - e di
conclusioni ne ha un po' dappertutto, scritte lungo tutti i suoi spigoli». Calvino parla di conclusioni
«epigrammatiche o epigrafiche» disseminate in tutto il libro e, con questo, ci permette di sostenere
che la sua scrittura con le Citta invisibili si fa aforistica. L'aforisma ¢ posto in genere a chiusura
della descrizione e si armonizza con lo stile lapidario e enigmatico di tutto il libro. Si realizza

quella rapidita che Calvino teorizza nelle Lezioni americane:
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«La rapidita e la concisione dello stile piace perché presenta all'anima una folla
d'idee simultanee, cosi rapidamente succedentesi, che paiono simultanee, ¢ fanno
ondeggiar l'anima in una tale abbondanza di pensieri [...]. La forza dello stile
poetico, che in gran parte ¢ tutt'uno con la rapidita, non ¢ piacevole per altro che per

questi effetti, e non consiste in altro».

Gli aforismi nella loro concentrazione concettuale rompono con la chiara razionalita di
Cosmicomiche o Ti con zero dove tutto viene spiegato e chiarificato. Essi contribuiscono a
rafforzare la natura metaforica del linguaggio delle Citta invisibili. La metafora centrale ¢
rappresentata da Eudossia: la citta rappresenta i lettori mentre il suo tappeto rappresenta il testo

delle Citta invisibili:

«I ragli dei muli, le macchie di nerofumo, I'odore di pesce, ¢ quanto appare nella
prospettiva parziale che tu cogli; ma il tappeto prova che c'¢ un punto dal quale la
citta mostra le sue vere proporzioni, lo schema geometrico implicito in ogni suo

minimo dettaglio».

Il tappeto rappresenta dunque la conoscenza che ogni abitante di Eudossia guarda «quando
confronta all'ordine immobile del tappeto una sua immagine della citta, una sua angoscia, € ognuno
puo trovare nascosta tra gli arabeschi una risposta, il racconto della sua vita, le svolte del destino».
Attraverso le due voci di Marco Polo e Kublai Kan, la scrittura si sviluppa come monologo
alternato a dialogo ovvero, nei termini calviniani, "frammenti" alternati a "intermezzi" o "corsivi".
Questi ultimi costituiscono la cornice della narrazione e introducono un livello polifonico che
movimenta la trama silenziosa delle descrizioni. Gli intermezzi contrastano la frammentazione del
discorso narrativo perché attraverso il filo dei dialoghi tra Polo e Kan legano le citta in un discorso
unitario. Se osserviamo da vicino la struttura delle Citta invisibili, vediamo che la narrazione si
sviluppa entro una cornice di otto intermezzi e di nove sezioni. Gli intermezzi fungono da
introduzione e conclusione in forma di dialogo alle nove sezioni che invece sviluppano la
narrazione sotto forma di descrizione. Le sezioni I e IX descrivono dieci citta mentre dalla sezione
IT alla sezione VIII ogni sezione contiene la descrizione di cinque citta. La struttura risulta dunque
rigorosamente organizzata e unitaria e cerca di unificare la frammentazione della narrazione sia dal
punto di vista formale che da quello tematico attraverso una sottile strategia di continuita per
sottrazione per cui il primo titolo di ogni sezione scompare nella sezione successiva e
automaticamente il secondo titolo della sezione precedente diventa il primo di quella successiva.

Possiamo riconoscere in quest'attivita il movimento continuo della memoria che annulla lo schema
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cronologico della storia e passato e futuro si sovrappongono nel presente: il viaggio ¢ fatto per
rivivere il passato e ritrovare il futuro. La continuita tematica ¢ assicurata da questa strategia ma
anche dal sentimento di nostalgia che scaturisce dal «guardare da lontanoy» la propria patria e che
Polo, alter ego dell'autore, sente egualmente con la stessa intensita davanti a tutte le citta descritte:
«viaggiando ci s'accorge che le differenze si perdono: ogni cittd va somigliando a tutte le citta, i
luoghi si scambiano forma ordine distanze, un pulviscolo informe invade i continenti». Questo
punto ci autorizza a pensare che le numerose citta descritte da Polo siano le variazioni di un'unica
citta, Venezia. L'attenzione metaletteraria di Calvino si riconferma anche nelle Citta invisibili dove
viene problematizzata, in termini saussurriani, l'arbitrarieta del rapporto tra linguaggio e cose: la
menzogna ¢ l'inganno riguardano tanto il linguaggio («non c'¢ linguaggio senza inganno») quanto
le cose («la menzogna non ¢ nel discorso, ¢ nelle cose»). Calvino metaforizza 'arbitrarieta del
rapporto significato/significante nell'immagine della citta Moriana che come il segno linguistico
«non ha spessore, consiste solo in un diritto € in un rovescio, come un foglio di carta, con una
figura di qua e una di la, che non possono staccarsi né guardarsi».Sebbene si intraveda una
possibilita di comunicare nonostante il rapporto arbitrario che lega le parole alle cose («Nessuno sa
meglio di te, saggio Kublai, che non si deve mai confondere la citta col discorso che la descrive.
Eppure tra l'una e I'altro c'¢ un rapporto»), la sfiducia nel linguaggio resta e la citta di Tamara ne
diventa l'emblema: «Come veramente sia la citta sotto questo fitto involucro di segni, cosa

contenga o nasconda, I'vomo esce da Tamara senza averlo saputoy. *

Nella problematica non manca il riferimento al silenzio che si configura come spazio vuoto,
non riempito di parole. Il silenzio diventa paradossalmente la via indicata da Calvino per
combattere 'oblio e la perdita. Leggiamo infatti nell'intermezzo in cui Kan chiede a Polo di
parlargli di Venezia: «le immagini della memoria, una volta fissate con le parole, si cancellano...
Forse Venezia ho paura di perderla tutta in una volta, se ne parlo. O forse parlando d'altre citta, 1'ho
gia perduta a poco a poco». La parola anziché conservare il ricordo lo cancella nel momento in cui
lo restituisce sbiadito e cristallizzato. La narrazione si muove tra il passato della vicenda narrata (il
tempo dei viaggi di Polo) e il presente della narrazione (quando Polo racconta i viaggi al Kan). Le
Citta invisibili si sviluppano dunque da quel procedimento che Gerard Geénette chiama "metalessi"
cio¢ dall'intreccio della storia (passato) con l'atto del narrare (presente). Calvino realizza
un'operazione tipica della scrittura autobiografica in quanto, portando il passato sul piano del
presente, trasforma la diacronia del vissuto in sincronia del narrato. La narrazione delle Citta
invisibili presenta la strategia di scrittura caratteristica di molti suoi romanzi e racconti dove a

