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PRELIMINARII

Literatura spaniola din secolele XVII-XVIII este un seminar, in ca-
drul disciplinei ,,Literatura universala din secolele XVII-XVIII”, pentru
studentii anului I, Licentd, specialitatea Limba si literatura spaniola
— limba engleza, menit sa asigure pregarirea profesionald a studentilor
in domeniul studiilor umanistice, in special n domeniul filologiei spa-
niole. Seminarul isi propune sa familiarizeze studentii cu principalele
etape, conceptii si valori literare spaniole din perioada respectiva, in
raport cu cele general-europene. Scopul acestui seminar consta in for-
marea competentelor profesionale care le-ar permite viitorilor licentiati
sd formuleze judecati critice si de valoare asupra fenomenelor literare
si culturale din trecut si din prezent.

Seminarul la literatura spaniold din secolele XVII-XVIII, cuprin-
zand literatura baroca si literatura iluminista, reprezinta un seminar uni-
versitar destinat formarii unei viziuni sistemice si poliaspectuale asupra
literaturii spaniole din acesta perioadd. Seminarul exploreaza concep-
tele-cheie ale paradigmei literare baroce si iluministe (manierism, (pre)
baroc, cultism, conceptism, iluminism, (neo)clasicism, sentimentalism,
preromantism, rococo $.a.) si se concentreaza pe studierea principale-
lor etape ale evolutiei literaturii spaniole din secolele XVII-XVIII si a
celor mai importante opere literare din perioada respectiva, acordand
atentie inclusiv confluentelor literaturii cu celelalte arte si cu stiintele,
pentru a se obtine o imagine globald asupra culturii spaniole baroce si
iluministe.

»Literatura spaniold din secolele XVII-XVIII” prevede, conform
planului de studii in vigoare, doar 30 de ore de seminar, lipsind cu
desavarsire orele de curs. De aceea, prezenta lucrare include nu nu-
mai sarcini concrete pentru fiecare tema de seminar, dar si o expunere
comprimata a cursului de literatura spaniold din secolele X VII-XVIII,
suplinind, astfel, absenta cursului de prelegeri, in vederea realizarii mai
eficiente a orelor practice. Materialul este structurat pe teme si unitati
de continut, menite sd contribuie la realizarea obiectivelor si la forma-
rea abilitétilor propuse la fiecare tema, in conformitate cu curriculum-ul
la disciplina ,,Literatura universald din secolele XVII-XVIII”.
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Prezenta lucrare poate servi studentilor ca material de baza in pro-
cesul pregatirii pentru seminarele respective, completat cu bibliografia
recomandata pentru fiecare tema.

Seminarul are drept obiectiv principal acumularea unor cunostiinte
temeinice de teorie si istorie literara, Tn vederea sustinerii examenu-
lui de evaluare sumativa finala si a continudrii studiilor in urmatoa-
rea etapd semestriald. De asemenea, seminarul 1si propune sa le for-
meze studentilor competente culturale, analitice si comunicationale
transdisciplinare si transversale, centrate de dezvoltarea multilaterala
a personalitatii studentului si pe efienticizarea capacitatilor lui perfor-
mative in timpul muncii.
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CP1. Comprehen-
siunea faptelor de
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RI 1 identifica formele si valorile lingvistice/literare
pentru a asigura comprehensiunea informatiei din do-
meniul filologic;

RI 2 determina raportul dintre elemente lingvistice/lite-
rare pentru a stabili relevanta informatiei din domeniul
filologic;

RI 3 analizeaza datele si informatia identificata, proce-
sand informatia relevantd din domeniul filologic;

RI 4 interpreteaza informatia relevanta pentru a stabili
conformitatea cu situatia de comunicare profesionala;
RI 9 explica conceptele, ideile si teoriile din dome-
niul de competentd profesionald, asegurand medierea
informatiei in domeniul filologic;

RI 10 reformuleaza mesajele in context profesional in
vederea asigurarii unei comunicari eficiente;

RI 11 faciliteaza dialogul inter-/pluricultural, transpu-
nand mesajul din perspectiva culturala;

RI 12 valorificd modelele culturale in diverse situatii
de comunicare;




CP2. Organizarea
informatiei ling-
vistice

CP3. Generarea
mesajelor

CP4. Sinteza
informatiei ling-
vistice

CP5. Medie-

rea informatiei

in domeniul de
competenta profe-
sionala

CP6. Comprehen-
siunea formelor
lingvistice in lim-
ba-sursa/tinta

CP7. Stabilirea
echivalentelor in
limba-tinta

CP8. Redactarea
diferitor tipuri de
informatie

CP9. Traducerea
interlingvistica

CP10. Adaptarea
traducerii mesaje-
lor in domeniul de
competenta profe-
sionala

RI 31 traduce mesajul, prin respectarea normelor cultu-
rale si profesionale specifice;

RI 32 adapteaza strategia de mediere la contextul de
comunicare cultural si lingvistic.




Literatura spaniola in Secolul de Aur:
Renastere-manierism-baroc

Termeni-cheie: Renastere, Secolul de Aur, umanism, umanism tragic, manie-
rism, curent de tranzitie, (pre) baroc, curent literar, curent artistic.

In urma studierii acestei teme studentul poate demonstra urmitoarele abilitati:
Distinge intre notiunile de Renastere si Secolul de Aur in literatura spanio-
1a;

Identifica tendintele manieriste 1n literatura spaniola de la cumpéana secole-
lor XVI-XVII;

Explica fenomenul curentelor literare de tranzitie, in special pe cel al mani-
erismului;

Argumenteaza diferenta dintre un curent literar si artistic concret-istoric si
unul ,,etern”, ca 0 modalitate estetica tipologica;

Redacteaza un eseu despre manierism ca un curent de tranzitie situat in
interiorul sistemul artistic si cultural renascentist.

Unitati de continut:
Spania la cumpana secolelor XVI-XVII.
Renagterea si Secolul de Aur in literatura spaniola.
Criza umanismului si aparitia manierismului ca un curent de tranzitie de la
Renagtere spre baroc si manifestarea acestui fenomen 1in literatura spaniola
din secolul al XVII-lea.
Curentele literare si artistice ca fenomene concret-istorice si ca modalitati

estetice tipologice (,,eterne”).

Sfarsitul ,,reconquistei” (cu caderea, in 1492, a Granadei, ultimul
bastion al dominatiei arabe 1n peninsula), descoperirea Americii si co-
lonizarea ei, expulzarea evreilor din tara, consolidarea puterii regale si a
monarhiei absolute prin casatoria [zabelei de Castilia si a lui Ferdinand
de Aragén si-au lasat amprenta asupra vietii politice, economice, soci-
ale si culturale a Spaniei. In timpul domniei lui Carol I (1516-1556),
care incepand cu 1519 cu numele de Carol Quintul devine si Tmparatul
Stantului Imperiu Romano-German, Spania isi largeste considerabil te-
ritoriul, transformandu-se intr-o mare, daca nu cea mai mare, putere
europeand, in care au Inceput s se dezvolte noile relatii capitaliste,
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indeosebi in industrie si comert. Insa fortele vechi feudale, sustinute
de puterea regala si de biserica catolicd, inclusiv cu ajutorul inchizitiei,
s-au opus vehement progresului social, impingand tara spre declin. Pri-
mele simptome ale declinului apar in timpul domniei lui Filip al II-lea
(1556-1598), criza societatii spaniole adancindu-se tot mai mult in pe-
rioada domniei celorlalti doi urmasi ai sai, Filip al IlI-lea (1598-1621)
si Filip al I'V-lea (1621-1665), cand Spania pierde mai multe teritorii,
slabeste din punct de vedere militar, politic si economic, devenind o tara
europeani de mana a doua. In chip paradoxal, insa, geniul lui Cervantes
si Lope de Vega, Velazquez si Zurbaran, El Greco si Murillo, Calderén
si Tirso de Molina, Gongora si Quevedo 1i asigura Spaniei o stralucire
nemaivazuta pana atunci in Europa, care de acum incolo se va hrani cu
teme, motive, subiecte, personaje preluate de la maestrii spanioli.

Desi literatura (si, in general, cultura) secolului al XVII-lea pare a
fi neomogena si foarte pestritd, cu manifestari specifice in fiecare tara,
luatd aparte, ea prezinta si un sir de trasaturi tipologice, comune. In lite-
ratura secolului al XVII-lea se impun doua mari sisteme artistice, doua
curente principale: barocul si clasicismul. Daca la studiul literaturii
medievale si renascentiste s-a apelat mai mult la categoriile de gen sau
de specie literara pentru explicarea evolutiei literaturii si sistematizarea
fenomenelor artistice, incepand cu literatura de dupa Renastere istoria
literara opereaza tot mai insistent cu notiunea de curent literar sau cu-
rent artistic. Existd un punct de vedere conform caruia curentele lite-
rare, in general, In sensul modern al cuvantului, incep sa se contureze
in epoca Renasterii. De aceea pentru o mai buna intelegere a evolutiei
literaturii universale postrenascentiste studentului i se propune asimila-
rea unei scheme a succesiunii curentelor literare, concepute ca sisteme,
pe care am explicat-o in lucrarile noastre Tranzifia in literatura (2002)
si Tranzitia in literatura §i postmodernismul (2003) si am prezentat-o
grafic in Literatura universala (manual pentru clasele X, XI, XII, cu
profil umanistic, aparut in anul 2006). La baza acestei scheme se afla
ideea ca schimbarea sau trecerea de la un curent la altul, considerate
sisteme, se produce prin doud tipuri de reactie fata de traditia literara
existenta sau fata de curentul existent: fie prin demontarea, recuperarea
si asimilarea unor elemente ale sistemului literar existent, cu o vehicu-
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lare liberd a elementelor vechi in combinari noi, fie printr-o ofensiva
impotriva sistemului literar existent, insotita de intentia de a-1 anula si
de a-1 inlocui cu altul nou. Primul tip de reactie fata de traditia existen-
ta s-ar putea numi conventional reactie de tip postmodernist (RP), iar
cea de-a doua — reactie de tip avangardist (RA). Aceastd dialectica a
substituirii curentelor, printr-o reactie de tip postmodernist si printr-o
reactie de tip avangardist, poate fi ilustratd in orice moment istoric al
dezvoltarii literaturii, indeosebi de la Renastere pana in epoca noastra.
Astfel, fatd de Renastere, aceste reactii ar fi: academismul (reactie de
tip postmodernist - RP) si barocul (reactie de tip avangardist - RA); fata
de baroc - rococo-ul (RP) si clasicismul (RA); fatd de clasicism - neo-
clasicismul (RP) si romantismul (RA) etc.

Urmarind atent aceastd succesiune a curentelor literare si aceste
douad tipuri de reactii, In care accentul se pune, in primul rand, pe as-
pectele tipologice ale fenomenului literar, se poate conchide ca reactia
de tip postmodernist apare ca un fenomen de natura conservatoare, re-
cuperatoare, iar cea de tip avangardist — ca una de natura revolutionara,
anticipatoare. De exemplu, reactia de tip postmodernist fatd de Renas-
tere este academismul, prin care trebuie sa intelegem nu atat un curent
pur literar (pentru ca nici umanismul din epoca Renasterii, dupa cum se
stie, nu a fost un curent literar, ci unul institutionalizator, avandu-se in
vedere legatura stransd a acestuia cu ceea ce au fost 1n Italia, bundoara,
academiile din acea epoca, adica cercurile literare si umaniste ce isi
propuneau, de fapt, conservarea valorilor clasice si umaniste intr-o pe-
rioada cand mai multi umanisti incepusera sa se desparta de idealurile
renascentiste, pierzand increderea in ele, acestea din urma fiind inlocu-
ite cu altele noi. Pe de alta parte, sd nu uitam ca spiritul academic a fost
si riméne pana astizi unul mai conservator, mai clasicizant. In aceste
academii, noul patrundea mai greu, mai anevoios, deoarece academiile
se orientau, Tn general, spre pastrarea valorilor si a idealurilor promova-
te de umanistii Renasterii, fie si in alte forme. E suficient sd amintim, in
acest context, soarta petrarchismului in a doua jumatate a secolului al
XVl-lea sau formarea si cristalizarea unor specii ca tragedia, comedia,
nuvela, epopeea eroicd s.a. In sanul acestei literaturi academizate iau
nagtere unele elemente estetice de naturd clasicista, dar nu lipsesc nici
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cele de naturd manieristd. Prin cele spuse mai sus, ne putem da seama
de esenta recuperatoare a academismului, adica a asa-numitei reactii de
tip postmodernist fata de literatura Renasterii.

Reactia de tip avangardist fatd de Renastere o reprezinta barocul,
care tinde sa inlocuiasca sistemul literar renascentist cu un alt tip de
literatura, noud, baroca. Literatura (arta) baroca este opusa celei re-
nascentiste, avanseaza o altd conceptie despre lume si despre om, ex-
primatd prin alte mijloace artistice. In raport cu Renasterea, barocul
reprezintd o literaturd intr-adevar de avangarda pentru acele timpuri,
ceea ce justifica, de fapt, esenta nnoitoare si denumirea reactiei de tip
avangardist. Dar pana a se constitui Intr-un sistem artistic clar conturat,
barocul apare si exista o perioada de timp intr-o forma anticipatoare,
intr-o forma de prebaroc, forma ce doar anunta sau prefigureaza viitorul
curent. La randul sadu, barocul, cedand locul unui curent nou (clasicis-
mului), nu dispare brusc, ci coexistd o vreme cu acesta intr-o forma
recuperatoare, adicd Incercand sa-si mai pastreze pozitiile intr-o stare
de postbaroc, cea mai cunoscuta manifestare de natura postbaroca fiind
curentul numit rococo.

In acest context, trebuie si mai precizim un lucru: intre Renastere
si baroc cronologic se situeaza manierismul, care poate fi interpretat,
in opinia noastra, ca un fenomen de tranzitie de la Renagstere spre ba-
roc. Este important sd subliniem ca anumite aspecte ale curentelor ce
reprezintd reactia de tip postmodernist nu dispar din literatura fara a
lasa vreo urma, asimilandu-se mai tarziu in cadrul sistemului estetic al
urmatorului curent, care reprezintd reactia de tip avangardist. Astfel,
mai multe principii caracteristice academismului (ca sa ne referim doar
la acest exemplu) au fost preluate, asimilate si valorificate de sistemul
estetic al clasicismului. Despre aceasta studentul isi va da seama mai
bine dupa insusirea cursului, incercand sa faca o paraleld intre estetica
academismului si cea a clasicismului. Cu alte cuvinte, dupa o reactie de
tip avangardist, In urmatoarea, are loc recuperarea unor elemente ale
reactiei de tip postmodernist, ceea ce demonstreaza ca in literatura, ca
si in naturd, 1n general, nimic nu dispare si nimic nu apare Intdmplator,
ci se prelucreaza, se transforma si continua sa existe in cadrul altor sis-
teme literare si artistice.
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Revenind la cele doua curente sau sisteme artistice dominante in lite-
ratura secolului al XVII-lea (barocul si clasicismul), studentul va trebui
sd constientizeze ca desi traditional se vorbeste mai mult despre deosebi-
rile dintre baroc si clasicism, lucru, de altfel, firesc, intre aceste curente
existd si unele trasaturi care le apropie. Si barocul, si clasicismul trebuie
intelese ca reactii la umanismul renascentist, dar daca barocul reprezinta
o reactie de tip avangardist, In clasicism se cristalizeaza mai multe as-
pecte recuperate prin academism ca reactie de tip postmodernist fata de
Renastere. Totodata, studentul trebuie sa inteleaga ca literatura secolului
al XVII-lea nu poate fi redusa numai la aceste doud curente principale si
dominante. In unele istorii literare mai vechi se vorbeste uneori despre
inca un curent — realismul renascentist din secolul al XVII-lea, invocan-
du-se asemenea scriitori ca Cervantes, Lope de Vega, Shakespeare si altii.
Desi acesti autori continua sa scrie si la inceputul secolului al XVIl-lea,
creatia lor apartine, totusi, altui sistem artistic, celui renascentist. Altceva
este ca 1n unele opere din ultima lor perioada de creatie pot fi evidentiate
anticipari ale unor curente ca manierismul sau barocul.

Cand se incheie Renasterea si incepe manierismul, barocul sau clasi-
cismul? Sunt intrebari la care nu se poate raspunde simplist §i univoc.

Reprezentantii barocului si ai clasicismului nu mai Tmpartasesc ide-
ea armoniei intre om si univers, intre ratiune si sentiment, caracteristica
pentru umanismul Renasterii, ci dezvaluie complexitatea raporturilor
dintre personalitatea umana si mediul inconjurator, opun ratiunea sen-
timentului, pledeaza pentru cultul ratiunii, al intelectului. Desi omul
ramane in centrul atentiei scriitorilor din secolul al XVII-lea, ei consta-
td ca destinul si afirmarea lui depind nu numai de propria vointa, ci si
de locul pe care il ocupd in societate, de relatiile lui cu lumea din jur,
cu ceilalti oameni. Astfel, umanismul literaturii din secolul al XVII-
lea capata alte forme, alte orientdri, alte modalitati de manifestare in
comparatie cu umanismul renascentist, ale carui traditii le continua si le
transmite generatiilor viitoare. Pe de alta parte, nu poate fi ignorat nici
faptul ca in creatia unor scriitori din secolul al XVII-lea se impletesc
tendinte baroce, clasiciste si realiste.

La inceputul secolului al XVII-lea literatura spaniola este, in esenta
sa, Inca renascentista si nu e deloc intamplator ca cele mai importante
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opere ale lui Cervantes, Lope de Vega, Mateo Aleman apar tocmai la in-
ceputul secolului. Totodata, in operele lor din aceasta perioada, dar si in
cele ale altor scriitori din a doua jumatate a secolului al XVI-lea, ideile
umaniste capata uneori niste nuante tragice, ceea ce anunta, de fapt, mai
multe idei ale unor noi tendinte in literatura si arta vremii, unele mai
pastrand legatura cu idealurile umaniste, altele separandu-se de ele sau
opunandu-se lor si prefigurand, astfel, o alta conceptie despre lume si
despre om. Insi in toate cazurile literatura spaniold manifesta un mare
interes pentru viata reald a societatii vremii, mai ales dacé avem in ve-
dere ca spaniolii au trait mai mult timp in captivitatea unei lumi iluzo-
rii, imaginate, fantastice, romantice, a calatoriilor in indepartata Lume
Noua. Contrastul dintre ideal si real, dintre vulgar si sublim, tragic si
comic este caracteristic, In general, literaturii Renasterii spaniole.