tessere le fila della narrazione ¢ la prima persona del narratore che ha avuto diretta esperienza dei
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fatti ma che ¢ anche osservatore distaccato dei fatti. Di nuovo crea nel testo la figura
dell'ascoltatore, Kublai Kan, che gli garantisce uno spazio dialettico per se stesso: «il veneziano
sapeva che quando Kublai se la prendeva con lui era per seguire meglio il filo d'un suo
ragionamento; e che le sue risposte e obiezioni trovavano il loro posto in un discorso che gia si
svolgeva per conto suo, nella testa del Gran Kan». Per spiegare i rapporti dialogici tra Polo e Kan
interviene direttamente la voce dell'autore: «ossia, tra loro era indifferente che quesiti e soluzioni
fossero enunciati ad alta voce o che ognuno dei due continuasse a rimuginarli in silenzioy.
Ritorna nelle Citta invisibili il tentativo di dare ordine al mondo e all'irrazionalita del caso, e di
creare una letteratura che serva come «mappa del mondo e dello scibile». La scrittura riconferma il
suo compito di razionalizzare il caos del mondo. Le Citta invisibili rivelano infatti una continua
tensione tra 1'io dello scrittore e il mondo, un continuo interrogarsi che porta a conclusione del libro
all'accettazione di un mondo fatto di frammenti dove, ci ammonisce Calvino, bisogna «cercare e

saper riconoscere chi e che cosa in mezzo all'inferno non ¢ inferno, e farlo durare, e dargli spazio».
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Il pianista che spiava il mondo dalla nave

Student : Daiana Onisie

Facultatea de Limbi si Literaturi Straine
Universitatea Crestina “Dimitrie Cantemir”

Siamo nei ruggenti Anni Venti, negli anni della "generazione perduta" e della Festa mobile.

Siamo nell'eta del jazz, quando il mondo sembrava muoversi seguendone il ritmo irresistibile.

In questo clima Alessandro Baricco immerge Novecento, la sua prima fatica
drammaturgica, un lungo monologo, carico di swing che sembra nascere dagli umori, dalle
suggestioni, dai sapori catturati da grandi innamoramenti letterari. Vi si ritrovano echi di Francis
Scott Fitzgerald, di Hemingway e di altri ancora. Echi che, quasi fossero degli accordi musicali,
degli accenni di melodia, delle tracce di ritmo carpiti qua e la, vanno a comporre una partitura

originale, gradevolmente densa.

Il monologo ha il sapore alla Conrad di un racconto ascoltato, nell'ozio di un porto, dalla
bocca di un ex marinaio le cui parole fluttuano tra incanto e disincanto, tra verita e allucinazione.
La storia, evocata con grande bravura da Eugenio Allegri, ¢ quella di Danny Boodmann T.D.
Lemon Novecento, un pianista, anzi il piu grande pianista del mondo, nato su una nave e li vissuto
senza mai scendervi. E malgrado cio non si pud dire che Novecento non conoscesse il mondo,

perché il mondo passava su quell'isola galleggiante e lui lo spiava e gli rubava l'anima.

Quando, dopo la Seconda guerra mondiale, la nave fu mandata in demolizione, Novecento
decide di seguirne il destino: non si pud scendere dal proprio mondo, dal proprio immaginario,
dalla propria arte, da se stessi. La figura del pianista si disegna attraverso le parole dell'amico in un
buon crescendo, la capacita affabulatoria di Alessandro Baricco trova linfa e sostegno nella regia
creativa, elegante e raffinata di Gabriele Vacis e dalla ottima prova di Allegri che sembra recitare
seguendo il fantastico ritmo interiore che ha governato la vita di Novecento, irresistibile il

confronto sfida giocato sui ritmi di ragtime con "l'inventore del jazz" Jelly Roll Morton.

Solo sul finire, dopo quasi due ore, il ritmo cambia, i 1 racconto perde di magia,
impastoiandosi in inutili "spiegazioni" sul perché della scelta finale del pianista. Lo swing si

annulla e tutto sembra scivolare in un pesante rotolarsi di note trattenute. La favola di Novecento
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che sapeva accarezzare con malinconica volutta le curve di un ragtime, avrebbe dovuto chiudersi
senza troppe risposte, lieve e incantata come la musica della sua vita. All'attore, al regista e

all'autore presente in sala il pubblico ha tributato un'accoglienza sinceramente calorosa.

Che cos'¢ Novecento se non una lunga dichiarazione di poetica? Essa coincide con
l'apodittico annuncio della genialita di un uomo, un pianista. L'autore (per mezzo di un narratore)
afferma di aver conosciuto un tipo unico, «il piu grande pianista» del mondo, o di tutti i tempi:
un'affermazione che da un punto di vista espressivo non ha piu valore di un comunicato stampa.

Pure, tutto ruota ossessivamente intorno a essa.

L'altra cosa straordinaria di cui il pianista chiamato Novecento si fa portatore ¢ di non
essere mai sceso dalla nave su cui vive. Vi ¢ stato trovato infante, vi morira il giorno in cui
qualcuno la fara esplodere. Insomma, un eroe: sebbene non si sappia di che, se non della sua tutta
arbitraria (letteraria) fissazione. Al luogo comune dell'eccezionalita (tutti i fenomeni di natura sono
straordinari ma sono anche luoghi comuni) si aggiunge l'altro, a esso conseguente, dell'immensita

della vita («la vita ¢ immensay dichiara il testo di Baricco).

Da questa immensita, che pud essere un oceano, o una nave (un altro elemento ricorrente,
stilistico, ¢ l'incastro di una metafora dentro l'altra), peccato non si esca, come da una torre
d'avorio, o da una prigione, se non a prezzo di un approdo alla disinvoltura. Per uscire, occorre
imparare a dare del tu al mondo, cio0 in cui Baricco eccelle. Ed ecco, dunque, che c'¢ «quello che
per primo vede 1'America. Su ogni nave ce n'¢ uno» (ancora lo stupore, ancora la straordinarieta,
ancora l'ossessione d'essere 1 primi, della classe e d'ogni altra compagine), costui € sempre «uno

che se tu gli dicevi», uno cio¢ tra i tanti.
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Algunas observaciones sobre la investigacion del Espafiol coloquial

Student: Bucur Adriana

Facultatea de Limbi si Literaturi Straine
Universitatea Crestina “Dimitrie Cantemir”

El vehiculo més frecuente de la comunicacion humana es el lenguaje coloquial.