Epoca Renasterii in Spania cuprinde secolul al XVI-lea si inceputul
secolului al XVII-lea si se imparte in doud perioade: 1) prima jumatate
a secolului al XVI-lea, numita uneori si Renasterea timpurie (EIl bajo
Renacimiento) si 2) a doua jumatate a secolului al XVI-lea si incepu-
tul secolului al XVII-lea, numita Renasterea matura sau culminanta (El
alto Renacimiento). Epoca Renasterii in Spania nu trebuie confundata
cu Secolul de Aur (El Siglo de Oro), caruia uneori i se mai spune si
Secolele de Aur (Los Siglos de Oro), avandu-se in vedere ca Secolul de
Aur cuprinde, intr-un anumit sens, doua secole: a doua jumatate a seco-
lului al XVI-lea si prima jumatate a secolului al XVII-lea. Cu alte cu-
vinte, Secolul de Aur include doar a doua jumatate a secolului al XVI-
lea, adicé doar perioada a doua a Renasterii spaniole. Este o perioada
de inflorire a literaturii, si mai larg, a culturii spaniole, in care Spania a
dat lumii astfel de figuri importante ale literaturii spaniole ca Miguel de
Cervantes Saavedra, Lope de Vega, Tirso de Molina, Pedro Calderon de
la Barca, Luis de Gongora, Francisco de Quevedo, Baltasar Gracian sau
mari nume de pictori ca El Greco, Zurbaran, Velasquez, Murillo.

Ca si in pictura Renasterii tarzii, in literatura spaniold de la ince-
putul secolului al XVII-lea, in romanele lui Cervantes Don Quijote si
Peregrinarile lui Persiles si ale Segismundei, in unele piese din ultima
perioada a creatiei lui Lope de Vega (ca de altfel, si in unele piese ale
lui Shakespeare in Anglia) unii istorici literari au evidentiat tendinte
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care se deosebeau de cele renascentiste, fiind calificate drept manieriste
sau prebaroce. In stiinta literara sovietici pentru acest fenomen s-a pro-
pus termenul umanism tragic. Atat tendintele manieriste (uneori numite
si prebaroce), cat si umanismul tragic sunt fenomene artistice care, cu
toate deosebirile de cele renascentiste, apartin totusi sistemului artistic
al Renasterii, deoarece acestea se manifesta si in alte sfere ale vietii
societatii de atunci. Tocmai de aceea si manierismul, considerat un cu-
rent de tranzitie de la Renastere la baroc, trebuie Inteles ca un fenomen
artistic care apartine Renasterii, in timp ce tendintele pe care le numim
prebaroce apartin barocului (sau cel putin ar trebui sa le consideram ca
anuntand barocul), tratindu-se de un sistem artistic diferit de cel renas-
centist, opus acestuia. Intre aceste doua sisteme artistice mari ar trebui
plasat cronologic manierismul ca un curent de tranzitie.

Dupa cum am mentionat, situatia literaturii din a doua jumatate a
secolului al XVI-lea si de la inceputul secolului al XVII-lea este una
dintre cele mai discutate 1n privinta trasarii unor frontiere clare si preci-
se Intre manifestarile artistice ce si-au gasit expresia in forme renascen-
tiste, baroce, manieriste si (pre)clasiciste. Perioada respectiva din lite-
ratura europeana a pus, intr-adevar, o problema serioasa si dificila: care
sunt raporturile dintre Renastere, manierism, baroc si clasicism si cum
se poate trasa o frontierd cat mai exacta intre ele - atat in plan cronolo-
gic, cat si in plan tipologic. De aceastd problema s-au ocupat numerosi
istorici literari din diferite tari, solutionarea ei mergand in acelasi pas
cu cercetarea istorico-teoretica a fenomenelor artistice vizate (Renaste-
re, manierism, baroc, clasicism). In schema traditionala - a succesiunii
curentelor artistice - care, initial, parea foarte clara si simpla, au Inceput
sd apara modificari si deplasari cronologice, venite din partea celor ce
se ocupau de curentele respective, fiecare cercetdtor cautdnd sa stabi-
leasca locul curentului pe care il studia, uneori in detrimentul celorlal-
te. Aceasta este situatia din literatura franceza, abordata in unele studii
ale lui I.Vipper, savantul fiind apreciat tocmai gratie acestor cercetari.
Problema manierismului in contextul literaturii franceze din a doua ju-
matate a secolului al XVI-lea a fost abordata de I.Vipper intr-un studiu
special si care poate Inlesni inclusiv elucidarea fenomenului respectiv
si in alte literaturi europene, bunioara, in cea spaniola.
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Sa incercam, insa, o prezentare a lucrurilor pornind de la puncte-
le de vedere ce s-au stabilit asupra acestei probleme in stiinta literara
contemporand. Despre baroc si manierism s-a discutat mult, mai ales
in ultimele decenii, fenomenele respective fiind mai putin studiate in
raport cu Renasterea sau cu clasicismul, ce pareau mai clare, desi au
aparut aspecte confuze si aici. Multitudinea parerilor si a conceptiilor
a impus, intr-adevar, punerea la punct a unor probleme, dar, precum
se Intadmpla adesea 1n stiinta literard, nu s-a ajuns la o unanimitate de
opinii. De aceea, nu vom expune decat in linii mari cum s-au infatisat
lucrurile in ultima jumatate de secol, accentul punandu-se pe evidentie-
rea unui singur curent - a manierismului, privit ca fenomen de tranzitie
intre Renastere si baroc.

Manierismul (termen introdus, se pare, de Vasari, in Viefile sale)
provine, dupd cum se stie, de la cuvantul italian “maniera”, cu care
erau desemnate in Italia particularitatile artistice sau stilul unui artist
precum Michelangelo, devenit un fel de prototip imitat de alti pictori
(Pontormo, Cellini s.a.) si un punct de plecare pentru intreaga migcare
manieristd europeana. O versiune franceza a acestui curent poate fi con-
siderata gcoala din Fontainebleau (Primaticcio, Rosso Fiorentino s.a.),
ce se caracterizeaza printr-o predilectie pentru formele geometrice, de-
formarea perspectivei, linia “serpentind”, cdutarea unei atmosfere rare,
neobisnuite etc. In Spania, acestei orientari manieriste i-ar corespunde
arta lui El Greco. In picturd, aceasta miscare artistica corespundea unei
situatii de criza a culturii, de transformare in arta europeand, incepand
cu mijlocul secolului al XVI-lea, gasindu-si expresia plastica intr-o ten-
siune spirituald si agitatie perceptibila in formele distorsionate ale unui
Tintoretto sau in figurile alungite ale lui El Greco, de exemplu, contras-
tand cu senzatia de echilibru armonios, ce se desprinde din arta renas-
centista, bundoard, din pictura lui Rafael. Aceasta tensiune §i agitatie
dezvaluie, de fapt, starea de instabilitate ce i-a cuprins pe unii artisti
care rupsesera cu modelele clasice anterioare si incercau sa urmeze im-
pulsurile propriei sensibilitati artistice si stari sufletesti.

Aceste stari de spirit gi-au gasit expresia si in literaturd, in perioa-
da de trecere de la Renastere la baroc. G.R.Hocke, autorul unui foar-
te cunoscut studiu despre manierism, il considera, dupa cum remarca
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N.Balota, “o modalitate de expresie, o constantd anticlasica si antina-
turalistd a spiritului european”, reprezentand “atractia de totdeauna pe
care “iregularul”, “disarmonicul” le exercitd asupra spiritului uman (nu
mai putin decat echilibrul si armonia)” si din care “deriva ambivalentele
manieriste: afectare exagerata a expresiei, reducere, sobrietate extrema
a expresiei, incifrare enigmatica si revelare scandaloasa, demonie vita-
lista si intelectualism excesiv, calcul si halucinatie, metaforism alogic
si acuitate logistica”.

In general, cand Renasterea, manierismul sau barocul sunt analizate
si prezentate separat, se pare c¢d nu existd probleme, dar la o prezentare
a lor impreuna, cu atat mai mult cu cat ele se manifesta, intr-o anumita
perioadd, simultan, apar, in mod firesc, intrebdri: care e corelatia intre
ele, unde trece granita dintre ele, in ce aspecte coincid, se deosebesc
sau se suprapun? Situatia se complicd si mai mult atunci cand e vorba
de opere sau de autori concreti, care trebuie definiti intr-un fel sau altul
ca apartinand unui sau altui sistem artistic. Nu ludm 1n consideratie
aici conceptia lui Eugenio d’Ors (lucrarea “Despre baroc”), ce extinde
limitele cronologice ale barocului, considerand ca acesta ar fi un “ba-
roc permanent”, un “baroc etern”, nici conceptia lui E.R.Curtius (lucra-
rea “Literatura europeand si Evul mediu latin”) sau a discipolului sau
G.R.Hocke (lucrarea “Manierismul in literaturd™), in care este vorba de
un “manierism etern” si despre care N.Balota, pe buna dreptate, sub-
linia: “Eroarea oricdrei critici care cauta sa anexeze tot ce se poate (si
dincolo de ceea ce se poate) categoriei alese, pentru a-i opune tot ce ra-
mane, printr-un fel de dialectica simplista a contradictiilor ireductibile,
este de a leza, in acelasi timp, specificitatea istoricd a fenomenelor si
esentialitatea lor structurala”.

Vorbind istoric, manierismul se situeaza intre jumatatea secolului al
XVl-lea si inceputul secolului al XVII-lea, iar barocul - intre sfarsitul
secolului al XVI-lea si inceputul secolului al XVII-lea, desi cadrul cro-
nologic variaza de la o literatura la alta (dupa opinia lui H.Hatzfeld, ma-
nierismul se situeaza in Italia intre 1530-1570, in Spania - intre 1570-
1600, in Franta - intre 1590-1640) si, in fond, nu rezolva aproape nimic.
Problemele apar atunci cand incercam sa aflam in ce raporturi se afla
manierismul si barocul, precum si amandoua - in raport cu Renasterea
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(perioada anterioara) si cu clasicismul (perioada ulterioara). Unii cerce-
tatori considera cd manierismul este o ruptura cu Renastera, ca e vorba
de aparitia unui fenomen nou, altii - cd e o continuare a Renasterii, o
varianta tardiva, decadenti a acesteia. In ceea ce priveste barocul, aces-
ta a aparut ca ceva opus Renasterii, cel putin asa se credea initial. Mai
ales daca avem in vedere ca, acum vreo 50 de ani, insasi Renasterea era
interpretatd mai simplu, fiind prezentata ca ceva armonios, echilibrat,
rational, clasicizant, profan, iar barocul - ca un fenomen opus: iratio-
nal, conflictual, haotic, instabil etc. Cercetatorii barocului au inceput
sd gaseasca, in secolul al XVI-lea, autori ce nu se inscriau integral in
sistemul renascentist, calificandu-i ca baroci. Inaintand, astfel, in sens
invers, in secolul al XVI-lea, ei ajungeau pana la 1540-1550, uneori
chiar si mai departe. In asa fel, limitele cronologice ale barocului se ex-
tindeau, conceptul de baroc pierzand, totodata, din rigoarea si valoarea
stiintifica, deoarece caracteristicile lui incetau sa mai fie clare si precise.
Acest lucru se producea, in fond, pe seama unor opere si scriitori con-
siderati mai inainte renascentisti. Cercetarea mai atentd a operelor si a
autorilor respectivi a aratat, insa, ca particularitatile acestor creatii erau
putin diferite de cele ale barocului. Ceva aseméanator s-a observat si la
cercetarea unor opere plastice: Tintoretto sau El Greco se deosebeau,
desigur, de Rafael, dar se deosebeau si de un Rubens sau Caravaggio.

Tocmai asemenea situatie a dictat necesitatea recurgerii la notiunea
de manierism, pentru a denumi operele si autorii ce nu mai puteau fi
considerati ca apartinand Renasterii, dar nici barocului nu-i puteau inca
apartine. Practic, aici este vorba nu numai de manierism, dar si de ceea
ce am putea numi prebaroc, iar raporturile dintre acesta din urma si
manierism sunt tot atit de complexe ca si problema diferentierii lor atat
in plan cronologic, cat si in plan tipologic.

Prin anii ‘50-°60 ai secolului al XX-lea s-a putut observa chiar o
anumitd moda in cercetarea manierismului, fapt ce a condus la o alta
extrema: opere si autori, ce nu mai puteau fi calificati ca renascentisti,
incep acum sa fie incadrati in manierism, exact aga cum se intampla-
se mai Inainte cu barocul. S-a ajuns pana la afirmatia ¢d manierismul
este o perioadd sau un curent specific autonom, intercalat pe raportul
Renastere-baroc, dupa cum a sustinut Arnold Hauser in lucrarea sa
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despre manierism din 1964. Sa retinem ca tentativa de a prezenta ma-
nierismul ca ceva intercalat pe raportul Renastere-baroc reprezenta o
apropiere mai adecvatd de rezolvarea problemei manierismului, dar
ca un fenomen de tranzitie, nu ca unul autonom. Specialistii in baroc
au reactionat, insa, imediat la acest atentat asupra unui teritoriu ce le
apartinea. Acestia au Incercat sa accentueze trasaturile comune dintre
baroc si operele sau scriitorii declarati manieristi. Unii au lansat solutii
de compromis, conciliatorii, prezentand manierismul ca pe o tendinta
a barocului (Frank J.Warnke), altii - ca pe o faza precoce, timpurie a
barocului (A.Buck). Manierismul, declarat ca o perioadda autonoma in
evolutia literaturii, a primit o ripostd imediata si din partea aparatorilor
Renasterii (N.Balasov, I.Vipper, R.Weimann), care au demonstrat, de
exemplu, ca un Tasso, Shakespeare sau Montaigne, interpretai ca au-
tori baroci sau manieristi, erau, de fapt, scriitori apartindnd Renasterii
- atat prin viziunea lor asupra lumii, cat si prin tehnicile literare folosite.
Acesti aparatori ai Renasterii nu erau, desigur, adversari ai manierismu-
lui, insa considerau ca manierismul trebuie inteles ca un fenomen ce se
manifestd in cadrul sistemului Renasterii. Intre altele, astfel procedau
si unii italienisti, care identificau trasaturi manieriste la mai multi au-
tori italieni de la sfarsitul secolului al XVI-lea, dar sustineau, totusi, ca
acestia apartin Renasterii.

Astfel, s-a ajuns la o altd problema: manierismul trebuie interpretat
ca o varianta tarzie a Renasterii sau ca o faza precoce a barocului? Asa
a aparut necesitatea de a revedea conceptia traditionala despre Renas-
tere, care se infatisa tot mai mult, datoritd cercetarilor intreprinse in
acest scop, ca un fenomen nu atat de unitar si armonios ca pana atunci.
La o asemenea revizuire a conceptului de Renastere s-au luat in con-
sideratie si rezultatele cercetarilor din alte domenii (filosofie, politica,
sociologie, teologie, istoria mentalitatilor etc.), deoarece Renasterea s-a
manifestat n toate sferele activitatii spirituale. Bineinteles, Renasterea,
ca fenomen cultural, nu se caracterizeaza prin rupturi sau modificari
esentiale in evolutia sa si in interiorul sau, dar animite diferentieri se
observa, totusi, mai ales de la o tara la alta. O parte dintre umanisti,
dupa cum se stie, indeosebi spre sfarsitul secoluli al XVI-lea, incep sa
piarda increderea in triumful idealurilor renascentiste, fiind cuprinsi de
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deceptie, de indoieli, ceea ce nu inseamna, insa, ca ei (bundoara, Tasso,
Montaigne, dar si Shakespeare sau Cervantes) ar fi un fel de avangarda
a barocului, ci, mai curand, o ariergarda a Renasterii.

Aceste conceptii mai nuantate despre Renastere si despre baroc au
contribuit la definirea mai clara si a locului manierismului in interiorul
Renagterii. De aici am putea conchide ca manierismul e un fenomen
de tranzitie de la Renasterea tardiva si, apartinandu-i, la baroc, si nu o
perioadad autonomad, deoarece cand vorbim de o perioada sau de o epoca
aparte, intelegem ca in ea exista niste trasaturi comune pentru toate
domeniile activitatii sociale si spirituale, asa cum e cazul epocii Renag-
terii. Pe cand manierismul era caracteristic doar unui grup, unei elite de
intelectuali din perioada tarzie a Renasterii. Pe de alta parte, in cadrul
Renagterii, literatura umanista se completa si cu o alta literatura, de fac-
turd populara, ca element al intregului sistem, ceea ce nu putem spune
despre manierism. Acelasi lucru se intampla si atunci cand incercadm
sa facem distinctie Intre baroc si manierism, pentru ca avem in vedere
toate elementele sistemului baroc 1n aceasta corelatie si comparatie cu
manierismul. Si nu numai pe unele, adica pe cele comune, ci §i pe toate
cele caracteristice atat unuia, cat si celuilalt.

Manierismul nu poate fi considerat, in consecintd, sistem artistic
aparte, deoarece intruneste doar unele elemente ale noului sistem artis-
tic baroc, existand in cadrul sistemului Renasterii, cu care, de aseme-
nea, are trisituri si elemente asemanitoare sau chiar comune. in timp
ce Renasterea si barocul pot fi considerate sisteme diferite, manierismul
nu intruneste atare calitati. Pe de o parte, manierismul si barocul iau
nastere aproape concomitent, o delimitare cronologica intre ele fiind
foarte greu de trasat. In literatura spaniola, de exemplu, tendintele ma-
nieriste si cele baroce coexista, dupa parerea unor critici, in opera unuia
si aceluiasi autor, ca la Gongora sau Quevedo. Ambele reprezintd o re-
actie la Renastere, insa barocul reactioneaza din exteriorul sistemului
renascentist, pe cand manierismul o face din interior. Barocul are un
caracter militant, eroic, lupta pentru a se afirma, dispune de o mare
varietate de posibilitati si cuprinde mai multe tari. Autorul baroc e con-
stient de drama sa in lume, el scrie pentru ca gandeste aceastd drama,
face propaganda prin operele sale, creeaza noi genuri, creeaza un nou
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sistem artistic, opus Renasterii. Manierismul se apropie de baroc, insa
autorul manierist are incd o gandire renascentista, crede in fortele sale
creatoare, inventeaza liber si mult. Este diferitd in baroc si in manie-
rism si atitudinea fata de traditie. Manierismul incearca sa pastreze si
sa continue alte elemente ale traditiei renascentiste decat barocul, care
le foloseste in scopuri noi. Manierismul nu-si pierde, in fond, legatura
cu idealurile umaniste. In baroc exista, ce-i drept, o tendintd, o linie he-
donista, conform careia arta trebuie sd uimeasca, sa distreze (bundoara,
la G.Marino). Tocmai aceasta linie in baroc se apropie cel mai mult de
manierismul aristocratic din Renastere. O comparatie a poemelor Poli-
fem si Galateea de Gongora cu Adonis de Marino poate ilustra destul de
clar diferentele dintre adevaratul Baroc si adevaratul Manierism, desi
intre cele doud opere exista o multime de afinitati.