Como modalidad lingiiistica utilizada natural y espontdneamente por los hablantes en las
relaciones de vida diaria, la lengua coloquial desempena un papel muy importante en el proceso de
la comunicacion, ya que refleja lo mas fielmente la realidad lingiiistica viva.

La importancia del conocimiento y del estudio de la lengua coloquial presenta aspectos
multiples. La lengua viva, dia a dia, es la que expresa de modo més matizado lo especifico
lingiiistico de un pueblo, sus peculiaridades estructurales, su riqueza espiritual, la tradicion y su
caracter, es decir su forma interna. El lenguaje coloquial, que no es mas que un registro, una
modalidad de uso de la misma lengua, estd a la base de la expresion escrita, culta y literaria.

Werner Beinhauer, el iniciador de la investigacion del lenguaje coloquial en el dominio
hispanico, define la lengua coloquial como “habla que brota natural y espontinea en la
conversacion diaria, a diferencia de las manifestaciones lingiiisticas conscientemente formuladas, y
por tanto mas cerebrales, de oradores, predicadores, abogados, conferenciantes, etc., o las
artisticamente moldeadas y engalanadas de escritores, periodistas o poetas [...]. Al tratar de
lenguaje coloquial nos referimos Unicamente a la lengua viva conversacional” '.

Ultimamente, el lenguaje cologuial ha cesado de ser un medio de comunicacion sélo en
algunas situaciones que corresponden generalmente a un marco mas restringido, familiar. Hoy en
dia, se hace mas evidente la tendencia general de penetracion de la lengua coloquial, perteneciente
a este marco, en uno mas amplio, en muchos medios de informaciéon y comunicacion, en el
lenguaje publicitario, en la prensa, etc.

La mayor importancia destacada cada vez mas la tiene la lengua coloquial en la actividad
didactica, en el proceso de ensefianza y aprendizaje del espafiol como lengua extranjera. Al
principio, el estudio de una lengua extranjera ha tenido como fundamento la lengua culta, estandar,

los aspectos de la lengua viva, oral siendo frecuentemente muy limitados. Pero a estas alturas, para
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el alumno y el estudiante que desea conocer y dominar la lengua espafiola, es absolutamente
necesario el estudio del registro coloquial, teniendo en cuenta el papel destacado que ésta
desempefia en el marco de la lengua.

La distincion entre la lengua estandar y la lengua coloquial constituye en el caso del
espafiol una situacién especial, presentando caracteristicas acusadas que la individualizan en
relacion con la lengua culta. No se puede hablar de una distincion tan clara en el caso de otros
idiomas, como por ejemplo del rumano, donde la lengua coloquial no presenta una fisonomia bien
definida para diferenciarse de la lengua estandar.

En general el espafiol coloquial es definido como el lenguaje enraizado en nuestras vidas,
nuestra marca de hombres, la lengua espafiola viva, corriente y moliente, que en su mayor parte no
esté registrada en ningln sitio, y que en vano buscamos en diccionarios y gramaticas” 2.

En el proceso de aprendizaje la lengua coloquial representa un lazo afectivo que le ofrece
al alumno la posibilidad de acercarse e integrarse mas por entre nativos. La metodologia moderna
de adquisicion de una lengua extranjera merece una atencion especial. De este modo, la tendencia
actual hacia métodos comunicativos implica el uso de materiales auténticos o cuanto mas
semejantes a la realidad lingiiistica.

Lo que hoy en dia se considera coloquial ha sido considerado por muchos siglos como
vulgar y popular, ajeno al lenguaje del arte, pero con el tiempo este lenguaje ha penetrado
paulatinamente el mundo de la creacion literaria.

El siglo XIX marca definitivamente la incorporacion del lenguaje coloquial en la literatura.
Muchos escritores, con el deseo de reflejar mas fielmente la realidad, dirigen su atencion sobre la
lengua oral. Aspectos de la lengua popular se entrelazan con los del lenguaje coloquial en algunas
novelas del siglo XIX, en esta busqueda de la realidad °.

El siglo XX consagra el uso de la lengua coloquial en la literatura, que alcanza el momento
de plenitud en la mayoria de las novelas de los escritores aparecidos después de la guerra civil. Se
trata de autores como: Miguel Delibes, Camilo Jos¢ Cela, Carmen Martin Gaite, Alonso Zamora
Vicente, que lograron reproducir con fidelidad y objetividad la lengua coloquial de una manera
muy viva.

En lo que concierne la importancia aplicativa del estudio de la lengua coloquial, conviene
subrayar, también el aspecto que se refiere a la traduccion. De este modo, el conocimiento de la
lengua coloquial resulta muy importante para el dominio de las traducciones de la literatura

espafiola, sobre en la prosa de las ultimas décadas.
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El espaiiol coloquial comprende, ademas de los rasgos caracteristicos del coloquio en
general, también importantes peculiaridades propias, que a menudo constituyen dificultades en su
proceso de traslado a otro idioma.

En el conocimiento y estudio del espaifiol coloquial hay que atenerse, quiz4 en mayor
medida que en el caso de otros idiomas, a un importante factor extralingiiistico, de orden
psicologico.

Para el espaiiol coloquial hay que tomar en cuenta toda una serie de predisposiciones
psiquicas naturales, como son: gran fuerza imaginativa y de improvisacion, la tendencia a la
subjetividad, el énfasis, el humor, el vitalismo y el temperamento apasionado.

La direccion de la investigacion de la lengua coloquial fue iniciada por Leo Spitzer con su
obra Italienische Umgangssprache (Bonn y Leipzig, 1992), en la cual analiza el mecanismo del
lenguaje coloquial en general, basandose en ejemplos del italiano.

Para el espanol, el estudio del coloquio cuenta con el trabajo fundamental de Werner
Beinhauer, Spanische Umganssprache (Bonn, 1958) y, en version espafola El espaiiol coloquial,
Madrid, 1964 (reeditado), que sigue el modelo de Spitzer. El objetivo del libro de Beinhauer es el
de presentar los mas importantes recursos expresivos del espaiiol coloquial a base de abundantes
ejemplos, al centrarse en la interpretacion psicologica de diferentes hechos de habla.