Dificultatea de delimitare a manierismului de (pre)baroc exista in
mai multe literaturi nationale, inclusiv 1n literatura spaniola. Unele ope-
re concrete ale unor autori concreti, cum ar fi, de exemplu, ale lui Luis
de Gongora, sunt calificate uneori fie ca manieriste, fie ca (pre)baroce,
dand 1n vileag, de fapt, apartenenta fie la sistenul artistic al Renasterii
tarzii, fie la sistemul artistic incipient al barocului, lucru ce se va vedea
mai bine cand ne vom ocupa de creatia acestui poet spaniol.

La acest tablou ar trebui addugat ca, tot in a doua jumatate a secolului
al XVl-lea, se contureaza si primele tendinte clasiciste, incepand cu Ple-
iada (Ronsard, Du Bellay), ceea ce s-ar putea numi “preclasicism”. Pe de
alta parte, ar trebui integrat aceleiasi perioade si conceptul de “umanism
tragic”, termen propus de A.Smirnov in studiul “Shakespeare, Renasterea
si barocul”, dar pe care cercetatorul 1l scoate dincolo de granitele Renas-
terii, desi il opune barocului in formele clasice ale acestuia. Conceptul de
“umanism tragic” s-ar inscrie in diferentierea Renasterii tarzii de baroc,
dar si de manierism si, dupa parerea lui I.Vipper, ar fi mai corect a-1 ra-
porta la reprezentantii Renasterii tardive, insasi notiunea de “umanism”,
desi “tragic”, justificind incadrarea lui in Renagtere.

Am putea spune cd toate curentele literare si artistice se manifesta,
in primul rand, ca fenomene concret-istorice, adica ele apar, evolueaza,
iar apoi cedeaza locul altora intr-o anumita epoca sau perioada istori-
ca. Dar pe langa acest sens concret-istoric, in sens mai larg, tipologic,
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curentele literare si artistice sunt intelese si interpretate si ca modalitati
sau atitudini estetice, ca un stil sau tip de creatie existent dintotdeauna,
in toate epocile, ca un fel de curente ,eterne”. In acest sens tipologic
putem vorbi de un baroc etern, de un manierism etern, de un baroc sau
clasicism etern, ale caror principii estetice se pot manifesta in literatu-
ra si arta din diferite perioade. Acesta este si sensul atrubuit de Geor-
ge Cilinescu clasicismului si romantismului ca doua tipuri de creatie:
”Clasicism — romantism sunt doud tipuri ideale, inexistente practic in
stare genuind, reperabile numai la analiza in retorta”. In stiinta litera-
ra sovietica exista un punct de vedere conform caruia toata literatura
universala oferd doua tipuri principale de creatie: realist si romantic.
Conform altui punct de vedere arta si literatura pot fi de tip apolinic si
de tip dionisiac sau, mai recent, de tip avangardist sau de tip postmo-
dernist. Nu intrdm 1n miezul acestor dezbateri si discutii, retinem doar
faptul ca orice curent literar sau artistic poate fi inteles ca un fenomen
concret-istoric, dar si ca un fenomen tipologic. Ceea ce explica utiliza-
rea sau vehicularea denumirilor unor curente literare, aparent apuse in
sens concret-istoric, cu referire la literatura contemporana.

Subiecte pentru discutii si comentarii:

1. Renasterea si Secolul de Aur in literatura spaniola.

2. Criza umanismului si aparitia manierismului ca un curent de
tranzitie de la Renastere spre baroc.

3. Manifestarea acestui fenomen 1in literatura spaniola din secolul al
XVll-lea.

4. Curentele literare si artistice ca fenomene concret-istorice si ca
modalitati estetice tipologice (,,eterne”).

Literatura critica recomandata

Chabas J. Istoria literaturii spaniole, Bucuresti, 1971.

Historia y critica de la literatura esparnola (coord. F.Rico), t.2, Bar-
celona 1980; t.3, Barcelona, 1983; supl.3/1., Barcelona, 1992.
Istoria literaturii spaniole. Evul mediu, Renasterea si Secolul de
Aur, 2 volume, Bucuresti, 1975.
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nau, 2001.

Pavlicencu S.Tranzitia in literatura si postmodernismul, Brasov,
2003.

Pavlicencu S. Caiet de studiu la literatura universala. Secolele XVII-
XVIII, Chisindu, 2006.

Taraburca E. Literatura universala din secolul al XVII-lea. Suport
de curs, Chisindu, 2018.

ITnasckun 3.U. Hcenanckas numepamypa XVII— cepeounvt X1X eexa,
Mockaa, 1978.

Wreita A.J1. Ucmopus ucnanckoii aumepamypsl (cpeoHue éexa u
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Caracterizarea generala a barocului spaniol:
cultism si conceptism

Termeni-cheie: Renastere, umanism, umanism tragic, manierism, prebaroc,
baroc, cultism, culteranism, gongorism, conceptism.

In urma studierii acestei teme studentul poate demonstra urmitoarele abilititi:
Defineste ,,cultismul” si ,,conceptismul”;
Mentioneaza trasaturile principale ale barocului spaniol;
Argumenteaza asemanarile si deosebirile dintre cultism si conceptism;
Explica principiile de baza ale esteticii baroce 1n cultism si In conceptism;
Caracterizeaza trasaturile principale ale cultismului si conceptismului;
Redacteaza un eseu despre conceptia baroca despre lume si despre om in
comparatie cu cea renascentista.

Unitati de continut:
Criza conceptiei umaniste despre lume si despre om §i conturarea unei con-
ceptii opuse celei renascentiste si a unor tendinte prebaroce.
Conceptia baroca despre lume si despre om in comparatie cu cea renascen-
tista.
Caracteristicile principale ale barocului spaniol.
Doua tendinte 1n literatura baroca spaniold: cultismul (culteranismul sau
gongorismul), reprezentat de opera lui Luis de Gongora, si conceptismul,
reprezentat de Francisco de Quevedo si teoretizat de Baltasar Gracian.

Trasaturile principale ale cultismului si ale conceptismului

Incd in a doua jumatate a secolului al XVI-lea in literatura spaniola
se observa o intensificare a interesul scriitorilor pentru aspectul spiri-
tual al vietii omului, Imdeosebi in creatia poetului Luis de Leon si a
asa-numitilor poeti mistici. Literatura spaniola reflectd mult mai evi-
dent decat alte literaturi nationale discordanta dintre aspectul real, ma-
terial al vietii si cel ideal, spiritual. O dovedesc cu prisosinta creatia lui
Cervantes si a lui Lope de Vega, precum si romanul picaresc. Contras-
tul dintre ideal si real, material si spiritual exprima inceputul unei noi
intelegeri a vietii si a omului, deosebitd de cea umanistd, renascentista,
in care dispare armonia si echilibrul Renasterii si tot mai mult isi face
loc prozaismul vietii burgheze, dominate de spiritul Tnavutirii si a de-
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gradarii morale a omului, de neincrederea in triumful inaltelor idealuri
umaniste.

In literatura secolului al XVII-lea domini doud mari curente: baro-
cul si clasicismul. Siunul, si celdlalt sunt reactii specifice la umanismul
Renasterii, marcand constientizarea crizei idealurilor renascentiste,
insd depasirea acestei crize isi gaseste manifestari diferite In baroc si
in clasicism. Mai multe principii ale acestor doua curente s-au conturat
inca in epoca Renasterii. Trecerea de la Renastere la baroc si clasicism
reprezintd un proces indelungat si greu de surprins in forme clar consti-
tuite. Acest proces si-a gasit expresia in fenomene sau curente artistice
de tranzitie ca prebarocul sau preclasicismul. Ca o punte de trecere de
la Renastere la (pre)baroc, dupd cum am mai mentionat, poate fi consi-
derat manierismul, o manifestare a Renasterii tardive, in care idealuri-
le umaniste si traditiile renascentiste pierd din vitalitatea de odinioara,
impunandu-se o maniera caracterizata prin complicarea si rafinamentul
extrem ale expresiei poetice, prin afectarea exagerata si incifrarea eni-
gmatica a acesteia s.a. Daca o delimitare cronologica si cat mai exacta a
principalelor fenomene artistice din aceasta epoca este greu de stabilit,
succesiunea lor se prezinta in felul urmator: Renasterea — manierismul
— barocul — clasicismul. Cele doud curente dominante din secolul al
XVll-lea — barocul si clasicismul — s-au manifestat in mod diferit in li-
teraturile europene. Astfel, barocul s-a impus mai pregnant in literatura
spaniola din acest secol, in timp ce clasicismul s-a manifestat mai pro-
nuntat in creatia scriitorilor francezi. In general, raportul dintre baroc si
clasicism, formele lor concrete de manifestare au fost diferite in fiecare
literatura, dand nastere unor variante nationale specifice.

Pornind de la schema succesiunii curentelor literare, comentate an-
terior, barocul a aparut ca o reactie de tip avangardist fatd de Renastere.
Curentul si stilul baroc in arta si literaturd apar ca ceva opus Renaste-
rii, ca un sistem artistic in opozitie cu sistemul renascentist precedent.
Barocul reprezinta o altd conceptie despre lume si despre om, o alta
conceptie estetica. Initial, termenul baroc era relationat cu denumirea
unui silogism folosit de scolasti, fatd de care umanistii Renasterii ma-
nifestau dispref. Actualmente critica asociaza acest termen cu cuvantul
portughez barroco si cu cel spaniol berrueco sau barrueco, denumind
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o perla de forma neregulara, neslefuita. Acest sens trece si in cuvantul
francez baroque, caruia, prin extensiune figuratd, i se atribuie sensul de
imperfect, lipsit de armonie. In opinia lui R.Wellek, in secolul al XVII
termenul avea sensul de ,,extravagant”, ,,bizar”, ,,absurd”.

Evolutia conceptului de baroc si caracteristicile esteticii baroce au
fost studiate de numerosi cercetatori din diferite tari. O ampla si con-
sistentd prezentare actualizata a barocului se gaseste in Dictionarul de
termeni literari (1996) al spaniolului Demetrio Estébanez Calderén.
Din secolul al XVIII-lea termenul incepe sa se foloseasca in domeniul
artelor, in primul rand, in arhitectura, pentru a descrie stilul Renasterii
tardive, caracterizandu-se prin planuri monumentale, grandioase, cu or-
namentatii exuberante, cu dominarea liniilor si formelor curbe etc. Ul-
terior s-a aplicat si altor arte, vorbindu-se despre musica baroca, picturad
baroci, sculpturd baroci, iar mai tarziu si despre literatura baroca. In
1855 J. Burckhardt foloseste expresia ,,stil baroc” pentru a caracteriza
productia artisticd posterioard Renasterii, identificand-o cu arta Con-
trareformei, considerata expresie decadenta a stilului renascentist. Dar
cel care a incercat sd limpezeasca mai clar trasaturile caracteristice ale
barocului, In opozitie cu cele ale Renasterii, preponderent 1n pictura, a
fost H.Wo6lfflin in lucrarile sale Renastere si baroc (1888) si Concep-
te fundamentale ale istoriei artei (1915). H-Wolfflin evidentiaza doua
sisteme de forme artistice corespunzand stilului clasic renascentist i
celui baroc. In primul predomini linia, viziunea de suprafati, forma
inchisa, simetrica, multiplicitatea partilor ce formeaza un tot armonios,
claritatea etc., in cel de-al doilea — culoarea si masa, viziunea $i com-
pozitia de profunzime, forma deschisa, asimetrica, producand senzatia
ca opera se face, unitatea sau compozitia sintetica, partile convergand
sau subordonandu-se unei teme principale, abandonarea claritatii s.a.
H.Wolfflin sugereaza posibilitatea aplicarii acestor diferentieri de sti-
luri si in alte arte, inclusiv in literatura, de exemplu, el opune stilul
renascentist al poemului Orlando furios de L.Ariosto stilului baroc al
poemului Jerusalimul eliberat de T.Tasso. Insa delimitarea stricta pe
care o facuse H.Wolfflin, cu referire la picturd, intre stilul renascentist
si cel baroc, nu Tnseamna ca nu existd si 0 anumita continuitate intre
Renagtere si baroc.
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Incd de la inceput, din secolul al XVII-lea, cuvantul baroc a avut
un Inteles negativ, relationat cu sensul etimologic de ,,neregular”, adi-
ca ceva imperfect, urat, bizar, extravagant etc. Tot atunci se constituie
si opozitia sau dualitatea clasic-baroc. Studentul va intelege mai bine
aceasta opozitie, cat si caracteristicile literaturii baroce citind atent arti-
colul respectiv din volumul intai al Dictionarului de idei literare al lui
Adrian Marino. Aceasta atitudine negativa fata de baroc a inceput sa fie
depasita doar in secolul al XX-lea, gratie numeroaselor studii teoreti-
ce si aplicative dedicate barocului, in special celui spaniol. Cu timpul,
conceptul de baroc a fost acceptat de majoritatea istoricilor artelor si
literaturii pentru periodizarea procesului literar §i pentru caracterizarea
unui animit tip de creatie artistica postrenascentista.

Barocul a aparut ca o reactie la criza conceptiei umaniste renascen-
tiste despre lume si despre om, reactie ce a dat nastere atat manierismu-
lui, situat in interiorul sistemului artistic al Renasterii, cat si barocului,
ca sistem artistic nou, opus Renasterii. In locul conceptiei renascentiste
despre evolutia societatii umane pe calea armoniei intre om si natura,
om si societate, ratiune si sentiment, apare o noua conceptie, conform
careia lumea este lipsitd de armonie si dominata de haos, de dezordine,
de contradictii. Aceasta lume se afla intr-o vesnica miscare, schimbare,
sciziune, pe care omul nu e in stare s-o cunoascd, in care 1i este greu
sd se orienteze, in fata careia devine neputincios, slab, ajungand la dis-
perare. Omul barocului este macinat de indoieli, de incertitudini, de
sentimentul deceptiei. El nu mai este optimist, nu mai crede in posibi-
litatile nemarginite de afirmare a fiintei umane, ca omul Renasterii, ci,
dimpotriva, este urmarit de constiinta nimicniciei sale si a predestinarii,
a fatalitatii.

Insa viziunea baroca asupra lumii si omului este interpretata in mod
diferit de scriitorii vremii. Unii incearca sa explice lucrurile prin pris-
ma dogmelor religioase, considerand ca omul poartd pecetea ,,pacatu-
lui originar”, ca nsdsi natura umana este vicioasd, unica salvare fiind
intoarcerea la credinta. Alfii cauta sa se refugieze din realitatea sumbra
in lumea frumoasa a artei destinate doar unui cerc restrans de initiati,
unei elite, care genereaza ideea genialitatii artistului, dar si a singura-
tatii acestuia, idee valorificata intens mai tarziu de romantici. Dar exis-
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ta si scriitori care, ramanand fideli idealurilor umaniste ale Renasterii,
mizeaza pe puterea ratiunii umane, crezand cd omul poate, cel putin,
sd se opuna raului din jur, sa reziste in fata greutatilor vietii. De aici
interesul unor scriitori pentru ideile filosofiei stoice antice, care capa-
ta raspandire sub forma unui nou stoicism (neostoicism), atragatoare
devenind increderea in capacitatea omului de a rezista, bazandu-se pe
ratiune, in fata raului fatal si a patimilor pagubitoare. Pare un paradox
ca afisand, 1n general, irationalitatea lumii, barocul este patruns de o
puternicd tendinta rationalista. Astfel, in haosul irational baroc apare o
»ordine” rationald baroca. Cu alte cuvinte, s-ar putea spune ca in baroc
are loc un fel de ,,cerebralizare” a literaturii.

Viziunea barocéd asupra lumii si omului a necesitat §i 0 noud mo-
dalitate de zugravire artisticd, o noua estetica, opusa celei clasice sau
clasiciste. Astfel, opera baroca, exprimand ideea unei lumi instabile,
aflata Intr-o permanentd miscare si schimbare, se caracterizeaza printr-
un extraordinar dinamism, creand senzatia de mobilitate, de schimbari
si rasturnari de planuri, de perspective, de registre etc. Scriitorul baroc
prezintd lumea surprinsd in migcare, in dezvoltare, in trecere de la o
stare la alta nu numai atunci cand descrie natura sau universul interior
al omului, dar si cand zugraveste fenomenele vietii sociale. Dupa cum
sublinia A.Marino, ,,barocul exprima sentimentul universal al contra-
dictiilor vietii, polaritatea, conflictul tendintelor antagonice, creator de
contraste, opozitii si oscilatii continue...”. Universul operei baroce este
marcat de dualism, de coexistenta si alternanta unor tendinte contradic-
torii: real §i ireal, realitate §i vis, esenta si aparenta etc. De aici senzatia
unei lumi scindate, generatoare de contraste, opozitii, antiteze.

Aceasta viziune baroca despre lume isi lasa amprenta si asupra ero-
ului sau personajului baroc, care este prins in mrejele unor forte in per-
manenta tensiune: pasiune §i ratiune, sentiment si spirit, trup si suflet
etc. Personajul baroc este dispus spre autoreflexivitate si introspectie,
ajungand la constientizarea caracterului iluzoriu al vietii si al valorilor
pamantesti, la un sentiment de dezamagire, de deceptie, de deziluzi-
onare. Eroul literaturii baroce este un introvertit, un interiorizat care
isi da seama ca 1n acasta lume fiecare poartd o masca si joaca un rol,
nu intotdeauna pe cel mai potrivit, in marele teatru al lumii. Barocul
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introduce un element esential in evolutia motivului ,,Jumea ca teatru”,
caruia Tudor Vianu i-a dedicat un studiu special si pe care il recoman-
dam studentului pentru lectura. Eul baroc, scindat, dedublat, antinomic,
determind si existenta intr-o opera a mai multor puncte de vedere, de
cele mai multe ori incompatibile. Daca in clasicism domina principiul
imitarii, Tn baroc accentul se pune pe imaginatie, insa si imaginatia ba-
roca este calauzita de ratiune.