El libro de Aura Gomez de Ivashevsky, Lenguaje coloquial venezolano (Caracas, 1968)
ofrece el mismo tipo de analisis para el espanol hablado en Venezuela.

Una contribucidn tedrica valiosa al estudio del coloquio tanto en general, como en el
campo hispanico, lleva Manuel Criado de Val en el capitulo Metodologia para un estudio del
coloquio, de su libro Gramadtica espaiiola y comentario de textos (Madrid, 1958). El autor destaca
la principal dificultad de la investigacion del coloquio que se debe a la confusion tradicional entre
narracion y lengua coloquial, es decir entre la estructura tipica de la lengua escrita y de la lengua
hablada.

Al caracterizar el espariol coloquial, Criado de Val subraya que, frente a otros idiomas, el
espanol tiene peculiaridades psicologicas propias. Con respecto al papel destacado de la afectividad
que es junto con el humor “la gran clave del espafiol” precisa: “La consideracion y en muchos
casos, la asimilacion afectiva no s6lo de los objetos y de las personas, sino también de las ideas,
determina una gran cantidad de rasgos del espafiol. Muchas de sus aparentes contradicciones y
muchas de las dificultades de su interpretacion sélo pueden resolverse contando con esta fuerza
afectiva que predomina en la psicologia espafiola”.

Subrayando el fuerte subjetivismo del espafiol, el autor anota: “En el fondo, en un gran

numero de diferencias entre el francés (escogido como idioma mas opuesto) y el espafiol, hay una
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esencial oposicion de modos de pensar. Una divergencia entre la consideracion objetiva, ante la
que se ordena como piezas de un gran edificio los objetos externos, y el subjetivismo, que refleja la
imagen de estos mismos objetos, pero vista a través de una lente viva y personal, transfigurando o
desfigurando por el influjo de intereses, deseos y sentimientos. En el francés se expone, o al menos
se intenta exponer una version objetiva del mundo; en el espafiol se imagina y se configura ese
mismo mundo segun sea su interés en y para nosotros”. Por fin, la tendencia hacia humor
considerado rasgo esencial del hombre espaiol, se especifica: “La clave mas dificil de descifrar
para el extranjero que se enfrenta con las dificultades de nuestro idioma es la que oculta los varios
aspectos del humor” *.

Aspectos variados relativos al espafiol coloquial tratan el mismo Criado de Val en
Fisonomia del espariol y de las lenguas modernas. Caracteristicas del espaiiol moderno con las
de francés, italiano, portugués, inglés, alemdn, rumano y lenguas eslavas (Madrid, 1972) y Asi
hablamos. El espectador y el lenguaje (Madrid, 1974), Emilio Lorenzo en El espaiiol de hoy,
lengua en ebullicion (Madrid 1994), J. Casares, Cosas del lenguaje (Madrid, 1961), R. Carnicer,
Sobre el lenguaje de hoy (Madrid, 1969), etc.

Una aportacion significativa al estudio del espaiiol coloquial actual es, también la de
varios trabajos publicados en los ultimos afios: A. M. Vigara Tauste en Aspectos del espaiiol
hablado, Aportaciones al estudio del espariol_coloquial (Maqdrid, 1992), Brian Steel, A Textbook
of Colloquial Spanish (Madrid, 1985), Manuel Seco, La lengua coloquial: Entre visillos de
Carmen_Martin Gaite en El comentario de textos, 1 (Madrid, 1985), José Alberto Miranda, Usos
coloquiales de espaiiol (Salamanca, 1992), A. Briz El espaiiol coloquial, situacion y uso

(Madrid, 1996).
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Benito Pérez Galdos

Sobre el concepto de realismo. La novela realista en el siglo XIX

Student: Baciu C. Angela Georgeta

Facultatea de Limbi si Literaturi Straine
Universitatea Crestina “Dimitrie Cantemir”

Los escritores realistas novelan con preferencia la vida en torno, la vida contemporanea, y de
esta realidad prefieren lo vulgar, no en virtud de un principio estético, sino socioldgico o historico;
ellos tienen el proposito de comunicar la realidad en su verdadera consistencia por medio de un
artificio novelesco para revelar lo que se oculta bajo la apariencia mas superficial, para descubrir el
envés de la realidad aparente.

,»El realismo historico, plenamente consciente de su circunstancia socio-politica-econdémica,
es un fendmeno estrictamente moderno, que empieza con Stendhal” [1]. Esta fue la definicion
formulada por Levin en cuanto a la corriente literaria llamada realismo, pero hay algunos
obstaculos, en su concepcidn, que hacen problematica la definicion del realismo y tan incierto su
contenido: cualquiera de sus supuestas capturas es limitada y, por lo tanto, falsa. El escritor
selecciona una parcela de la realidad, destaca unas porciones y elimina o deja en la sombra el
mundo restante y, en consecuencia, la misma seleccion es una eliminacion, una falsificacion. En
segundo lugar, la vision del escritor puede ser erronea, por falta de inteligencia o por presion de sus
pasiones o perjuicios.

Estas objeciones son, en mayor proporcion, equivocadas, utilizandose en favor de esta
afirmacion el arte fotografico: si la fotografia es limitada y parcial, y ni aun la mejor fotografia
pude reproducir la realidad en una manera exacta; la literatura, que ni siquiera puede aspirar a tan
precaria exactitud, queda automdticamente descalificada en sus pretensiones realistas.