In cautarea unei lumi ideale, opuse celei reale, autorul baroc ape-
leaza la un sir de mijloace si procedee artistice originale, capabile sa
satisfaca orizontul de asteptare al cititorului obosit de retorica renascen-
tista. Limbajul artistic devine o modalitate de salvare, de evadare din
realitatea Inconjuratoare. Totodata, limbajul baroc se intelectualizeaza,
se complicd, in acest scop apelandu-se la diverse modalitati. Se cauta
cuvantul poetic adecvat, exploatandu-se valoarea lui eufonica si mu-
zicald, se evita lexicul uzat, se creeazd un nou tip de metafora, bazata
pe scheme si criterii rationaliste, se apeleaza la calambururi, jocuri de
cuvinte, acumulari de imagini, se imprumutd numeroase latinisme, in-
clisiv sintactice etc. Exagerarea sau absolutizarea acestei orientari con-
duce, in cazul autorilor mediocri, la aparitia unui stil artificios, exaltat,
patetic, decorativ, greu de inteles pentru cititorul neinitiat. Dar in opere-
le marilor artisti se ajunge la crearea unui limbaj poetic original, care da
in vileag o extraordinara capacitate de creatie, de inventivitate si virtu-
ozitate in exploatarea si manuirea mijloacelor expresive ale limbii.

Teoria barocului a aparut in urma sintetizarii practicii artistice ba-
roce deja existente, fiind expusd intr-un sir de tratate ale mai multor
autori, dintre care se evidentiaza Baltasar Gracian y Morales (1601-
1658) in Spania si Emanuele Tesauro (1592-1675) in Italia. Tratatul de
poetica baroca al lui Gracian Ascutimea §i arta mintii (prima varianta a
aparut in1642, ultima — in 1648) si cel al lui Tesauro Luneta aristotelica
(1655) au jucat, pentru estetica barocului, un rol asemanator cu cel al
Artei poetice a lui Boileau pentru estetica clasicismului. Spre deosebire
de cunoasterea stiintifica, bazata pe logica si reguli, care disciplineaza
si organizeaza gandirea, cunoasterea artisticd, in opinia lui Gracian, se
orienteza nu spre reguli, ci spre gust, inteles ca o facultate sau capacita-
te a mintii de a activa intuitiv, cu ajutorul careia intelectul aduna, uneste
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si regaseste asemandrile si relatiile intre lucruri. Dupa cum mentioneaza
Sorin Marculescu, un excelent traducator in romana si un profund co-
mentator al operei lui Gracian, ,,este vorba de o facultate situata la ju-
matate de drum intre intelect si imaginatie, al carei instrument este agu-
deza (poanta, agerimea spiritului, ascutimea, sau, cum ne-am propus
altadata s-o echivalam, argutia)”. Cu alte cuvinte, ascufimea mintii la
Gracian cuprinde si ratiunea, si imaginatia, tratatul sau transformandu-
se ntr-o teorie a stilului, a stilului in gandire si a stilului in scriiturd. Pe
langa aceasta, ascutimea este ridicata de Gracian deasupra si impotriva
»imitatiei”, notiune care sta la baza intregii gandiri estetice renascentis-
te de orientare aristotelica. Agudeza devine, dupa cum s-a exprimat un
cercetator al operei lui Gracian, ,,0 stilistica in actiune a barocului”.

Scriitorii baroci incearca sa modifice, sa transforme, sa introduca
elemente noi si in sistemul traditional al genurilor si speciilor literare
mostenite din arsenalul renascentist, fiecare literatura nationala oferind
exemple dintre cele mai diverse, care contribuie, impreuna cu alti fac-
tori (istoric, social, cultural), la conturarea unor variante nationale spe-
cifice ale literaturii baroce in diferite tari.

Literatura baroca atinge apogeul in Spania, unde situatia tragica a
omului secolului al XVII-lea a putut fi exprimata in literaturd mult mai
adecvat nu de clasicism, ci de baroc, pentru care sunt caracteristice ex-
presivitatea, emotionalitatea, dinamismul, contrastul, dualismul, meta-
forismul, pluralismul punctelor de vedere. Asa cum am mentionat mai
sus, barocul in Spania a fost fundamentat teoretic de Baltasar Gracian,
unul dintre cei mai mari teoreticieni ai barocului, care a avansat teoria
intuitiei creatoare axate pe agerimea mintii, punand-o la baza esteticii
baroce.

In literatura baroca spaniola se evidentiaza doua varietati sau curente
stilistice: cultismul si conceptismul. Cultismul mai este numit si culte-
ranism sau gongorism, de la numele poetului Luis de Godngora y Argote
(1561-1627). In cadrul studierii literaturii baroce vom accepta sinonimia
acestor trei termeni, chiar dacd nu par a fi intru totul identici, diferenti-
erea lor tinand mai mult de unele subtilitati de interpretare. in schimb,
deosebirea dintre cultism (culteranism sau gongorism) §i conceptism,
rezidd nu numai n sfera de manifestare a acestora (cultismul mai mult
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in poezie, conceptismul mai mult in proza), ci, in primul rand, in modali-
tatea stilistica de creare si de exprimare artistica a lucrurilor, gandurilor,
ideilor etc. Astfel, opunand lumii reale lumea artei, cultistii considerau
ca frumosul existd numai in artd si poate fi inteles doar de o elita de
initiati, de oameni culti. Stilul cultistilor, numit si ,,obscur”, este compli-
cat in mod artificial prin folosirea excesiva a numeroaselor neologisme
(,,cultisme” semantice, gramaticale, sintactice), preponderent Tmprumu-
tate din limba latina, a aliteratiilor, perifrazelor, referintelor mitologice,
tropilor etc., devenind ,,intunecat”, greu de inteles. Cu alte cuvinte, lu-
crurile simple sunt exprimate intr-o forma complicata. Unul dintre cei
mai talentati poeti ai acestei directii a poeziei baroce spaniole a fost Luis
de Gongora. Influentat la inceput de traditiile poeziei spaniole, popu-
lare si culte renascentiste, Gongora realizeaza ulterior un sir de creatii
apartinand ,,stilului obscur”: poemele Fabula lui Polifem si Galateea,
Singuratatile, Fabula lui Piram i Tisbe. Poezia lui Gongora se distinge
prin folosirea ingenioasa a metaforei, indrazneala imaginilor create, so-
noritatea versurilor, latinizarea topicii frazei etc. Creatia sa a suscitat un
mare interes din partea poetilor spanioli din secolul al XX-lea.
Conceptismul ( de la cuvintul spaniol concepto — ,,concept”, defi-
nit de teoreticianul conceptismului spaniol Baltasar Gracian ca act de
intelegere, exprimand legaturile ce pot fi stabilite intre obiecte) este,
de asemenea, un ,,stil greu”, dar spre deosebire de cultism, care cauta
sa exprime lucruri simple intr-o forma complicata, ca sa nu fie intelese
de toti, conceptismul porneste de la ideea ca fiecare notiune sau cu-
vant are mai multe semnificatii, iar sarcina artistului este de a dezvalui
legéturile neobisnuite, de profunzime, dintre lucruri prin formulari cat
mai expresive si mai laconice, in scopul de a valorifica la maximum
multitudinea de semnificatii ale fiecarui cuvant sau fraza. Concep-
tistii solicita mai mult intelectul, ratiunea, mintea, decat sentimentul
sau emotia, apropiind cuvinte sau notiuni incompatibile, destramand
sabloanele vorbirii curente, a expresiilor idiomatice, apeland la jocul
de cuvinte, la calamburul verbal, exploatand sensul direct si figurat al
cuvintelor etc. Conceptismul spaniol si-a gasit o expresie stralucitd in
creatia lui Francisco de Quevedo y Villegas (1580-1645), autorul unor
stralucite modele de lirica satirica si burlesca (sonete, idile, balade,
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madrigaluri) pe tema moravurilor contemporane sau prilejuite de in-
tamplari ocazionale, care se disting printr-o inegalabild expresivitate
si virulenta verbala.

Intre adeptii culteranismului si ai conceptismului a existat o adeva-
rata batdlie, o polemica Incrancenata, ca rezultat al Intrecerilor si con-
cursurilor poetice din epoca. Aceste polemici aveau ca obiect de baza
nu numai poezia, ci si calitatile personale ale poetilor, evidentiindu-se
atacurile reciproce dintre Gongora si Quevedo, dar si dintre acestia si
Lope de Vega. Lupta literara pe care o dau sustinatorii cultismului si ai
conceptismului prin intermediul numeroaselor parodii, pline de acuzatii
si injurii personale, ajunge uneori la violenta verbala.

Subiecte pentru discutii si comentarii:

1. Criza conceptiei umaniste despre lume si despre om in creatia
tardiva a lui Cervantes si Lope de Vega si conturarea unei con-
ceptii opuse celei renascentiste si a unor tendinte prebaroce.

2. Conceptia baroca despre lume si despre om 1n comparatie cu cea
renascentista.

3. Caracteristicile principale ale barocului spaniol.

4. Doua tendinte in literatura baroca spaniola: cultismul (culteranis-
mul sau gongorismul), reprezentat de opera lui Luis de Gongora,
si conceptismul, reprezentat de Francisco de Quevedo si teoreti-
zat de Baltasar Gracian.

5. Trasaturile principale ale cultismului si ale conceptismului.
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Poezia baroca. Luis de Gongora si Francisco
de Quevedo

Termeni-cheie: baroc, cultism, culteranism, gongorism, stil, metafora, sonet,
romance (baladd), letrilla,stilizare, paralelism,tropi, poem, conceptism, sa-
tira, burlesc.

In urma studierii acestei teme studentul poate demonstra urmitoarele abilititi:
Mentioneaza temele si motivele principale ale poeziei lui Gongora si Que-
vedo;

Recunoaste aspectul genurial al liricii gongorine si al celei quevediene;
Identificd procedeele si mijloacele artistice utilizate de Géngora si Queve-
do 1n poezia lor;

Argumenteaza caracterul baroc al creatiei lui Gongora si Quevedo;
Caracterizeaza arta metaforica a lui Gongora in baza unor poezii concrete;
Caracterizeaza arta conceptistd a lui Quevedo in baza unor poezii concre-
te;

Stabileste trasaturile personajului baroc in baza poemelor Polifem si Gala-
teea si Singuratati,

Estimeaza, in limitele unui eseu, modernitatea poeziei lui Gongora sau ac-
tualitatea poemului lui Quevedo ,,Puternic cavaler e Domnul Ban”.

Unitati de continut:
Conceptiile lui Luis de Goéngora despre poezie.
Problema periodizarii creatiei lui Gongora. Stilul ,,clar” si stilul ,,intune-
cat”.
Diversitatea tematica si genuriald (sonete, letrillas, romances) a liricii lui
Gongora. Atitudinea poetului fata de realitatea vremii sale, accente satiri-
ce.
Particularitatile artistice ale liricii lui Gongora.
Poemul despre Polifem si Galateea.
Singuratdatile — culme a artei poetice gongorine.
Valorificarea poeticii gongorine de generatiile posterioare, in special de ge-
neratia de la 1927.
Poezia lui Francisco de Quevedo.
Atitudinea poetului fata de realitatea spaniola a vremii sale.
Poezia satirica si burlesca a Iui Quevedo.
Diversitatea tematica si genuriala a poeziei quevediene.
Particularitatile artistice ale poeziei lui Quevedo.
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Poezia baroca reprezintd o noua etapa in evolutia liricii spaniole.
Spre deosebire de lirica renascentistd, care 1si are Inceputurile in poe-
zia lui Petrarca si se sprijind, in linii generale, pe principiile filosofiei
neoplatonismului (Garcilaso de la Vega, Fernando de Herrera), lirica
baroca se cédlduzeste de filosofia neostoicismului cu ideea autonomiei,
independentei interioare a omului si recunoasterea ratiunii drept o forta
ce ii permite omului sd se opund raului fatal din lume si sa reziste.
Oricat ar parea de paradoxal, in arta barocului se afirma irationalitatea
lumii, dar, totodata, in ea este foarte pronuntata si linia rationalista, ast-
fel incat in baroc putem vorbi de cerebralizarea artei. Cele doud orentari
sau tendinte stilistice ale barocului spaniol — culteranismul (cultismul)
si conceptismul — s-au manifestat plenar in poezie, fiind reprezentate de
Luis de Gongora si Francisco de Quevedo, care s-au dusmanit intre ei
pe parcursul intregii lor vieti, polemizand si ludndu-se 1n raspar.

Luis de Géngora y Argote (1561-1627) este unul dintre cei mai
mari poeti spanioli din secolul al XVII-lea. Acest “Homer spaniol”, cum
a fost numit Gongora in prima editie a poeziilor sale, aparuta chiar in
anul mortii poetului (1627), continua Intr-un fel, in secolul al XVII-lea,
linia manierismului renascentist, reprezentatd de Fernando de Herrera,
care 1n notele sale despre Garcilaso de la Vega mentiona ca limbajul
poetic trebuie sd se deosebeasca de cel obisnuit: acesta trebuie prelu-
crat, imbogatit cu hiperbole, cu neologisme, cu metafore, cu Imbinari
neobisnuite.

Gongora s-a nascut in orasul Coérdoba intr-o familie de nobili
scapatati, a studiat dreptul si teologia la celebra Universitate din Sala-
manca, dar nu a fost atras de religie, fiind chiar invinuit de un mod de
viata pacatos. Mergea la luptele de tauri, intretinea legaturi amicale cu
artistii, compunea versuri “usuratece”, iar slujbele pe care le-a avut nu
i-au prea imbunatatit starea materiala. S-ar putea spune cad Gongora pe
cat era de treaz la minte, pe atat era de incapabil de a-si organiza viata
cotidiand.

Poeziile si poemele pe care le-a scris in timpul vietii sale au circulat
in manuscris, dand nastere unor numerosi dusmani, dar si admiratori,
si fiind publicate abia dupa moartea sa. De aceea este foarte aproxi-
mativa datarea scrierii lor. Cercetatorii creatiei lui Gongora au propus
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impartirea creatiei sale in doud perioade: perioada timpurie, initiala, nu-
mitd perioada stulului clar (pana prin 1610), si perioada matura, numita
perioada stilului intunecat (dupa 1610), desi unele trasaturi ale stilului
intunecat, ale noului limbaj poetic elaborat de Gongora, au inceput sa
se manifeste si pand la 1610.

Poetica lui Gongora nu a aparut pe loc gol. Poetul a asimilat traditiile
poeziei antice si medievale, traditiile liricii populare si ale celei re-
nascentiste, inclusiv ale celei manieriste. Gongora a elaborat in mod
constient noua sa arté poetica, dar a asezat-o pe o temelie solida din tre-
cut. Poetul prelua teme si motive de la predecesorii séi, dar le imprima
un suflu nou, le innoia cum nimeni nu o mai facuse pana la el. Mai sus
am evidentiat cele doua stiluri caracteristice pentru creatia lui Gongora:
unul clar, simplu, pe intelesul tuturor, si altul intunecat, complicat, pe
intelesul unui grup restrans de cititori cultivati. Dar asta nu inseamna
ca unul este tipic pentru prima perioada de creatie a poetului si celalalt
pentru perioada a doua. Ambele stiluri existau simultan, interactionand
si constituind componente ale unui sistem poetic unitar, iar contrastul
dintre aceste stiluri era un procedeu tipic pentru poezia baroca.

Gongora considera ca arta este destinatd unui public elitist, iar pen-
tru crearea unei asemenea poezii erudite, culte este necesar tocmai stilul
intunecat. Pentru a patrunde 1n esenta unei poezii si a-i descifra mesajul
cititorul trebuie s-o citeasca de mai multe ori. Depasirea dificultatilor
stilului Intunecat trebuie sa constituie o placere pentru cititor. Cititorul
trebuie sd mai fie si cult pentru a descifra “obscuritatea” care provi-
ne din metafora gongorina. Pentru crearea acestui stil obscur Gongora
apeleaza la diferite procedee, la diferite modalitati de “incifrare®, de
“Intunecare‘ a formelor si imaginilor poetice clare, cum ar fi, de exem-
plu, introducerea neologismelor, incélcarea normelor grameticale si a
topicii frazei, inversarea, stilizarea, jocurile de cuvinte, crearea unor
epitete si metafore indraznete, neasteptate.

Maiestria poetului consta in capacitatea de a reda procesul gandirii
umane in limitele formei de poezie fixa, cum este sonetul. In sonetele
de dragoste apar uneori momente autobiografice. Insi Géngora este si
un maestru al poeziei impersonale pentru cé stie sd obiectiveze propriile
sentimente, sa le redea prin intermediul unor legende, mituri, personaje
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literare. Poezia lui Gongora este mai mult o poezie a simturilor decat
una a sentimentelor, ceea ce ar putea constitui un aspect contradictoriu
al conceptiei sale despre poezie. Lumea este asa cum o vede Gongora,
ca un ecou al perceptiei sale trecute prin filtrul imaginatiei.

Gongora a cultivat diferite specii ale genului liric: sonete, roman-
ces, letrillas. Un maestru al sonetului in literatura spaniola a fost Lope
de Vega, ale carui sonete sunt patrunse de umanism si de sensibilitate.
Sonetele lui Gongora par a fi mai putin emotionante, fiind strabatute
de un anumit rationalism. Printre sonetele lui Gongora intdlnim sonete
de dragoste, satirice, ironice, parodice. In unele sonete poetul elogia-
za frumusetea unor orage, monumente, rauri etc., de exemplu, sonetele
dedicate orasului natal Cordoba, in care elogiazd nu numai maretia si
frumusetea zidurilor si turnurilor vechiului oras, dar si intreaga Andalu-
zie, considerata o floare a Spaniei.

In mai multe sonete din tinerete Gongora apeleazi la stilizare, el
imita poetii italieni sau francezi din perioada Renasterii (Tasso, Ariosto,
Ronsard s.a.) atat la nivelul temelor i motivelor abordate, cat si la cel
formal. Ca exemplu pot servi sonetele Cat timp cu al tau par vrand a
se-ntrece... (Mientras por competir con tu cabello), in care Géngora
stilizeazd sonetul 87 al lui Torcuato Tasso, exploatand aceleasi teme si
motive, numai ca la poetul italian, care exprima criza idealurilor renas-
centiste, motivul horatian carpe diem nu capata accente atat de pesi-
miste ca la poetul spaniol. Tasso 1i aminteste tinerei fete ca frumusetea
si tineretea nu sunt vesnice, cd va veni batranetea, cand parul ei va
incarunti, va fi alb ca zapada, in timp ce Gongora este mult mai ca-
tegoric, insistand asupra faptului cad dupd viatd vine moartea si toate
se vor transforma in neant: “iubeste gat, par, buze, frunte, care / in
varsta-ti de-aur incd pot sd fie / aur si crin, garoafe si clestare, / §i nu-s
argint, flori frante, iara tie / nu ti-e-nca dat’, la fel, o preschimbare: /
pamdant, fum, praf, umbrd, nimicnicie* (traducere de Dumitru Radulian)
(“goza cuello, cabello, labio y frente, / antes que lo que fuera en tu edad
dorada / oro, lilio, clavel, cristal luciente, / no sélo en plata, o viola
truncada / se vuelva, mas tu y ello juntamente / en tierra, en humo, en
polvo, en sombra, en nada*). Sonetul este construit cu minutiozitate,
intensificand si mai mult antiteza viata-moarte. Gongora exploateaza
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la maximum contrastul (tinerete-bétranete, frumusete-uratenie, viata-
moarte), apeleaza la anafora, de patru ori repetand la inceputul versuri-
lor impare din cele doua catrene cuvantul mientras (cat timp), prin care
introduce patru grupuri de imagini (par, gat, buze, frunte / aur, crin, ga-
roafa, clestar), insistand astfel asupra scurgerii iremediabile a timpului.
Prin acest paralelism din cele doua catrene poetul imprima expunerii o
atitudine oarecum de judecata la rece pentru a izbucni si a da frau liber
emotiilor 1n cele doua tertete ce urmeaza, care incep cu cuvantul goza
(iubeste) si se termina cu cuvantul nimic/nada (nimicnicie in traducerea
lui Dumitru Radulian). Paralelismul din tertete creeaza din nou antiteze
(parul de aur, crinul fruntii, garoafa buzelor si clestarul gatului cores-
punzand pamantului, fumului, prafului, umbrei) subliniaza pesimismul
ce se desprinde din acest sonet cu acordul final pe cuvantul nada.