El gran patriarca del realismo, Balzac, decia que la mision del arte era la de expresar la
naturaleza, y no de copiarla; que los literatos tenian que captar el espiritu y la fisonomia de las
cosas. Para Hipolito Taine, el mas riguroso definidor del movimiento realista, la imitacion en arte
no consiste en procurar el parecido fotografico, sino en seguir la l6gica de la naturaleza, la relacion
de las partes que hacen visible el caracter esencial del objeto: ,,La obra de arte tiene por fin
manifestar un caracter esencial o saliente, o bien una idea importante, con mayor claridad y de un
modo mas completo que la realidad misma. Para conseguirlo, se vale de un conjunto de partes o

elementos ligados entre si, cuyas relaciones modifica sistematicamente” [2]. Al leer un libro
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que pertenece a la especie del realismo, el lector debe reconstruir las descripciones verbales del
escritor con su propia experiencia, visual o de cualquier otra indole, con el propdsito de encontrarse
a medio camino con la imaginacioén del autor, como Harry Levin comenta sobre este punto vista:
»Dadas las diferencias entre la materia de la vida y las palabras o colores que utilizamos para
reconstruirla, dada la reduccién de su escala, la seleccion de los detalles pertinentes y la
acceptacion expresiva de una parte para la acceptacion de un todo que no se puede expresar, se
deduce que nuestras representaciones son basicamente simbolicas” [3]. En ,,La dezhumanizacion
del arte”, ensayo que tanto ha servido de breviario de estética, José Ortega y Gasset levantd su
protesta contra el supuesto realismo espafiol y precisé sus teorias: ” El realismo, invitando al
artista a seguir docilmente la forma de las cosas, le invita a no tener estilo” [4]. Para €I, el realismo
equivalia a carencia de imaginacion y de inventiva, y uno de sus axiomas presentados en este
ensayo consiste en la afirmacion de que ,,el objeto artistico s6lo es artistico en la medida que no es
real” [5]. A continuacion, Ortega y Gasset afirmaba: ,, vida es una cosa, poesia es otra. [...] No
las mezclemos. El poeta empieza donde el hombre acaba.[...]. El poeta aumenta el mundo,
afnadiendo a lo real, que ya esta ahi por si mismo, un irreal continente.” [6].

Otra personalidad literaria que negd en redondo la repetida afirmaciéon de que la literatura
espafiola habia sido siempre, y -caracteristicamente, realista fue Damaso Alonso, figura
representativa de la generacion del 27, poeta que, contra esta afirmacidon, aducia el ingente
repertorio de literatura idealista, de creacion , de imaginacion forjado por plumas espaiolas, y negd
a su vez la atribucion de realista a muchas de las obras tenidas por tales.

El realismo surgié como reaccion contra el romanticismo, tanto como contra el neoclasicismo;
contra la fantasia desbordada de quienes fiaban a la inspiracion e, igualmente, contra las reglas y
los temas de una vieja y convencional retorica. Para Galdds, Quevedo y la novela picaresca son el
ejemplo y paradigma del realismo espafiol tradicional, y al que ¢l mismo se considera adscrito; por
consiguente, habria un realismo literario espafiol anterior a las doctrinas del realismo francés e
independiente de ellas. En el marco del realismo, la novela tendra por mision indagar y exponer la
naturaleza humana, la naturaleza sin ideal.

El rasgo por el cual se caracteriza el realismo es su gusto por el empleo de aquellos materiales
de experiencia pertenecientas a las categorias negativas de lo innoble, de lo cruel, de lo torpe. En la
concepcion de Francisco Ayala, el realismo consiste en aceptar dentro de la obra literaria crudezas
de toda laya o, como decia Azorin, ,Jla imitacion de lo que repugna a los sentidos”. Pero la
utilizacion de elementos fisica 0 moralmente repulsivos no es suficiente para producir la impresion

de realismo en arte, sino depender de la intencidn estética con que se los maneje.
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Para Galdos ,,la etiqueta de realismo servia para cubrir los diversos intentos encaminados a
una renovacion de las letras, sin mayor preocupaciéon de su parte por atenerse a una doctrina
coherente y firma” [7]. A continuacion, Ayala afirma: ,La realidad sensible esta prefiada de
significaciones trascendentes y la mision del artista consiste en destacarlas y exponerlas
incorporadas en su obra. Por ello debe atenerse a la representacion de << cosas y personas,
caracteres y lugares, como Dios le ha dado>>, con fidelidad a su naturaleza intima, intrinseca” [8].
Por una parte el realismo consiste en la utilizacion sistematica de materiales crudos o
desagradables; por la otra se identifica con la pintura de costumbres, que constituye, a su vez, un
género particular dentro de una tendencia que es permanente en la historia literaria. El empleo de
las costumbres como material para la creacion literaria ha estado ligado siempre a intencion
moralizadora. Al novelar Galdos incurre con frecuencia en el regodeo costumbrista, y a esta veta

costumbrista de su realismo debe el gran novelista las acusaciones de vulgaridad y corto vuelo.
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Introduccion a “Milagros de Nuestra Sefiora”
El valor de la palabra poética

Student :Silvia Matyas

Facultatea de Limbi si Literaturi Straine
Universitatea Crestina “Dimitrie Cantemir”

Buen conocedor del latin y un gran versificador, Gonzalo de Berceo, monje seglar del
Monasterio de Santo Domingo de Silas escribié en romance su obra maestra “Milagros de Nuestra
Sefiora”, no en latin: las obras habian de difundirse oralmente si aspiraban a tener un publico
considerable y Berceo queria servir de intermediario entre “la ciencia de los clerigos y la
ignorancia del vulgo”. ( Brain Dutton)

En la Edad Media eran pocos quienes sabian leer, y tal estado de cosas afectaba
profundamente a la composicion, circulacion y recepcion de la poesia.

Para leer y entender la literatura de la Edad Media es menester saber algo de la manera en
que los medievales veian el mundo y su lugar dentro de élI.

El hombre se representaba como un mundo en pequefio, preocupado por el mundo
misterioso del mas alla de los mares o debajo de la tierra. Utilizando la palabra poética como
vehiculo, Berceo, el juglar, se propone difundir entre las leyes, los iletrados, el tesoro de la
literatura medieval que permanecia encerrado en las bibliotecas monacales y abrir una ventana al
saber.

La palabra poética esté utilizada con valor alegorico y simbdlico para expresar lo abstracto
por medio de lo concreto, la caracteristica fundamental de la literatura medieval. Si el poeta tenia
confianza o no en la palabra poética es discutible. Dibujar un espléndido paisaje, lleno de color, no
es bastante para Berceo: ¢l se pone a treducirlo, a interpretarlo lo que significa, sin dejar al oyente
o al lector de mas tarde la posibilidad de imaginarse un otro significado.

El paisaje de Berceo encanta nuesros sentidos y su traduccion al paisaje del alma nos hace,
nos propone reflejar, pensar en la vida como milagro.

“Se va pasando del mundo de las formas al mundo de los significados y el movimiento es
de una elegancia esbelta, de una seriedad tan fervorosa, que nos sometemos por completo a la
gracia del poeta, que avasalla asi las formas de la naturaleza al sentido del mundo”(Casalduero).

Berceo concede significado a todas las formas del mundo circundante con sabiduria y
meticulosamente, y sin la explicacion del poeta, la ambigiiedad de la palabra poética puede

empujarnos a descubrir mil significados a una forma presente en el paisaje paradisiaco. Pero
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nuestra mirada no debe detenerse nunca en el mundo de las formas, en el gotico. Casalduero decia
“la realidad cambiable es una forma que nos imanta con su presencia, trasladdndonos a la
inmutabilidad de su sentido”.

El vehiculo métrico de “Milagros” es la cuaderna via, es decir la estrofa de cuatro versos
alejandrinos, versos de catorce silabas de rima consonante. El ritmo es lento, monotono, grave y
contribuye a transmitir lo que estan manifestando las palabras. Las palabras son simples y claras
dirigidas a los oyentes o lectores, la mencion directa, que induce simplicidad. Los tiempos verbales
usados son el presente y el imperfecto. Mediante la combinacion de tiempo verbal desde el pasado
al presente, Berceo familiariza, al principio, a su pubico con algo, al parecer, ya perdido en el
pasado, para dar validez actual a lo que revela. Para ¢l pasado y presente se mezcaln en un
conjunto atemporal inmuntable.

Instrumento de explicacion y sabiduria, la obra de Berceo se destaca con la finalidad de
ensefiar a la gente que no tenia acceso a la cultura y responde al significado didactico-moral de la

literatura medieval en su conjunto.
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Unamuno novelista

Student: Paraschivu Carmen

Facultatea de Limbi si Literaturi Straine
Universitatea Crestina “Dimitrie Cantemir”

Las novelas de Unamuno, como hemos visto, reiteran temas esenciales (la personalidad, el
duelo entre voluntad y circumstancia, el buceo en el destino final del hombre, convivencia familiar
diaria, etc.) y una extraordinaria variedad de enfoques y de modos de ejecucion. Segin Eugenio G.
de Nora, si dejamos aparte Paz en la guerra que es un libro autobiografico y descriptivo, las otras
novelas de Unamuno se pueden dividir en cuatro grupos, atendiendo no sus dimensiones ni su
aspecto formal, sino a su modalidad y sustancia interna, a su significacion ultima.

Tres narraciones grotescas, tragicomicas, en que el autor — a su modo novelista didactica —
alecciona y moraliza, a la vez que presenta — sobre todos en las dos primeras — la precaridad y
contingencia de la existencia humana: obra inicial, Amor y pedagogia; libro de plenitud, Niebla;
narracion de decadencia, Un pobre hombre rico.

Historias de pasion, profundamente romanticas en esencia, desoladas y tristes, pesimistas,
cruelmente analiticas pese a la indicada savia romantica que las nutre: primera tentativa, Una
historia de amor; obra matura y plena, Abel Sanchez (aqui cabria afiadir los cuentos mejores de E/
espejo de la muerte).

Las novela de la voluntad creadora, de la imposicion del querer ser, o ser intimo, frente y
contra el “yo” dado y el mundo real: todas ellas densas y obras de plenitud, aunque desiguales en
hondura y virtualidad estética: Todo un hombre, Dos madres, El marqués de Lumbria y La tia
Tula.

Los buceos novelescos en la personalidad intima, el acercamiento en ficcion al arcano final de
la persona; obras todas de la vejez del autor y que condensan una honda experiencia de vida
interior: primer intento, directamente autobiografico, en Coémo se hace una novela; obras
definitivas, San Manuel Bueno, martir y La novela de Don Sandalio [1].

Ahora si cambiamos los criterios que hacen posible esta clasificacion podemos dividir estas
novelas en otros y otros grupos.

Novelas en que Unamuno descarna a sus personajes, desnudandole del ambiente, sacandolos de
toda circumstancia concreta, para reducirlos, mas alld de cualesquiera complejidades psicoldgicas,

al nucleo esencial de la personalidad, que puede serlo, acaso, la pasion de la envidia, como en Abel

308



Sanchez; o el ansia de una mentalidad dominante, como en Los hijos espirituales, o en Dos
madres; o de la autoafirmacion frenética, como en Nada menos que todo un hombre.

Niebla, Como se hace una novela y San Manuel Bueno, martir son novelas en que el autor se
preocupa de la interpretacion e integracion de la realidad imaginaria con la practica, y del creador
con sus criaturas.

Novelas autobiograficas como Paz en la guerra pero también en Niebla hay muchos detalles
reflejos de la autobiografia de Unamuno e igualmente notable es el contenido autobiografico que
subyace en el personaje de Augusto Pérez. Aunque el autor considera que toda novela es
autobiografia, y que las suyas presentan esta cualidad en su mas alto grado, no porque reproduzcan
peripecias vitales concretas, sino porque a través de sus personajes exterioriza todas sus angustias y
obsesiones; pretende “ espejarse y verse en transparencia, fuera de si mismo”.

Hay novelas donde Unamuno aparece como personaje o se identifica con estos: La tia Tula,
San Manuel Bueno, martir, Amor y pedagogia, Abel Sanchez, Tres novelas ejemplares y Niebla,
donde la identificacion es superior — el autor revendica su propio lugar como personaje
indepndiente, mantener su condicion de autor.

En el ensayo 4 lo que salga, Miguel de Unamuno ne da a conocer la existencia de dos tipos de
escritores, cuyas obras tienen un proceso de elaboracion muy diferente: oviparos y viviparos. El
autor oviparo es aquel que “toma notas, apuntes y citas, y va asentando en cuartillas cuanto se le va
ocurriendo a su proposito, para irlo ordenando de cuando en cuando. Hace una esquema, plano o
minuta de su obra, y trabaja luego sobre él; es decir, pone un huevo y lo empolla” [2]. Esta fue la
forma en que Unamuno elabord su primer novela Paz en la guerra.

Y hay otros escritores “que no se sirven de notas ni de apuntes, sino que lo llevan todo en la
cebeza... Y cuando sienten dolores de parto, la nececidad apremiante de echar fuera lo que durante
tanto tiempo les ha venido obsesionando, se sientan, toman la pluma y paren. Es decir, que
empizan por la pirmera linea, y, sin volver atrds, ni rehacer ya lo hecho, lo escriben todo en
definitiva hasta la linea ultima” [3]. Estos son los autores viviparos, y ésta es la técnica que
Unamuno empleo en sus restantes obras.

Como se ve, ahora tenemos otra clasificacion, mas simple, novelas, o mejor dicho, novela ovipara,
Paz en la guerra y novelas viviparas, las demas.
Ademas de esto, Paz en la guerra, hace una nota discordante con las otras novelas, cuando se habla
de novela y nivola.