In sonetul Unui trandafir (A una rosa) poetul vorbeste despre ca-
racterul trecator si perisabil al frumusetii: “Ndascut abia, tu vei muri pe
data* (“Ayer naciste, morirdas maniana ). Acest motiv apare in multe
alte sonete, fiind insotit adesea de motivul mortii, ca, de exemplu, in
Despre scurtimea-nseldtoare a vietii (De la brevedad engariosa de la
vida), Maria, preaslavita si frumoasa (Ilustre y hermosisima Maria),

In sonetele cu caracter satiric, de exemplu, in ciclurile dedica-
te oraselor Madrid si Valladolid, Gongora descrie contrastele acestor
orase si viciile orasenilor. In alte sonete prezinta intr-o forma alegorica
contrastul dintre trecutul glorios si prezentul jalnic al tarii, bundoara, in
sonetul dedicat podului segovian peste raul Manzanares.

In baladele si letrilele sale Gongora adesea creeaza adevirate paro-
dii pe marginea originalelor stilizate. Astfel, in Zece ani a trdit Beler-
ma (Diez arios vivio Belerma) poetul parodiaza subiecte ale romanelor
cavaleresti, iar In Paseste trist si amardt (Triste pasa y afligido) — bala-
dele mauresti, in altele sunt parodiate balade scrise de Lope de Vega.

Una dintre cele mai cunoscute letrilii satirice ale lui Géngora este
cea intitulata Banii sunt o calitate (Dineros son calidad), in care poetul
prezintd un tablou amplu generalizator al realitatii spaniole din ace-
le vremuri, in care rolul principal il joaca banul. Poetul declara ca in
timpul sau (dar oare numai atunci?!) totul se vinde, totul este egalat de
bani: ,,Todo se vende este dia, todo el dinero lo iguala”.
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Gongora nu accepta starea de lucruri din societatea spaniola de
atunci, in care domina puterea banului. Unicul refugiu pentru poet este
creatia sa, utopia estetica pe care o creeaza, indeosebi, in poemele sale
tardive Fabula lui Polifem si Galateea (Fabula de Polifemo y Galatea)
si Singuratatile (Las soledades).

In poemul despre Polifem si Galateea reia cunoscuta legenda despre
dragostea nefericita a uraciosului ciclop Polifem pentru frumoasa nimfa
Galateea, relatatd de Homer in Odiseea si prelucrata apoi de Ovidiu
in Metamorfozele sale. Gongora se tine, in linii generale, de subiectul
traditional, dar creeazi o adevirata opera baroca. In ea impresioneaza
virtuozitatea cu care poetul foloseste sunetul, culoarea, aproape toate
posibilitatile limbii pentru a reda sentimentele si trairile personajelor
sale. Scris 1n octave, poemul se caracterizeaza prin muzicalitate, fiind
comparat de cercetatori cu o simfonie, in care se impletesc elementul
liric si cel epic, contrastul si hiperbola, jocul de cuvinte si metafora
originald. Pastorul Asis este indragostit de preafrumoasa Galateea, dar
de ea se indragosteste si ciclopul Polifem. Poetul construieste poemul
pe antiteza dintre aceste doud universuri: cel idilic al cuplului Galateea-
Asis si cel grotesc al lui Polifem, fiecare dintre aceste universuri fiind
create cu multd madiestrie artistica.

Stilul intunecat, caracteristic pentru creatia tardiva a poetului, cul-
mineaza in poemul sau poemele Singuratatile (Las soledades), deoare-
ce Gongora dorise sa scrie patru poeme despre patru singuratati, dar a
reusit s duca la bun sfarsit doar primul poem si o parte din al doilea.
Fabula, inventata de poet, se reduce la urmatoarele: un tanar, al carui
nume asa si nu il vom afla, pleaca de acasa din cauza unei iubiri ne-
fericite, iar in urma naufragiului corabiei pe care se afla este gazduit
de niste pastori, asistand si la o nunta sateasca, dupa care, impreuna
cu niste pescari, invitati la nunta, pleaca pe mare spre insula lor, unde
contempleazd modul lor de viata, asistand la o vanatoare pitoreasca.
Relatarea nu impresioneaza aproape cu nimic, atentia poetului fiind
concentrata pe redarea sentimentelor si dezvaluirea universului sufle-
tesc al tandrului ajuns pe aceste meleaguri indepartate, unde oamenii
traiesc in armonie si intelegere, spre deosebire de lumea societdtii con-
temporane, patrunsa de egoism si sete de Tnavutire. Aceasta idila pare
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a fi un nou ,,secol de aur” al omenirii, dar poetul rimane constient de
faptul ca idila este o utopie, un vis, posibil doar 1n creatia artistica. Toc-
mai aceasta senzatie trebuie sa trezeasca poemul in cititor, senzatia unei
realitati neobisnuite, tainice, aproape mistice. Acestul scop serveste tot
arsenalul artistic al poetului, limbajul poetic creat, metafora care dez-
valuie legaturile interne ascunse ale lumii reale, cu alte cuvinte, stilul
intunecat al lui Gongora.

Aceastd poezie ,,noud”, creatd de Gongora, a avut admiratori in epo-
ca, numiti cultisti, iar continuatorii lui adesea erau numiti gongoristi.
Impotriva acestei poezii s-au pronuntat adversarii lui Géngora, adeptii
lui Lope de Vega. A existat o intreagd polemica intre Gongora si Lope
de Vega, dar si intre Gongora si Quevedo, care era, de fapt, polemica
dintre cultism (culteranism) si conceptism.

Creatia lui Gongora a suscitat interesul poetilor spanioli de la cum-
pana secolelor XIX-XX, care au incercat sa realizeze o reforma a poe-
ziei spaniole, sa innoiasca limbajul poetic si care au reprezentat ceea ce
s-a numit modernismul spaniol. Un cult aparte pentru Luis de Géngora
au avut poetii generatiei de la 1927. Valorificarea creatiei lui Gongora
de mai multe generatii de poeti continud pana in prezent.

Francisco de Quevedo y Villegas (1580-1645) este al doilea mare
poet spaniol din secolul al XVII-lea, al carui nume este asociat cu a doua
varietate sau curent stilistic baroc, cu conceptismul. Nascut Intr-o familie
aristocratica, viitorul scriitor a studiat la universitatile din Alcala de He-
nares si Valladolid, ajungand unul dintre cei mai ilustri oameni ai vremii
sale. Cunoscéator al mai multor limbi clasice si moderne, Quevedo a Tm-
binat activitatea stiintifica si literara cu cea politica. Pentru pozitiile sale
social-politice si atitudinea critica fatd de politica monarhilor spanioli a
fost condamnat la patru ani de inchisoare. El respinge vehement si nu ac-
cepta starea de lucruri din societatea spaniolad de atunci, dar, spre deose-
bire de Gongora, care opune acestei realitati utopia sa estetica, Quevedo
este total dezamagit de realitatea spaniold, careia nu-i poate opune nimic,
nici macar visul sau speranta. Aceasta atitudine critica si pesimista asupra
vietii a determinat caracterul satiric si burlesc al creatiei sale. La Quevedo
realitatea concretd, cele mai josnice si vulgare aspecte ale acesteia pa-
trund in sfera ideala, nalta, deformand-o si vulgarizand-o.
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Quevedo a cultivat diverse genuri si specii literare, a scris poezii,
pamflete satirice, opere filosofice si cunoscutul roman picaresc £/ Bus-
cén. In cele ce urmeaza vom examina citeva aspecte mai importante ale
liricii lui Quevedo. Cum a spus un cercetator spaniol, lirica quevediana,
este complicatd cum e lumea si vasta cum e selva. Ea se naste spontan,
cu prilejul oricarui pretext, nimic nu-i este strin. in acelasi timp, poezia
lui Quevedo este de sorginte conceptistd, deci intelectuald, pe poet il
intereseaza nu aspectul eufonic al cuvantului, ci maruntaiele semantice
ale acestuia. Idealul estetic quevedesc pare a fi zavorarea ideii in cercul
strans de fier al cuvantului viu. Nu diluarea ideii intr-o mare de cuvinte
sonore si colorate, ca in cazul gongorismului, ci surprinderea ei in cele
mai neobisnuite si ascunse relatii dintre obiecte si fenomene, in defor-
marea realitatii cu ajutorul hiperbolei de tip grotesc, incat stilul poetic al
lui Quevedo se dovedeste a fi nu mai putin complicat si Intunecat decat
cel al lui Gongora.

Atat viata, cat si creatia lui Quevedo se caracterizeaza printr-un va-
dit dualism. Pe de o parte, el reprezinta, si a fost, de fapt, un intelectual
dedicat studiului, iar pe de altd parte, apare si ca un om al strazii care
se lasa Tnvaluit in mrejele si tumultul celei mai prozaice vieti. Oscilatia
sau alternanta intre real si ideal, cu respectivele lor ciocniri si contras-
te, pun in evidenta caracterul tipic baroc al poeziei sale, ai carei piloni
sunt nervul si gandul. Dualismul isi gaseste expresia inclusiv in speciile
poetice si tipul de vers cultivate (sonetul, silva, cantecul, sub magicul
simbol eufonic al endecasilabului, versus balada, jacara, letrilla, forme
populare asezate 1n acorduri octosilabice).

In lirica sa de dragoste, Quevedo, ca si Gongora, merge pe urmele
lui Petrarca. Insa traditionalele teme si motive petrarchiste sunt pre-
zentate cu ajutorul unor comparatii originale si metafore neasteptate,
care intensifica expresivitatea versurilor, imprimandu-le un caracter
neobisnuit, iesit din comun, ceea ce constituie o trasatura a stilului ba-
roc, dupa cum mentiona Damaso Alonso, referindu-se la sonetul Imi va
inchide ochii umbra care... (Cerrar podra mis ojos la postrera...), pe
care 1l considera cel mai bun sonet din creatia lui Quevedo, dar poate si
din intreaga literaturd spaniold. Motivul mortii ca salvare de chinurile
dragostei neimpartasite de la inceputul sonetului este completat in final
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de trei imagini paralele si contrastante, menite sd sublinieze ideea ca
moartea este neputincioasa in fata adevaratei iubiri. Moartea va distru-
ge trupul, nu durerea, totul se va transforma in cenusa, insa sentimentul
va ramane, de totul se va alege praful, dar un praf indragostit: ,,Su cuer-
po dejara, no su cuidado; / seran ceniza, mas tendran sentido, / polvo
serdan, mas polvo enamorado”. Un alt exemplu este sonetul Diferite
afectiuni ale inimii, fluctuand pe valurile pletelor lui Lisi (Afectos va-
rios de su corazon, fluctuando en las ondas de los cabellos de Lisi), in
care poetul, dezvaluind starea sa sufleteasca de indragostit, se compara
cu diferite figuri mitologice (Leandro, Icar, Midas, Tantal).

In sonetele sale, Quevedo abordeazi nu numai tema dragostei, dar
si alte teme si motive (religioase, filosofice, politice, morale, estetice).
In spiritul filosofiei stoice si a religiei crestine, Quevedo mediteaza pe
marginea vietii si a mortii, a fragilitatii vietii si a inevitabilitatii mortii.
Intr-un sonet poetul vorbeste despre aceea ca toate lucrurile din jur i
amintesc de moarte (,,Vencida de la edad senti mi espada, /'y no hallé
cosa en que poner los ojos / que no fuese recuerdo de la muerte”).

Marea majoritate a poeziilor lui Quevedo au un caracter satiric, bur-
lesc, uneori glumet. Versurile satirice iau in deradere viciile omenesti,
indeosebi, pe cele ale lumii alese. Poetul criticd moravurile contem-
porane, setea de avere si egoismul, aroganta si fatdrnicia, ipocrizia si
desfraul ce cuprinseserd societatea spaniold. Urmand principiile con-
ceptismului, Quevedo pune la baza multora dintre poeziile sale (sonete,
balade, letrillas, jacaras, epigrame, epistole) contrastul sau ciocnirea
unor imagini a caror legatura este dezvaluita de un obiect sau fenomen
dintr-o perspectiva neasteptata. Astfel, in celebrul sonet Unui nas (4
una nariz) este luat in zeflemea un om cu nasul mare cu ajutorul unei
hiperbole de tip grotesc: "Era un om lipit de nasul sau, / era un nas
gradul superlativ..., / Era un rasndsoi nemarginit, /era nas foarte mult
si-atdt de strasnic... (,,Erase un hombre a una nariz pegado, / érase una
nariz superlativa..., / Erase un naricisimo infinito, / muchisimo nariz,
nariz tan fiera...).

Quevedo a cultivat si diferite specii poetice populare, impriméandu-
le un vadit caracter satiric si numindu-le adesea satirice sau burlesti, ca
in cazul poeziilor numite letrillas, in care se reiau, dupa fiecare stro-
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fa, niste refrene, devenite antologice, cum ar fi ,,Solamente un dar me
agrada, / que es el dar, en no dar nada”(,,Doar pe-un fel de-a da n-am
pica, / datul cand nu dai nimica” sau Poderoso caballero / es don Dine-
ro, acest din urma refren dand si titlul celebrei letrilii Puternic cavaler e
domnul Ban (Poderoso caballero es don Dinero), in care este satirizata
puterea banului 1n societate printr-o imagine simbolica si generaliza-
toare a atotputernicului domn Ban. Banul face si desface, te urca si te
coboara, toti in fata lui se inchina, el pe toti ii egaleaza, daca ai bani
esti vazut si apreciat, dacd nu-i ai, esti sarman si mirosi a prost. Dupa
cunoscuta pilda a lui Juan Ruiz De las propiedades que el dinero ha
(Despre calitatile pe care le au banii) din Cartea bunei iubiri (Libro de
buen amor), Quevedo creeaza o alta satira acida a puterii banului in so-
cietatea timpului sdu, asemanatoare cu nu mai putin celebra letrilie a lui
Gongora Banii sunt o calitate (Dineros son calidad). Tema banului este
reluatd, in contrast cu cea a saraciei, 1n letrilia satirica Amar e adevarul
(Pues amarga la verdad...), dar si in multe altele.

Ca si alti poeti spanioli din Secolul de Aur, Quevedo cultiva balada
(romance), imprimandu-i un caracter satiric, burlesc, glumet. Din ba-
ladele sale satirice se desprinde un intreg tablou al Spaniei contempo-
rane poetului, un sir de tipuri sociale impresionante, cum ar fi femeia
petrecareata, sotul inselat, stipana rautacioasa, vrajitoarea sireatd, tot
soiul de hotomani, inclusiv medici sarlatani, care iti iau banii si cu lea-
curile lor te bagd iIn mormant, cum se spune intr-o cunoscutd Balada
satirica (Romance satirico). Plina de haz si ironie este si balada Testa-
mentul lui Don Quijote (Testamento de Don Quijote).

Printre epistolele lui Quevedo se evidentiaza Epistola satirica si
critica (Epistola satirica y censoria) despre moravurile castilienilor,
adresata lui Don Gaspar de Guzman, conte de Olivares, méana dreapta a
regelui Filip al I'V-lea. Pentru aceasta epistola poetul a fost trimis la in-
chisoare, iar operele i-au fost Interzise. Quevedo incepe astfel epistola:
»INo he de callar, por mds que con el dedo, / ya tocando la boca o ya la
frente, / silencio avises o amenaces miedo./ no ha de haber un espiritu
valiente?/ Siempre se ha de sentir lo que se dice?/ Nunca se ha de decir
lo que se siente?”(,,Nu am sa tac, chiar daca tu cu degetul / adus la
gurd sau ridicat la frunte / spui sa se tacda sau ameninti cu frica / Nu
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trebuie sa fie cineva curajos/ / Mereu trebuie sa regreti ce se spune?
/ Niciodata nu trebuie sa spunem ce simtim?”). E de mentionat cd in
spaniola verbul sentir inseamna a simfi, dar si a regreta. In continuare,
poetul prezinta un amplu tablou al starii Spaniei, atat al prezentului trist
si deplorabil, cat si al trecutului glorios si maret, pe care contemporanii
l-au dat uitdrii

Quevedo, ca si Gongora, a fost un mare virtuoz al slovei poetice. Am-
bii reprezintd curentul si stilul baroc in cele doud variante mentionate
(culteranismul si conceptismul), ambii cauta sa uimeasca cititorul, am-
bii exploateaza arsenalul poetic baroc. Insa, spre deosebire de Gongora,
care prin intermediul unor metafore neasteptate si complicate creeaza
un univers ideal si iluzoriu, opus realitatii spaniole detestate, Quevedo
este ancorat total in realitate, condamna idealizarea poetica si pledeaza
pentru realitatea concreta, satirizata din diferite perspective. Satira lui
Quevedo este mai ampld si mai necrutatoare decat cea a lui Gongora,
ea cuprinde cele mai diverse paturi sociale, de sus pana jos. Pentru a o
prezenta cat mai clar, poetul exagereaza lucrurile reale cu ajutorul hi-
perbolei si metaforei pentru a scoate la suprafata esenta lor ascunsa si a
o0 exprima printr-un gand sau concept cat mai concis si laconic. Volumul
frazei si economia cuvintelor fac conceptul greu de inteles, de aceea
conceptismul Iui Quevedo este numit ,,dificil”.

Satira si stilul ,,dificil” caracterizeazd nu numai lirica Iui Quevedo,
dar si operele sale in proza: romanul picaresc Busconul si celebrele sale
viziuni (Los suerios).