Qué es novela nos explico Francisco Ayala. El dice que la novela “pretende, en efecto,
representar la vida humana con el proposito de hacer evidente su sentido, es decir, interpretandola.

Y apenas afirmado esto, ya se advierte que ello vale por igual no solo para lo que suele entenderse
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por novela, sino también para cualquier clase de relato, desde el cuento folkldrico hasta el reportaje
periodistico; y que, ademas, puede aplicarse también a un arte formalmente constituido, como es el
arte dramatico. De hecho, la reprentacion teatral arranca con toda naturalidad del relato de viva
VOZ, en cuyos pasajes mas intensos la mimica suele venir en ayuda de la palabra, actualizando la
accion referida.

En cuanto la novela, es, desde luego, relato escrito. A pesar de los casos intermedios o
hibridos: las novelas dialogadaz o dramatizadas, por una parte, y por la otra el teatro «para ser
leido»; a pesar del problema de clasificacion que, desde La Celestina hasta algunas piezas de Valle
fnclan, nos plantean ciertas obras, no hay dificultad ninguna para destinguir en principio la novela
del teatro, configurado éste por las necesidades de la representacion escénica. La obra de teatro esta
concebida y redactada para representarese; mientras que la novela no se escribe como refrencia y
ayuda de la memoria, sino con destino a la lectura solitaria.

Asi, el novelista se propone entablar una comunicacion directa con el lector individual, en

la manera que Unamuno precisa cuando, refiriéndose a la primera edicion de Amor y pedagogia,
que habia dedicado «Al lector», explica en el prélogo a la segunda:
«Al lector y no a los lectores, a cada uno de éstos y no a la masa — publico — que forman. Y en ello
mostré mi proposito de dirigirme a la intima individualidad, a la individual y personal intimidad
del lector de ella, a su realidad, no a su aparencialidad. Y por eso le hablaba a solas los dos,
oyéndonos los respiros, aluna vez las palpitaciones del corazon, como en confesionariof...] Obra
de confesor y de confesado.»

Nada mejor que estas palabras, tan llenas de sentido, para aclar el concepto de la novela
moderna, desarollada dentro del ambiente cultural de la burguesia individualista™[4].

Paz en la guerra es una novela voluminosa, compuesta con todas las reglas del arte; es
decir, segiin los cédnones de un género novelesco que fundaba su prestigio en el realismo. En la
«Historia de Niebla» califica a su primera novela de novela historica, “o mejor historia anovelada,
conforme a los peceptos académicos del género. A lo que se le llama realismo™[5].

Francisco Ayala describe asi el transito de Unamuno del realismo al «nivolismo»: “En
efecto, realismo significa objetividad, y la novela realista trata con el mundo de los objetos, de las
cosas; y hasta cierto punto los hombres y las mujeres sun tratados en ella un poco a la manera de
cosas, pues cosas son también en alguna medida, aunque no lo quiera admitir asi don Manuel...No
solo crean y sostienen el mundo, sino que estan en el mundo, en ¢l se encuentran. Su dimension de
cosa — carne y hueso, precisamente; no espiritu puro — es ineludible. Estan alli, cada cual en su

sitio. Pero este don Miguel era una personalidad demasiado intrusiva para respetar las distancias.
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Carecia, en efecto, Unamuno de esa complaciente virtud que permite al novelador hacerse a
un lado para que sus personajes se desenvuelvan segun su propia ley: la virtud cervantina poe
excelencia. El tenia que invadir exasperadamente el orden de la realidad objetiva, inundarlo con su
yo. Por lo pronto, esta primera, «realista», pese a todos sus méritos — y no son parvos —solo nos
permitird todavia escuchar la voz del autor, ya sea habkando poe si mismo, o bien por boca de
personajes diversos, pero borrosos, indefinidos, sin bulto, meras sombras de que un cierto sefior,
don Miguel de Unamuno, se vale para comunicarnos sus personales opiniones, emociones y
reacciones.

En seguida abandonara «los perceptos académicos del género», esto es, desechara el
relismo, para tantear procedimientos novelisticos mas acordes con su temperamento”[6].

Hemos visto que su primer novela, Paz en la guerra, se halla préxima en muchos aspectos a

la tradicion realista y que pronto Unamuno buscara su propia forma de expresion. Para evitar que
le reprochen que sus relatos no se atienen a las caracteristicas convencionales del género,
Unamuno, “tan aficionado siempre al juego con los vocablos, acufia el término caprichioso de
nivola” [7]. Unamuno explica este término por boca de Victor Goti, el personaje de Niebla.
“ — Pues le he oido contar a Manuel Machado, el poeta, el hermano de Antonio, que una vez que
llevd a don Eduardo Benot, para leérselo, un soneto que estaba en alejandrinos o en no sé qué otra
forma heterodoxa. Se lo leyo y don Eduardo le dijo: «Pero jeso no es soneto!...» «No sefior — le
contesto Machado —, no es soneto, es sonite.» Pues asi como mi novela no va a ser novela, sino...,
(como dije?, navilo..., nebulo, no, no, nivola, eso, jnivola! Asi nadie tendra derecho a decir que
deroga las leyes de su género...Invento el género e inventar un género no es mas que darle un
nombre nuevo, y le doy las layes que me place. ;Y mucho diadlogo!” [8]

Si el poeta modernista afirmaba con altivez disimulada en chiste, su libertad creadora frente
a las estrecheces de la perspectiva, nuestro “nivolista” no s6lo recaba el derecho de todo escritor a
ensayar novedades que alteren las estructuras formales vigentes, sino que con ello apunta también a
la indole particular del género novelesco, tan refractario a dejarse definir por caracteristicas
técnicas, por las notas de una estructura externa.

“Hoy, ante la diversidad asombrosa de sus especimenes, resulta bastante facil percatarse de
ello; pero no lo era tanto cundo, en 1914, public6 Unamuno su Niebla con el rétulo de nivola.”
explica Francisco Ayala la importancia de esta inovacion y continua “Prevalecia por entonces una
tradicion, constituida por las grandes novelas europeas del siglo anterior, cuyo conjunto magnifico
fijaba un canon muy respetable. Los dechados del realismo se imponia con autoridad, y el mismo
Unamuno, en 1897, habia publicado su primera novela Paz en la guerra, tan unamunesca y tan

noventaiochista como en muchos aspectos, dentro de esa tradicion literaria.
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Pero pronto se percaté de que a sus necesidades expresivas no convenia en manera alguna
esa forma carnosa, extensa y demorada de la proyeccion imaginativa, esa técnica particular, y
decidi6 buscar para sus escritos narrativos una forma propia. Compuso sus novelas cmo Dios le dio
a entender, y, para curarse en salud de previsibles reproches, las bautiz6 de «nivolas»... [9].