Subiecte pentru discutii si comentarii:

1. Conceptiile lui Luis de Gongora despre poezie.

2. Problema periodizarii creatiei lui Gongora. Stilul ,,clar” si stilul
,intunecat”.

3. Diversitatea tematica si genuriala a liricii lui Goéngora (sonete,
letrillas, romances).

4. Atitudinea poetului fatd de realitatea vremii sale, accente satiri-
ce.

5. Particularitatile artistice ale liricii lui Géngora.
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6. Procedee si mijloace artistice utilizate de poet in vederea reali-
zarii esteticii cultiste: stilizarea, paralelismele, arta metaforica,
jocul de cuvinte s.a..

7. Poemul despre Polifem si Galateea.

8. Singuratatile — culme a artei poetice gongorine.

9. Modernitatea poeziei lui Gongora.

10. Valorificarea poeticii gongorine de generatiile posterioare, in
special de generatia de la 1927.

11.Poezia lui Francisco de Quevedo.

12. Atitudinea poetului fata de realitatea spaniola a vremii sale.

13.Poezia satirica si burlesca a lui Quevedo ca ilustrare a principiilor
estetice ale conceptismului.

14.Diversitatea tematica si genuriald a poeziei quevediene.

15. Particularitatile artistice ale liricii lui Quevedo.

Texte pentru lectura

Luis de Gongora. Poezii (la alegere). Polifem si Galateea (fragmen-
te). Singuratati (fragmente).
Francisco de Quevedo. Poezii (la alegere).
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Opera lui Baltasar Gracian

Termeni-cheie: conceptism, tratat, filosofie, conceptie, ascutime, roman, re-
ceptare.

In urma studierii acestei teme studentul poate demonstra urmitoarele abilititi:
Mentioneaza problemele principale abordate de Gracian in opera sa;
Defineste si explica notiunea de concept dupa Gracian;

Argumenteaza atitudinea pesimista a scriitorului fata de om si societate;
Caracterizeaza principiile filosofiei vietii si ale comportamentului omului
in viziunea lui Gracian;

Comenteaza problematica romanului lui Gracian Criticonul,

Redacteaza o schitd despre receptarea operei lui Gracidn in spatiul roma-
nesc.

Unitati de continut:
Viata lui Baltasar Gracian y Morales si aprecierea pesimistd a omului si
societatii.
Problematica tratatelor sale (Eroul, fn}eleptul, Ascutimea sau Arta
mintii,Oracolul manual §i arta pridenter).
Principiile filosofiei vietii i ale comportamentului omului in viziunea lui
Gracian.
Gracidn — teoretician al conceptismului.
Romanul lui Baltasar Gracian Criticonul.
Receptarea operei lui Gracian in spatiul romanesc.

Baltasar Gracian y Morales (1601-1658) s-a nascut intr-un mic
orasel Belmonte din provincia Aragén, provincie care mai mult ca al-
tele s-a opus politicii absolutismului spaniol, aparandu-si drepturile si
libertatile obtinute in trecut. Poate de aceea viitorul profesor de teolo-
gie si scriitor, cu ascendenta aragono-cataland, a avut o atitudine criti-
ca fatd de puterea regald centrald, fiind toatd viata persecutat, urmarit,
marginalizat si exilat. A intrat in ordinal iezuit, fiind supus procedurii
prueba de limpieza de linaje, cercetare a puritatii crestino-spaniole a
ascendentei pana la a sasea spitd, In urma careia a fost declarat cristi-
ano viejo. Gracian a avut o indelungata cariera ecleziastica in diferite
orase din provincia Aragon, dedicandu-se, totodata, si scrisului. Viata in
provincie (desi, poate, ar fi dorit sd ramana la Madrid, unde se aflase o
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vreme) 1i marcheaza personalitatea, destinul marginalitatii urmarindu-1
mereu.

Traducatorul operei lui Bastasar Gracian in limba roméana si auto-
rul unei consistente si foarte bine documentate micromonografii despre
teoreticianul barocului spaniol (Bastasar Gracian: de la marginalitate
la universalism) scria despre Gracian: “Contestat si elogiat cu egala
vehementa inca din timpul vietii $i pand 1n zilele noastre, el este autorul
dificil al celei mai dificile opere in proza din literatura spaniola“, in
viata caruia “marginalismul e un mod de a fi al universalului®. Am pu-
tea spune ca pozitia sa marginala l-a facut sa-si creeze o viziune dualistd
asupra omului: pe de o parte, omul in societate, in lume, in relatiile sale
cu alti oameni, pe de altd parte, omul singur, autentic, cu viata sa intima
si personald, cu alte cuvinte, cum mentiona Sorin Marculescu, “omul
exterior reprezentativ versus omul launtric interpretativ. Sinteza lor este
persoana...”, — acel model uman care l-a preocupat toata viata si pe
care l-a studiat in cele mai diferite ipostaze in lucrarile sale, ajungand la
concluzii pesimiste pe marginea destinului omului pe pamant. Tocmai
de aceea in operele sale, adevarate tratate de filosofie practica, Gracian
studiaza comportamentul omului Tn societate si da sfaturi de conduita
pentru cele mai diferite situatii.

Aproape in toate lucrarile sale este preocupat de elaborarea unui
sistem etic corelabil cu un altul estetic, ambele sisteme convergand spre
sinteza pe care o realizeazd in marele sdu roman Criticonul.

Prima carte a lui Gracian a aparut in anul 1637. Este vorba de un mic
tratat intitulat Eroul (El Héroe), dedicat initial, ce-i drept in manuscris,
regelui Filip al IV-lea. In opinia sa, eroul reprezinti nu atat o intruchi-
pare a idealului unui monarh, cét o ipostaza a omului ideal, o “carte
pitica* despre formarea unui “barbat urias®, care sa poata fi rege mai
curand prin propriile insusiri exceptionale decat prin nastere. Tratatul
este alcatuit din douazeci de capitole, numite in stil baroc primores,
eroul lui Gracian fiind prototipul unui om individual, care se ridica prin
meritele sale si prin Tnsumarea unui sir de desavarsiri sau haruri (pri-
mores). Cum ar trebui sa fie acest erou gracianesc? El trebuie sa-si cul-
tive prudenta, sa-si disimuleze sau sa-si incifreze vointa, sa stdpaneasca
arta tacerii oportune, sa aiba minte ascutitd, gust educat si sigur, sa fie
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generos si drept, viteaz si cucernic, sa-gi cunoasca exact puterile si sa
nu faca nimic deasupra lor, sd aiba gratie, farmec, autoritate fireasca
asupra celorlalti, sa evite orice afectare, dar sa-si intretina si cate un
mic defect care s distragd atentia competitorilor de la directia princi-
pala a actiunilor sale. Exigentele maxime tin de intelect si de vointa ca
facultati particulare ale sufletului omenesc in conditiile unei lumi vii,
nelinistite si in criza.

Cea de-a doua carte a lui Gracian Omul politic don Fernando Ca-
tolicul (El Politico don Fernando el Catélico) apare in 1640. De data
aceasta nu e vorba de un tratat strict tipologic, ci de un discurs despre
un personaj istoric concret, a carui biografie constituie trupul scrierii,
iar sufletul fiindu-i faptele si operele, adica “politica“ sa. Gracian face
dovada unei impresionante documentari, judecand dupa autorii la care
se refera, oferind un adevérat discurs baroc despre virtutile necesare
unui suveran ideal (credinta, prudenta, dreptatea, curajul si cumpata-
rea). Gracian scrie: ,,Opun un rege tuturor celor trecuti; propun un rege
tuturor celor viitori: pe don Fernando Catolicul, acel mare maestru al
artei de a domni, oracol suprem al ratiunii de stat™. Scriitorul considera
domnia lui Fernando Catolicul un model de conducere care a facut glo-
ria Spaniei pentru mult timp.

Peste cinci ani, in 1645, apare alta lucrare, un nou tratat tipolo-
gic despre omul inzestrat cu puterea de a discerne, Omul de lume (El
Discreto). Omul discret pare a fi ceva asemanator cu ceea ce france-
zii numesc honnéte homme. Gracian este preocupat de insusirile pe
care ar trebui sa le intruneasca omul de lume, discretul. Daca in cazul
eroului calitdtile fundamentale gravitau in jurul binomului inftelect-
vointd, in cel al discretului acestea tin de perechea fire-minte (genio-
ingenio), prima calitate referindu-se la ceea ce este Tnnascut, in timp
ce a doua are in vedere sfera intelectuala, ingeniozitatea, istetimea
omului, agerimea sau ascutimea mintii lui, in care un rol important
ii revine eruditiei si imaginatiei. Cu alte cuvinte, omul discret, omul
de lume trebuie sa-si cultive un sir de calitati ca autoritatea in vorbire
si in actiune, rabdarea si generozitatea, statornicia si adaptabilitatea,
precautia si cumpanirea etc. Omul de lume reprezinta tot un fel de
tratat de pedagogie care il invata pe om sa fie desavarsit in toate, sa
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se poata adapta si rezista cu demnitate in orice conditii ale vietii sale
in societate.

In 1648 Gracian publica Ascutimea si arta mintii, in care se explicd
toate modurile si felurile de concepte... (Agudeza o arte de ingenio, en
que se explican todos los modos y diferencias de conceptos...) a carei
prima editie aparuse la Madrid incd n 1642, dar acum este amplifica-
ta si restructurata, accentul punandu-se pe notiunea de agudeza. Lu-
crarea este divizatd in doud parti, in prima tratindu-se despre agudeza
suelta (ascutimea libera), iar in a doua — despre agudeza compuesta
(ascutimea compusd). In comparatie cu prima editie, autorul a marit
numarul de capitole si de exemple si citate, incat tratatul se transforma
intr-o adevarata antologie a poeziei baroce, si nu numai baroce, Aceasta
lucrare a lui Gracidn aparea in toiul luptei dintre cultism (culteranism) si
conceptism, ca doud directii ale barocului spaniol, desi s-a considerat ca
mai curand e vorba de acelasi fenomen, numit n poezie cultism sau cul-
teranism, ilustrat de Gongora, iar in proza numit conceptism, ilustrat de
Quevedo si Gracian. Aceasta carte a lui Gracian a fost aproape neglijata
de posteritate, in strainatate circuland sub forma unei prelucrari italiene
a lui Emmanuele Tesauro. Lucrarea nu pare a fi nici o poetica, nici o
retorica in sensul traditional al acestor notiuni. Agudeza este mai curand
o teorie a stilului, a stilului gandirii si a stilului scrierii. Ascutimea astfel
tratatd este ridicata deasupra si impotriva notiunii de imitatie, concept
pe care se sprijina toatd gandirea estetica renascentista de esenta aris-
toteliciana. Tocmai de aceea agudeza lui Gracian poate fi considerata
o stilistica in actiune a barocului. Sistemul artistic baroc, functionand
prin intermediul ascutimii mintii, se Tntemeiaza la Gracian pe notiunea
de concepto ca act al intelectului care exprimd corespondenta ntre
obiecte. Exemplele analizate de Gracidn scot la iveala mecanismele de
producere a ascutimii, oferind o multime de varietati de ascutimi nu
numai in poezia lirica, ci si in epopee si roman.

Lucrarea care i-a adus lui Gracidn faima universald si care a lasat
urme adanci in moralistica europeana inca incepand cu secolul al XVII-
lea este Oracolul manual si arta prudentei scoasa din aforismele risipi-
te in operele lui Lorenzo Gracian (Ordculo manual y arte de prudencia
sacada de los aforismos que se discurren en las obras de Lorenzo Gra-
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cian), a carei prima editie aparutd in 1647 s-a considerat multd vreme
pierduta. Dar intdmplator in secolul al XX-lea s-a gasit un exemplar,
unicul exemplar supravietuitor, care a stat la baza monumentalei editii
critice din 1954 si ale celorlalte ulterioare. Este vorba de o prima opera
de sinteza in cariera lui Gracian, Insumand atat rezultatele scrierilor
sale morale si tipologice cat si pe cele ale tratatului despre ascutime,
prudenta, ca si mintea, ajungand a se transforma intr-o adevarata arta.
Aforismul, forma la care recurge autorul in aceasta carte, se interpatrun-
de cu emblema, gen mixt, plastic si verbal, Utilizarea emblemei, dupa
cum au aratat cercetatorii, se bazeaza pe convingerea ca evenimentele
importante In ordinea lumii ascund indicii semnificative si sensuri ca-
muflate, trimitand la un sens superior si principial al ordinii cosmice.
Sorin Marculescu considera ca aforismele lui Gracian au o structura
aproape emblematica, autorul spaniol fiind primul scriitor care confe-
ra aforismului statutul unui nou gen literar, devenind astfel creatorul
aforismului modern. Cu cele 300 de aforisme, insotite de comentarii si
interpretdri, asistam, de fapt, la nasterea aforismului literar, care repre-
zintd o forma artistica noud, construita pe baza cuvantului de spirit si
expresiei subtile, a efectelor onomatopeice si jocului de cuvinte, si care
va cunoaste o carierd europeana neintreruptd, de la maximele lui La Ro-
chefoucault pana la notatiile aforistice ale lui Paul Valéry in secolul al
XX-lea, 1n aceasta linie inscriindu-se in mod strélucit si romanul Emil
Cioran.

Daca in Eroul si Omul politic era vorba mai mult de tipuri uma-
ne Insufletite de Renastere, Oracolul manual infatiseaza tipul baroc al
prudentului, cu calitatile lui defensive (atentia, veghea, sfatul) si di-
versioniste (viclesugul, gandul ascuns, siretenia, incifrarea), dar si al
contrarului sau, al imprudentului (gdunos, prost, Ingamfat, neatent).
Gracian considera ca in viata asistam la o lupta permanenta a tuturora
contra tuturora, nu a unor categorii sau paturi sociale. Este o lupta intre
egali, nu n sens social, ci in sens moral si spiritual. Astfel, aforismele
lui Gracian sunt sfaturi sau reguli referitoare la comportarea individului
cu vointa de afirmare independenta in societate. Fiecare prudent lupta
pentru sine, libertatea insemnand a nu depinde de nimeni sau de cat mai
putini cu putintd, multi cercetatori vazand in Gracian un precursor al
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ideologiei iluministilor din secolul al XVIII-lea, cand cartile scriitorului
spaniol au cunoscut un mare succes. Cu atat mai mult cu cat lumea in
care actioneaza personajele iezuitului spaniol este una laica.

Conceptiile lui Gracian difera de cele ale moralistilor religiosi, nu
are nimic din idealul ascetic al retragerii din lume. Omul lui Gracian
lupta nu numai pentru a supravietui, ci pentru a se afirma, pentru a in-
vinge, pentu a-si supune vointele celorlalti. Referindu-se la morala lui
Gracian, José Luis L. Aranguren constata: “Gracian a fost un om tipic
modern, adicd un om care, chiar personal religios fiind si chiar trdind in
interiorul unei structuri religioase, nu-si alimenteaza opera cu spirit re-
ligios, ci cu experientd intramundana®. Insistand asupra necesitatii de a
invinge, Gracian arata si arma pe care omul trebuie sa 0 manuiasca pen-
tru a Invinge. Aceasta este prudenta — arta imbinarii iscusintei, dibaciei,
atentiei, patrunderii, tariei sufletesti, memoriei, cumpatarii, capacitatii
de a te adapta si de a te preface. Exercitarea acestei arte in vremea sa,
considera Gracian, era mult mai grea decat in timpurile trecute deoarece
cunostintele s-au amplificat enorm, iar gandirea si relatiile interumane
s-au complicat Th mod considerabil: “Totul e acum 1n apogeu si mai
ales arta de a fi persoana. Mai mult se cere azi pentru un Intelept decat
in vechime pentru sapte, si de mai multi ai trebuintd in vremea noastra
ca sd tratezi cu un singur ins decat cu un popor intreg in vremile tre-
cute®. Aceasta idee va fi reluata apoi in romanul Criticonul: “... tot ce
au cugetat anticii nu-i decat o copilarie pe langa ceea ce gandim azi,
iar maine va fi si mai mult. Ceea ce s-a spus e nimic pe langa ceea ce
ramane de spus*.

Arta pe care o propovaduieste Gracian este arta de a manevra o re-
alitate ostila in folosul autoperfectionarii omului, este arta de a deveni
persoana, pe care scriitorul o formuleaza nu atat pe baza experientei
proprii de viata, cat printr-un efort de meditatie si asimilare originald a
traditiei filosofice si literare antice si nationale spaniole, in urma caruia
idealul omului intelept, astut si autoritar, ia locul idealului de educatie
umanist.

Criticonul, ultima opera a lui Gracian (3 parti, aparute in 1651, 1653
si 1657, respectiv) este un roman alegoric si filosofic care reprezinta o
incununare a intregii sale activitati literare, o sinteza sapientiala a tutu-

52



ror eforturilor scriitorului de clarificare a problemelor etice si estetice,
abordate n operele anterioare. Viata omului este prezentata dupa o sche-
ma cvadripartita in conformitate cu simbolistica celor patru anotimpuri,
cunoscuti incd din antichitate: “Incepe Primavara in copilaria voioasa,
gingase flori In nadejdi fragile. Urmeaza Vara arzatoare si nestapani-
ta a tineretii, 1n toate chipurile primejdioasa, prin incinsoarea sangelui
si vijelia patimilor. Vine apoi dorita Toamna a varstei barbatesti incu-
nunatd cu fructe coapte, cu judecati, sentinte si succese. Da gata totul
larna inghetatd a batranetii: cad frunzele stralucirilor, albeste zapada
caruntetilor, ingheata paraiele vinelor, totul se dezgoleste, de dinti si
par, si tremura viata de apropiata-i moarte. In acest chip a facut natura
sa alterneze varstele si timpurile”.

Cercetatorii operei lui Gracian au plasat acest roman in succesiu-
nea unei vaste traditii, imitate si asimilate organic de scriitorul spaniol
(Homer, Esop, Seneca, Lucian, Apuleius, Plutarh; Heliodor), inclusiv
a unei traditii nationale (Juan Manuel, San Juan de la Cruz, Teresa de
Jestus, Gongora), in Singuratatile lui Gongora fiind utilizat chiar topo-
sul celor patru anotimpuri ca diviziuni alegorice ale vietii omului. Mai
complicata pare a fi problema raporturilor dintre Criticonul lui Gracian
si romanul picaresc, dar si cel cavaleresc, inclusiv romanul lui Cervan-
tes Don Quijote, urmarita si analizata detaliat de catre Sorin Marcules-
cu in lucrarea amintita anterior.

Fabula Criticonului este destul de simpla: un spaniol pe nume Criti-
lo scapd ca prin minune dintr-un naufragiu si ajunge pe o insuld nepo-
pulata, fiind salvat de Andrenio, un tanar abandonat acolo imediat dupa
nastere si crescut de salbaticiuni. Critilo 1l invata sa vorbeasca, 1l edu-
ca si 1l instruieste ca mai apoi, salvati Intdmplator de o nava spaniola,
sd porneasca Impreund Intr-o lunga peregrinare in cautarea Felisindei,
simbol al fericirii rAvnite de toti muritorii. Drumul pe urmele ei ii poarta
prin Spania, Franta, Italia, ajungand pana la Roma, centru al lumii, unde
afla ca fericirea este iluzorie si de negasit, ca si Felicinda, pe acest pa-
mant. Toate Incercdrile prin care trec 1i formeaza ca persoane si moartea
ii gaseste pregatiti: virtutile dobandite 1n timpul vietii le dau dreptul de
a supravietui pe Insula Nemuririi, un fel de rai pdmantesc, unde admi-
terea se face dupa criterii morale stricte.

53



Cele doua personaje principale, Critilo si Andrenio, sunt deopotriva
figuri reale si simbolice. La data intalnirii cu Andrenio, Critilo este un
om format 1n societate, Tnarmat cu cunostinte si experienta, dezamagit
de lume, invatat sa se fereasca atat de propriile-i slabiciuni cat si de
rautatea oamenilor. Dar Critilo mai semnifica si omenirea cugetatoare,
dubitativa si criticd, omenirea In general, iTn masura in care toti oamenii
alearga dupa fericire, asemenea lui, pornit in cdutarea Felicindei sale.
Andrenio este omul natural, adamic, el are o biografie istorica, reala, fiu
al lui Critilo si Felisindei, abandonat pe o insula pustie si crescut de ani-
male salbatice, niste maimute care il inchid intr-o pesterd, unde, pe ma-
surd ce creste, este chinuit de intrebari existentiale, aproape cartesiene
(;,Sunt sau nu sunt? Daca sunt, cine sunt?,,). Andrenio reprezinta omul-
Adam, care ia aparenta drept esenta, care nu cunoaste legile si morala
societatii umane. Ambele personaje reprezinta doua puncte de vedere
opuse asupra lumii, dar si doua aspecte complementare ale omului, ale-
gorizari ale bipolarismului sau ca fiinta rationala si sensitivd. Drumul
pe care il parcurg Tmpreuna prin viata ii leaga, 1i unificd, dar felul cum
reactioneaza, ratioinal sau instinctiv, ii desparte, 1i dualizeaza.

Calatoria lui Critilo si Andrenio in cautarea Felisindei 1i poarta atat
prin mai multe tari reale (Spania, Franta, Germania, Italia), cét si prin
tinuturi sau locuri fantastice, care simbolizeaza diferite vicii sau piedici
si capcane ce apar in drumul prin viata a omului, caruia in Criticonul
i se ofera totusi posibilitatea unei optiuni bune in cele din urma. Acest
aspect apropie romanul spaniol de tipul modern al Bildungsroman-ului,
al romanului de educatie sau pedagogic. In peregrinarea lor Critilo si
Andrenio se Intdlnesc atat cu locuitorii permanenti ai tinuturilor par-
curse, care insufletesc crearea unor tablouri variate ale societatii vremii,
cat si cu diferite personaje alegorice, care reprezinta potentari ale cate
unei insusiri umane: omul cu nenumarati ochi (Argus), omul cu sase
simturi (Egenio), omul luminos (Lucindo), Vanul, Lenesul, Clarvaza-
torul, Descifratorul, Creierosul s.a. Ei 1i conduc pe cei doi pana la un
punct, apoi se eschiveaza din fata oricarei primejdii, care i-ar ameninta,
rolul lor fiind preventiv si educativ, strict specializat de insusirea umana
simbolizata. Unele dintre ele au o functie ambivalentd ca Faliserena,
desfranata vrajitoare madrilend, care 1i minte pe cei doi peregrini, de-
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clarandu-se ruda cu e, totodata ea fiind cea care 1i dezvaluie lui Andre-
nio identitatea lui adevirata. Infitisarea unora dintre aceste personaje
nu e intotdeauna obisnuit umana, dezvoltand fizic aparitii monstruoase:
fie benefice (Argusul, Creierosul, Lucindo), fie malefice (Filimundo).
Aceasta capacitate de inventie plastica 1n sensul grotescului cu substrat
moral-alegoric a fost adesea asociatd cu admiratia lui Gracian pentru
marele pictor olandez Bosch (El Bosco).

Pe langa caracterul sau alegoric si filosoific, romanul lui Gracian are
si un evident caracter satiric si critic. Despre aspectul critic al roma-
nului vorbeste insusi titlul sau: cele trei parti ale romanului insumeaza
38 de capitole, numite crisis, adica critici (in sensul de judecata criti-
ca), Criticon insemnand totalitatea, ansamblul acestor critici. Drumul
propriu-zis al vietii se desfasoard in roman intr-un timp, pe de o parte,
»acronic”, si Intr-un plan alegoric, iar pe de altd parte, si cel mai adesea,
intr-un timp istoriceste determinabil, si intr-un plan real, prin diferite
aluzii din text la epoca domniei lui Filip al IV-lea, cand se intensifica
decadenta Spaniei si se prabusesc toate valorile ce alta data fusesera
gloria si stralucirea ei. Gracidn constata rolul subordonat al Spaniei pe
scena politica europeana si tabloul dezolant al inapoierii sale economi-
ce. Scriitorul realizeaza o satira acerba a profesiilor (juristii, medicii,
mestesugarii, soldatii), critica razboaiele, nedreptatile sociale, viciile si
moravurile societdtii contemporane nu numai din Spania, dar si din alte
tari (Franta, Germania, Italia), unde calatoresc personajele principale.
Aspectul social al criticii se evidentiazd mai ales in descrierea Madri-
dului.

Dupa cum am mentionat, traseul ,,real”, pe care 1i urmeaza Critilo si
Andrenio, devine, de fapt, prin ceea ce unii cercetdtori ai operei lui Gra-
cian au numit ,,derealizare”, si un traseu alegoric, elementul geografic
insusi avand o dubla functie, una de situare in spatiul real, de cele mai
multe ori vaga, dat totusi determinabila, si alta, ulterioara derealizarii,
de vehiculare a semnificatiilor alegorice. Astfel, tinutul copilariei e si-
tuat in regiunea mediteraneana a Spaniei, teatrul tineretii este Madri-
dul, maturitatea este situatd in Aragonul natal al scriitorului. Experienta
avaritiei se face in Franta, iar viciile batranetii, de exemplu, betia (care
e definita ca ,,laptele batranetii”’) se consuma in Germania. Initierea su-
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prema are loc la Roma, centrul spiritualitatii crestine: omul poare do-
bandi nemurirea prin virtutile si faptele bune pe care le-a savarsit si care
ii permit sa ajunga pe Insula Nemuririi, unde, printre altele, sunt mai
multi oameni de stiinta si culturd, decat regi si potentati ai acestei lumi,
ale caror corabii au naufragiat Tnainte de a ajunge acolo, iar putinii care
au ajuns totusi, au fost lasati sa paseasca pe Insula Nemuririi nu pentru
meritele lor strict regesti. lar meritul romanului lui Gracian rezida nu
numai in criticile sale la adresa societatii contemporane scriitorului, ci
si 1n acest indemn de realizare a omului in viata sa paméanteasca prin
faptele sale bune, prin ceea ce lasa de pret in urma sa. lar in asemenea
cazuri, moartea unor astfel de oameni inseamna, de fapt, adevarata lor
viatd, Inseamnd nemurire.

Criticonul lui Baltasar Gracian nu s-a prea bucurat de atentia cer-
cetatorilor alegoriei, chiar daca reprezintd una dintre cele mai insem-
nate opere alegorice din literatura universala. Dupa cum mentioneaza,
Sorin Marculescu, meritul de a-i fi intuit valoarea, in plan de univer-
salitate, 1i revine lui Arthur Schopenhauer, care a tradus un fragment
din roman. Schopenhauer scria: ,,Cunosc trei opere alegorice de larga
respiratie: prima, in care aluzia e limpede si marturisitd, este incom-
parabilul Criticon al lui Bastasar Gracian, bogata teseturd de alegorii
ingenioase, inlantuite Intre ele; sub o forma placutd, ele Impartasesc
inalte adevaruri morale, cadrora le confera si evidenta de ordin intuitiv,
autorul uimindu-ne si prin bogatia inventivitatii sale. Celelalte doua
opere, in care alegoria este mascata, sunt Don Quijote si Gulliver in
Lilliput”.

Receptarea roméaneasca a Criticonului incepe cu faptul ca la lasi, in
1794, se tiparea prima versiune romaneasca a capodoperei lui Gracian,
care i se atribuie carturarului Gherasim Clipa. S-a presupus ca drept
intermediar i-ar fi putut servi o traducere greceasca, sau franceza, sau
nemteascd, dupd cum au sustinut mai multi cercetatori. Aceasta tradu-
cere continea si o prefata anonima (Aratare in scurt), care poate fi con-
sideratd o prima la noi incercare de apreciere critica a operei talmacite,
constand dintr-o prezentare exacta a capitolelor date la lumina tiparului
si 0 expunere a motivului pentru care s-a considerat ca romanul acesta
ar fi fost util cititorilor vremii. Nu este lipsit de interes nici faptul cd in
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literatura romana se zamislise, la numai jumatate de secol de la publi-
carea ultimei parti a Criticonului lui Baltasar Gracian, o capodopera
comparabild 1n destule privinte cu marele roman spaniol, plasmuita si
ea Intr-un spirit barochizant, si anume Istoria ieroglifica a lui Dimitrie
Cantemir. Destinul roméanesc al Criticonului este incununat de traduce-
rea integrald a romanului, realizata de Sorin Marculescu, tot el fiind si
autorul substantialei micromonografii Baltasar Gracian: de la margi-
nalitate la universalism.

Subiecte pentru discutii si comentarii:

1. Viata lui Baltasar Gracian y Morales §i aprecierea pesimista a
omului si societatii.

2. Problematica tratatelor sale (Eroul, Infeleptul, Ascutimea sau
Arta mintii, Oracolul manual si arta pridentei).

3. Principiile filosofiei vietii si comportamentului omului in viziu-
nea lui Gracian.

4. Gracian — teoretician al conceptismului.

Romanul lui Baltasar Gracian Criticonul.

6. Receptarea operei lui Gracian in spatiul romanesc.

hd

Texte pentru lectura

Baltasar Gracian. Ascutimea sau Arta mintii,Oracolul manual si
arta prudentei. Criticonul (fragmente).
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Romanul picaresc in epoca barocului

Termeni-cheie: picaro, proza picarescd, structurd, compozitie, baroc, roman,
erou, antierou, receptare, valorificare.

In urma studierii acestei teme studentul poate demonstra urmitoarele abilititi:
Evidentiaza si caracterizeaza trasaturile principale ale genului picaresc;
Identificd tendintele prebaroce in Guzman de Alfarache;

Argumenteaza caracterul baroc al romanului picaresc al lui Quevedo E/
Buscon;

Demonstreaza noutatea si originalitatea romanului lui Guevara Diavolul
schiop;

Redacteaza un eseu despre actualitatea romanului picaresc spaniol.

Unitati de continut:
Evolutia genului picaresc in literatura spaniold pana in epoca barocului.
Tendinte prebaroce in Guzman de Alfarache.
Romanul lui Quevedo El Buscon. Aspectul baroc al romanului.
Alte romane picaresti spaniole din secolul al XVII-lea.
Romanul lui Luis Vélez de Guevara Diavolul schiop si destinul sdu euro-
pean.

Romanul picaresc este un gen literar eminamente spaniol, fiind o
expresie a spritului national spaniol si un produs nu numai al circum-
stantelor socio-istorice concrete din Spania secolului al XVI-lea (pau-
perizarea unei parti insemnate a populatiei, proliferarea unei categorii
sociale parazitare, formatd de vagabonzi si pungasi, cersetori si pierde-
vara, spiritul aventurier al epocii, erasmismul si Contrareforma etc.),
ceea ce ar constitui o perspectiva determinista, ci si al contextului literar
al epocii respective, ca reactie sau replica la romanul cavaleresc, ceea ce
s-ar putea numi o perspectiva formala. ”Picaresc” provine de la cuvan-
tul spaniol picaro (care s-ar putea traduce ca “vagabond”, “derbedeu”,
“smecher”, “haimana”, “hot”, “vantura-lume” etc.), a carui etimologie
a fost indelung discutata de specialisti. Precizarile terminologice pot fi
consultate Intr-un paragraf special din lucrarea Danei Diaconu /ngeni-
ozitate spaniola (lasi, 2001, p.12-16), In care se gaseste si un capitol
intreg dedicat romanului picaresc spaniol.
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Opera picaresca (povestirea, nuvela, romanul) se construieste, de
obicei, In baza unei scheme, variabila de la un autor la altul, dar pastrand
unele trasaturi constante. Astfel, opera picaresca reprezintd o naratiune
de la persoana intdi, eroul-picaro povestindindu-si cu lux de amanunte
istoria vietii, cu toate aventurile si nenorocirile ce i se intampla, trecand
prin diferite medii sociale si de la un stapan la altul, ca sluga sau servi-
tor, pentru a-si castiga existenta, ceea ce 1i permite autorului sa prezinte
un tablou realist al vietii societdtii si o intreaga galerie de personaje,
reprezentand diferite paturi sociale, conturate in mod critic $i ironic.
Atitudinea autorului fata de erou si de conditiile in care acesta actionea-
74 este, in general, dualista. Eroul apare ca produs, dar si ca victima a
imprejurarilor sociale, prezentate in mod critic, uneori si satiric.

Alaturi de planul realitatii imediate, empirice, in opera picaresca mai
existd un alt plan — cel al meditatiilor de ordin filosofico-moral. Trecand
prin scoala vietii si ajungand la capatul aventurilor sale, eroul-picaro
isi deapdna istoria vietii expunand si un sir de sentinte, pareri, ganduri
care alcatuiesc o intreagd conceptie picaresca despre lume si despre om,
aceasta intersectandu-se cu conceptia umanista, dar de cele mai multe
ori fiind opusa acesteia.

Literatura spaniola a dat lumii un sir de opere picaresti care au trecut
apoi frontierele Spaniei, exercitand o influentad considerabild asupra 1n-
tregii literaturi universale din acea vreme si de mai tarziu, valorificarea
traditiei picaresti continuand pana in zilele noastre.

Prima opera picaresca spaniola este povestirea anonima La vida de
Lazarillo de Tormes y de sus fortunas y adversidades (1554), cunoscuta
mai mult cu titlul scurt Lazarillo de Tormes si atribuita de unii istorici
literari lui Diego Hurtado de Mendoza, de altii - altori autori. Pana la
urma nu importa mult cine este autorul acestei opere, importa ca acesta
era un om carturar, cunoscator al anticilor si nelipsit de harul fantezi-
ei artistice. Lazarillo de Tormes intruneste, in general, toate trasaturile
unei opere picaresti. In aceasta prima opera picaresca, alcatuita dintr-un
sir de episoade, numite tratate (’tratados”), atestdm naratiunea autobi-
ografica de la persoana intai, trecerea eroului de la un stapan la altul,
generand un tablou critic al societatii, sentinte si reflectii cu caracter
filosofico-moral. Lazarillo, insa, nu este incd un picaro adevarat, fiind,
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mai curand, unul mai mult de nevoie. Atitudinea autorului fatd de el
este dualistd. Lazarillo intruneste calitati si savarseste fapte care, pe de
o parte, pot fi considerate negative, iar pe de alta parte, trezesc simpatia
si admiratia cititorului. Opera nu emana nici urma de pesimism, dimpo-
triva, este scrisa in spiritul Renasterii timpurii. Totodata, nu putem sa nu
remarcam in Lazarillo de Tormes si asimilarea traditiei folclorice.

Guzman de Alfarache a lui Mateo Aleman (1547-1614), intitulat
Aventuras y vida de Guzmdan de Alfarache, atalaya de la vida humana
(Aventurile si viata lui Guzman de Alfarache, iscoada a vietii omenesti)
este cel mai popular roman picaresc spaniol, reprezentind un model
clasic de roman picaresc. Scris la cumpana secolelor XVI-XVII, prima
parte apare in 1599, a doua in 1604, cand se observa inceputul crizei
idealurilor umaniste, acest roman exprima nu numai spiritul Renasterii,
dar si al literaturii baroce.

Pastrand, in linii generale, trasaturile lui Lazarillo de Tormes, Mateo
Aleman introduce si un sir de elemente noi in naratiunea autobiogra-
fica. Eroul romanului isi deapand istora vietii sale ajuns la batranete,
care dupa toate aventurile si peripetiile sale de picaro, ale unui picaro
de vocatie de data aceasta, renuntd la viata picaresca, se caieste si se
intoarce in sanul credintei. In acest roman cele doua planuri ale genului
picaresc capatd o conturare mult mai accentuata: primul plan — tabloul
vietii societatii de atunci se largeste, iar planul al doilea, al reflectiilor
filosofico-morale se amplifica si se adanceste. Nu intdmplator, Guzman
de Alfarache este nu numai picaro, ci si un observator atent al vietii,
care de la indltimea varstei sale face concluzii sintetizatoare, adevarate
sentinte sau aforisme privind lumea si oamenii.

Din roman se desprinde o conceptie despre lume si despre om
complexa, in care domind elementul picaresc sau conceptia picaresca,
asemanatoare cu cea burgheza, dar totusi diferita, Tnsa nu lipseste nici
elementul renascentist ceea ce determina dualismul specific al acestui
roman. Inclusiv numele eroului sugereaza un anumit dualism. Pe de
o parte, Guzman este un nume tipic pentru multe familii aristocratice
din Spania, iar Alfarache se numeste un satuc amarat de langa Sevi-
lla. Aceasta conceptie este rezultatul experientei de viatd a personajului
principal, este o autoconceptie realizata de insusi Guzman de Alfarache.
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Guzman de Alfarache este un picaro prin vocatie, spre deosebire de
Lazarillo. El intruchipeaza o intreaga categorie de oameni din Spania
acelor vremuri, atrasi de modul de viata picaresc. Toatd lumea, bogati
si sdraci, oameni de diferite profesii, intr-un fel sau altul, ”picarizau”,
adica furau, inselau, amageau, parazitau etc. Acesta era spiritul unei
societati aflate intr-un proces de ’burghezificare”, in care toti lupta im-
potriva tuturor pentru a exista. Omul paseste mai repede pe calea vi-
ciului decat pe cea a virtutii. Autorul evitd sa dea un raspuns clar sau,
mai exact, ofera doud raspunsuri: Guzman alege calea vietii picaresti
pentru ca trebuie sa-si castige existenta, cu alte cuvinte, circumstantele
sociale 1l fac picaro. Dar autorul parca vrea sa sugereze ca insasi natura
umana este vicioasa ca urmare a pacatului originar. Omul, insa, poate
s ispaseasca pacatele prin pocdinta si sa-si salveze sufletul. Viata lui
Guzman de Alfarache demonstreazd cum omul poate sa paseasca pe
calea binelui si a virtutii ceea ce denota ca autorul romanului pune pret
pe ratiunea omului, luminatd de Dumnezeu.