En este punto estamos seguros que Niebla es una nivola pero veremos mas adelante cuales
son las caracteristicas de la nivola y como son los personajes de esta nueva estructura literaria para
darnos cuenta si las otras novelas pueden ser consideradas también nivolas.

El pesonaje de la formula narrativa existente en la sgunda mitad del siglo XIX tiene
algunos elementos que, reunidos forman una tipologia. Unamuno inventa el personaje en relacion
con este tipo de personaje que partenece a la novela clasica realista, es decir, €l no busca estos
elementos que pueden servile para crear una tipologia. De esta manera Unamuno no llega a la
construccion de un personaje que puede ser visto en variantes y hipdstasis diferentes, que puede ser
reducido a un prototipo, con otras palabras, no crea un personaje repetible, un cabo de serie, un
modelo de una espécie de personajes literarios. Lo que ¢l lleva de realidad no es un tipo humano,
sino una esencia de psicologia humana, un instincto, una aspiracion, un valor, que les piensa
conceptualmente y les incorpora en un personaje. Este personaje se queda unico en su manera de
ser, viable s6lo como invencion literaria, por que si lo ponemos en la realidad, éste puede aparecer
casi imposible, sino hasta manstruoso. Pero al mismo tiempo, inmutable, porque es esencialmente
pensado, ¢l no llega a ser. Se queda indentico con si mismo, fijo en el momento que mejor lo
define como persona: en el momento de su opcidon o no-opcion.

Los héroes de las novelas unamunianas no dialogan o, si lo hacen, el didlogo se parece mas
a un monologo; ellos expresan ideas que el autor las maneja desde la sombra. Utilizando el
monologo interior, Unamuno responde a la intencion de penetrar la conciencia disociada de sus
personajes (en su propia conciencia); pensadores en la condicion humana, o mas preciso, en su
injusticia, tal como su autor. Estes personajes no llegan, casi nunca, a actuar porque su conciencia
dual les ofrece un terreno insondable de luchas interiores, de contradicciones insoluble, tendencias
inconciliables, que les conducen, casi todo el tiempo, hacia un fracaso en plano humano.

“Mi persona es mi personaje”, con otras palabras, el autor es tanto el creador como la
creacion de su personaje, porque a través del personaje €l se realiza como persona, la tinica real, la
que se define esencialmente como voluntad de ser, lo que en Unamuno equivale con la voluntad de
superarse, el ansia del ser humano de trascender la condicion limitada por creacion. Eso porque en
la concepcidon de Unamuno, el personaje es un ente ficticio, sofiado, creado poe el autor, que, a su

vez, es un ente sofiado por dios, es decir, un personaje, una aparencia, un ente inconsistente.
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Una de las particularidades de la novela unamuniana consta en el hecho de que el autor
tiene la insolita inspiracion de pensarse a si mismo en relacidon con sus personajes como si
reproduciera la relacion: Dios — ser humano.

Resulta, en nivola, una interferencia entre los planos autor — personaje que son muy
distinctos en la novela tradicional.( no existe esta interferencia entre ellos).[10]

En la nivola unamuniana la vida aparece como un suefio, rodeada de niebla. Prescinde de la
pintura del entorno, del paisaje y las costumbres, de las descripciones e incluso de una precisa
localizacion temporal y espacial, para concentrarse en el drama intimo del hombre, desnudo y
escueto. Como Unamuno mismo explica, suprime esos elementos accesorios para dar a sus novelas
“la mayor intensidad y el mayor caracter dramatico posible, reduciéndolas, en cuanto quepa, a
didlogos y relato de accion y de sentimientos — en forma de mondlogos esto — y ahorrando lo que
en la dramaturgia se llaman acotaciones” [11].

En la nivola la accion estd sumamente concentrada. Se cifie a los conflictos existenciales y
de personalidad. Como sefiala Julian Marias “importa lo que el personaje es y como va
evolucionando; el mundo externo, la situacion en que se halla inmerso cuenta como pretexto para
que el drama se releve. Las pasiones son consideradas como modos del ser; no se trata, por tanto,
de ver lo que a la criatura ficticia, sino de lo que es. El tiempo y el espacio externos son sustituidos
poe el tiempo intimo en el que vive el personaje en el ambito de su conciencia” [12].

Recapitulemos ahora,en una sintetis y con la ayuda de Manuel C. Gonzales, cuales son las
caracteristicas de la nivola: novela intimista, dramatica, preocupada por el tema de la personalidad
humana; hay personajes vivos que luchan por descubrir su propia identidad, por resolver sus
contradicciones y agonias y que tienen un gran componente autobiografico, una importancia

enorme del didlogo y del monologo.

Escazes de descripciones y narraciones. Su utilizacion estd supeditada al mejor conocimiento del
personaje; novela abierta, inacabada; participacion directa del lector, implicandole en el relato y en
el destino final de la obra y los personajes. El alma de éstos no tiene mas interior que la que le dan
los lectores; técnica de la novela en la novela. (El proceso de creacion de Niebla coincide con el de
la novela que estéd escribiendo Victor Goti); interpolacion de historias, siguiendo la técnica de las
cajas japonesas, con lo cual consigue unos relatos enchufados en otros; identificacion entre
realidad y ficcion, con lo que se rompen los cdnones tradicionales del realismo decimonoénico [13].

Segun estas caracteristicas la inica novela que no puede ser considerada una nivola es Paz
en la guerra. Sin embargo, no se pude (trece cu vederea) lo que Unamuno asegura en Hisftoria de

Niebla: “Esta ocurrencia de llamarle nivola — ocurrencia que en rigor no es mia, como lo cuento en
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el texto — fue otra ingenua zorreria para intrigar a los criticos. Novela y tan novela como

cualquiera otra que asi sea” [14].

Por consiguente, si la novela Paz en la guerra no es una nivola entonces las nivolas son

novelas. Y como quod erat demonstrandum, Unamuno es novelista por excelencia.
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