Romanul Iui Mateo Aleman se distinge prin structura sa specifica.
Naratiunea nu urmareste desfasurarea dinamica si rapida a intrigii, au-
torul duce firul naratiunii lent, fara graba, se abate adesea de la subiect,
fie prin introducera celor trei nuvele inserate, cum era la moda atunci (o
dovada fiind si nuvelele inserate in Don Quijote), fie prin zdbovirea asu-
pra unor reflectii de ordin filosofic si moral, uneori de mare intindere,
sau prin introducerea unor parabole, pilde, anecdote, digresiuni. Toate
acestea nu se introduc la nimereala, ci apar acolo, unde le este locul,
judecand dupa logica expunerii si a scopului urmarit ceea ce arata ca
romanul are o compozitie bine gandita si Inchegata. Stilul romanului
este tipic pentru literatura renascentista, clar si bogat in imagini si chi-
puri deosebit de expresive, neatinse de stilul baroc care treptat avea sa
domine 1n literatura secolului al XVII-lea.

Totusi unele tendinte baroce pot fi Intrezarite Tn acest roman pi-
caresc, aparut la inceputul secolului al XVII-lea. Atat in prima parte,
dar mai ales in partea a doua a romanului se gasesc mai multe reflectii
ale autorului despre caracterul vicios al naturii umane, opus inchipui-
rii renascentiste despre natura virtuoasa a omului. Dar omul se poate
salva prin credintd si pocdinta, cu ajutorul ratiunii umane, iluminate
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de Dumnezeu. Aleman, ca si Seneca, opune ratiunea naturii pacatoase.
Orientarea spre religia crestind si stoicism 1l apropie de Mateo Aleman
de scriitorii barocului. Aceste tendinte (pre)baroce din Gusman de Alfa-
rache demonstreaza ca romanul picaresc din secolul al XVII-lea capata
accente baroce tot mai pronuntate.

Trasaturile barocului devin tot mai evidente Tn romanul lui Quevedo
Istoria vietii pehlivanului, numit don Pablos, pilda pentru orice van-
tura-lume si oglinda a pezevenghilor (Historia de la vida del buscon,
llamado don Pablos, ejemplo de vagamundos y espejo de tacarios), asu-
pra cdruia scriitorul a lucrat mai multi ani, romanul circuland initial in
manuscris si fiind publicat abia in 1626. Amprenta conceptiei baroce
despre om si despre lume a determinat si un sir de modificari ale genu-
lui picaresc consfintit de traditie. In cunoscuta schema a romanului pi-
caresc traditional Quevedo introduce mai multe lucruri noi. Astfel, don
Pablos, personajul principal al romanului, intruneste trasaturi ale celor
doi eroi clasici ai genului, Lazarillo si Guzman. El este atat un picaro
de nevoie, ca si Lazarillo, viata il face asa, cat si un picaro dupa vocatie,
ca Guzman, care giseste in modul de viata picaresc un fel de farmec, un
fel de chemare. Dar, spre deosebire de acestia, don Pablos nu povesteste
istoria aventurilor sale cand ajunge la finalul lor si le apreciaza dintr-un
anumit punct de vedere moral. Cu alte cuvinte, In romanul Iui Queve-
do nu mai exista cele doud planuri, unul real, al peripetiilor tdnédrului
picaro, si altul moral, al aceluiasi picaro, ajuns la sfarsitul lor si dispus
sd judece cu alti ochi si minte despre cele traite. Quevedo reuseste sa
dea impresia ca totul se intampla chiar acum, sub ochii cititiorului, si
in acelasi timp nu admite nici un fel de compromis, nici un fel de Tm-
pacare cu realitatea sau cu vreun fel de indreptatire morala, religioasa
sau filosofica ce ar conduce la vreo renastere morala a lui don Pablos.
Aceasta determind scepticismul si pesimismului scriitorului: nimic nu
poate fi schimbat in aceastd lume, nici o altd sau noud Intamplare din
viata eroului, care la sfarsitul romanului pleaca in America. Scriitorul
nu crede cd acolo se va schimba ceva in destinul lui don Pablos. Ro-
manul se incheie astfel: ,,Niciodatd nu-si va schimba soarta cel care
schimba locul, dar nu modul de viata si obiceiurile...”. Dupa aceasta
fraza finala urmeaza trei puncte de suspensie, ceea ce Inseamna ca orice
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s-ar intdmpla mai departe, orice alt episod nou din viata eroului-picaro
nu va schimba nimic in destinul siu. Insa si pe intreg parcursul romanul
intalnim intreruperea rapida a naratiunii, trecerea rapida, prin puncte de
suspensie, la alt episod, scriitorul parca accentudnd in mod special ca-
racterul liber, deschis al compozitiei picaresti. Un alt element nou este
ca picaro-ul clasic apare ca slugd la mai multi stapani, in timp ce don
Pablos are doar unul, pe don Diego, insa si pe acesta il paraseste pentru
a actiona de sine statitor, asumandu-si toate riscurile. In a doua parte a
romanului sunt prezentate peripetiile si faptele picaresti ale lui Don Pa-
blos, care se intalneste pe parcursul desfasurarii actiunii cu multa lume.
In fata cititorului se perinda reprezentanai ai celor mai diferite paturi si
grupuri sociale, de la nobili insaraciti pana la fete ce practicé cea mai
veche profesie. Si desi in aceasta societate pare a juca un rol important
intdmplarea, prin haosul acestor intamplari se intrezareste tot mai mult
0 ax4, in jurul careia se misca toti si toate — maria sa Banul (cf. cu le-
trilia Puternic cavaler e domnul Ban). Banul 1i ridica si 1i coboara si pe
cei din clasele de sus, si pe cei din cele de jos.

Printre personajele care se intiparesc in memoria cititorului 1i amin-
tim pe nobilul cu un nume pompos don Toribio Rodriguez Vallejo Go-
mez de Ampuero y Jordan, o adevérata intruchipare a societatii spaniole
in degradare, pe cdlaul segovian Ramplon, pe licentiatul Cabra, proprie-
tarul pensionului, unde locuiesc studentii, personificarea avaritiei, ,,foa-
mea Intruchipatd”, cum il numeste autorul. Conceptismul quevedian 1si
gaseste o expresie adecvata in stilul scriitorului. Quevedo apeleaza la
parodie (don Pablos cand fura din dulapul stapanului este asemuit cu
Iuda vistiernicul, iar cand ii face curte unei calugarite, numitd nevasta
lui Hristos, don Pablos, rivalul acestuia, este numit Antihristul), dar si
la hiperbola, grotesc si caricatura (de exemplu, in capitol trei, unde este
descris licentiatul Cabra si pensionul sdu). Descrierea nasului lui Cabra
aminteste de celebrul sonet Unui nas. Quevedo scrie ca nasul lui Cabra
se afla intre Roma si Franta, aceasta asociere are menirea de a hiperbo-
liza lungimea nasului: Roma insemnénd un nas clasic, roman, iar Franta
trimitand la boala franceza (sifilisul), de la care nasul cade. Buzele lui
Cabra erau completate de o barba, nalbita de frica gurii, astfel facandu-
se aluzie la foamea la care erau supusi locatarii acestui pension, incat
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nici nu simteau nevoia de a se ,,usura”, loc pentru asa ceva nici nu exista
la pensionul lui Cabra.

Romanul lui Quevedo este un roman sumbru. Scriitorul dezvalu-
ie ,,picarizarea” Intregii societdti spaniole prin utilizarea satirei, a hi-
perbolei ce adesea trece 1n grotesc. Spre deosebire de Mateo Aleman,
Quevedo aratd Tn romanul sau numai partea urdtd si josnica a naturii
umane, subliniind ca circumstantele vietii si conditiile sociale din jur au
influentat asupra formarii caracterului lui Don Pablos si face referinta la
proverbul care spune: cu lupii tréiesti, ca lupii urli, si meditand asupra
acestui proverb, a hotarat sa se faca picaro ca toti picarii si poate si mai
si decat ei, daca va putea. Unicitatea acestui roman in literatura spaniola
rezida in critica necrutitoare a societatii contemporane, in care omul
este Tnjosit si umilit, si negarea oricarui compromis cu realitatea bazata
pe puterea nefasta a banilor, pe falsitate, cinism, ipocrizie si egoism,
toate conducand la denaturarea si mutilarea relatiilor dintre oameni.

Busconul nu este singura opera picaresca din secolul al XVII-lea.
Chiar din primele decenii ale secolului genul picaresc devine nu nu-
mai unul popular, dar si la moda. Apar mai multe varietdti ale roma-
nului picaresc, In care autorii urmeaza, in linii generale, principiile
compozitionale si artistice ale initiatorilor acestui tip de roman, dar
incearcd sa introduca si unele elemente noi. De exemplu, in unele ro-
mane apare varianta feminina a eroului-picaro — la picara. Printre ele
se evidentiaza romanul Picara Justina (La picara Justina, 1605) atri-
buit medicului toledan Francisco Lopez de Ubeda si citeva romane ale
lui Alonso de Castillo de Solérzano, cel mai cunoscut fiind romanul
Pungasa din Sevilla si carligul portofelelor (La garduiia de Sevilla y
anzuelo de bolsas, 1647).

In literatura spaniola din secolul al XVII-lea au aparut si unele roma-
ne legate doar tangential de traditia picaresca prin unele particularitati
care mai curand le apropie de alte tipuri de romane. Astfel, mai aproape
de romanul de aventuri decat de cel picaresc este romanul lui Vicente
Espinel (1550-1624) Viata scutierului Marcos de Obregon (La vida del
escudero Marcos de Obregon, 1618).

Printre aceste romane un loc aparte 1i revine romanului Diavolul
schiop (El diablo cojuelo, 1641), singura opera in proza scrisa de Luis
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Vélez de Guevara (1579-1644), unul dintre cei mai cunoscuti drama-
turgi ai scolii lui Lope de Vega. Diavolul schiop este unul dintre cele
mai importante romane spaniole din secolul al XVII-lea cu rezonanta
nu numai nationald, ci si europeand (de exemplu, a servit ca izvor de
inspiratie pentru scriitorul francez din Secolul Luminilor Alain René
Lesage, autorul romanului cu acelasi titlu Le diable boiteux). Prin acest
roman Luis Vélez de Guevara demonstreaza ca este un continuator fi-
del al satirei lui Quevedo nu numai din Busconul, dar si din Viziunile
acestuia.

In roman se povesteste cum studentul don Cleofés, dorind si se
salveze de oamenii legii, chemati de dona Tomasa, o doamna care co-
mercializa virginitatea si dorea sa se marite cu el, nimereste pe cerdacul
unui astrolog-alchimist, unde acesta 1l tinea inchis Intr-o sticla pe un
diavol schiop. Don Cleofas 1l elibereaza pe dracul schiop din sticla, iar
acesta, in semn de recunostintd, urca impreund cu don Cleofas pe cel
mai Tnalt turn din Madrid, ridica acoperisurile caselor si 1i arata studen-
tului cine si cum trdieste, iar apoi amandoi Intreprind o calatorie prin
mai multe orase spaniole, observand realitatea si participand la diferite
aventuri.

Fabula aceasta este neobisnuitd pentru compozitia romanului pica-
resc, romanul fiind scris de la persoana a treia si avand preponderent o
forma dialogica, personajul principal, mai exact personajele principale
don Cleofas si diavolul schiop, apar mai mult in ipostaza unor obser-
vatori dintr-o parte a vietii. Si totusi, incd din timpul vietii lui Vélez
de Guevara romanul a fost considerat picaresc, desi se deosebeste de
acesta In mai multe privinte. De obicei, In romanul picaresc eroul isi
povesteste, de la persoana intai, istoria vietii si peripetiilor sale, fiind
ajuns la capatul lor (ceea ce constituie planul real), dar in acelasi timp,
bazandu-se pe experienta capatata, pe scoala vietii face aprecieri si da
sentinte diferitelor aspecte ale societatii si vietii omulu (acestea consti-
tuind planul filosofico-moral). In romanul lui Vélez de Guevara aceasta
functie dubla a personajului principal este Incredintata celor doud per-
sonaje principale, don Cleofas (tanarul picaro care trece prin viatd) si
diavolul schiop (picaro deja trecut prin scoala vietii care emite judecati
si aprecieri). Pe parcursul romanului aceste doua personaje dialoghea-
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74, comunica, fac schimb de pareri, din care se desprind parca doua
puncte de vedere, dar ambele convergand spre un singur punct de vede-
re picaresc asupra lumii si omulu, care este, de fapt, punctul de vedere
al diavolului schiop, al acestui drac-picaro, care judeca lumea si omul.
Nici insdilarea succesiva a episoadelor din romanul picaresc clasic nu
mai este obligatorie, diavolul schiop cu puterile sale magice schimband
in orice moment decoratiile, locul actiunii, sarind de la un episod la
altul. Nu intdmplator autorul numeste capitolele romanului ,,trancos”
(’pasi mari”).

O asemenea structura a romanului 1i permite scriitorului sa zugra-
veascd un tablou satiric al societatii spaniole. In aceasta prezentare cri-
tica a realitatii se simte lectia lui Quevedo, Invatata bine de Vélez de
Guevara. Unele episoade, descrieri, detalii, particularitati stilistice sunt
parca preluate din viziunile quevediene. Dar cea mai mare asemanare
cu Quevedo rezida in dezviluirea adevaratei fete a realitatii dominate
de minciund, falsitate, ipocrizie si imposturd, chiar daca satira si critica
lui Vélez de Guevara nu este atat de taioasa si necrutatoare ca cea a lui
Quevedo.

Romanul picaresc spaniol a oferit cititorului un tablou amplu, critic
si satiric al societatii spaniole din acea vreme, trecand prin doud etape.
Prima etapa este legata de epoca Renasterii, de conceptia renascentista
despre om si lume, a doua etapa este cea baroca, in care dispar tendintele
renascentiste, instaurandu-se in literaturd, inclusiv in romanul picaresc,
conceptia baroca despre lume si om.

Romanul picaresc spaniol a pasit repede hotarele iberice si a exerci-
tat o influentd considerabila asupra evolutiei romanului timpurilor noi.
Romanele picaresti spaniole s-au tradus in mai multe limbi, patrunderea
lor 1n alte tari a dat nastere mai multor imitari sau creatii originale de
inspiratie picarescd, acestea din urma fiind prezente in literatura univer-
sald pana astazi.

Receptarea prozei picaresti spaniole in spatiul cultural roménesc in-
cepe cu traducerea Celestinei, prin elementele ei care prefigureaza pica-
rescul, cunoscandu-se tocmai trei versiuni romanesti ale acestei opere,
doua realizate din franceza de autori necunoscuti, iar a treia — din greaca,
probabil, apartinand Iui Costache Negruzzi, toate de la inceputul seco-
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lului al XIX-lea. La inceputul secolului al XIX-lea s-a tradus in romana
si prima opera picaresca Lazarillo de Tormes, tdlméacirea fiind facutd in
1826 dupa un intermediar francez de cétre Scarlat Barbu Tampeanu cu
titlul Intamplarile lui Lazarild Torma, dar publicata la Bucuresti abia in
1839. Alte informatii despre receptarea romaneasca a prozei picaresti
spaniole la nivelul traducerilor, al interpretarii critice si al creatiilor ori-
ginale pot fi gasite in articolul nostru Receptarea prozei picaresti spani-
ole in literatura romdnd, inclus in bibliografia critica recomandata.

Subiecte pentru discutii si comentarii:

1. Evolutia genului picaresc in literatura spaniola pana in epoca ba-
rocului.

Tendinte prebaroce in Guzman de Alfarache.

Romanul Iui Quevedo El Buscon. Aspectul baroc al romanului.
Alte romane picaresti spaniole din secolul al XVII-lea.
Romanul lui Luis Vélez de Guevara Diavolul schiop si destinul
sdu european.

Receptarea romanului picaresc spaniol in literatura romana.

nhk W

o

Texte pentru lectura

Francisco de Quevedo. Istoria vietii busconului Don Pablos.
Ispravile unor vantura-lume. Proza picaresca spaniold, Bucuresti,
1961.

Luis Vélez de Guevara. Diavolul schiop.

Literatura critica recomandata

Alborg J.L. Historia de la literatura espariola, vol.lll, Madrid,
1966.

Carillo Fr. Semiolingiiistica de la novela picaresca, Madrid, 1982.
Chabés J. Istoria literaturii spaniole, Bucuresti, 1971.

Diaconu D. Ingeniozitate spaniola. Specii literare sui generis, lasi,
2001.

Historia y critica de la literatura esparnola (coord. F.Rico), t.3, Bar-
celona, 1983; supl.3/1., Barcelona, 1992.
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Pavlicencu S. Tentatia Spaniei, Chisinau, 1999.

Pavlicencu S. Caiet de studiu la literatura universala. Secolele XVII-
XVIII, Chisinau, 2004.

Pavlicencu S. Receptarea prozei picaresti spaniole in literatura ro-
mdnd . - In: Pavlicencu S. Receptarea literaturii spaniole in spatiul
cultural romdnesc, 111, Chisinau, 1996.

Zuleta E. de. Istoria criticii spaniole contemporane, Bucuresti,
1976.

ITnasckun 3.U. Henanckas numepamypa XVII— cepeounst X1X eexa,
Mockaa, 1978.

reita A. JI. Jlumepamypa ucnanckozo bapokko, Mocksa, 1983.
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Teatrul spaniol din secolul al XVII-lea:
Tirso de Molina si Calderon de la Barca

Termeni-cheie: teatru, Renastere, baroc, simbioza, scoald, drama, comedie, li-
ber arbitru, istorie, filosofie, religie.

In urma studierii acestei teme studentul poate demonstra urmitoarele abilititi:
Evidentiaza cele mai importante particularitati ale teatrului spaniol clasic;
Identificd si caracterizeaza trasaturile specifice ale personajului Don Juan
la Tirso de Molina
Caracterizeaza problematica dramaturgiei lui Tirso de Molina si Calderén
de la Barca;

Argumenteaza continuitatea traditiilor lui Lope de Vega si inovatiile intro-
duse de Tirso de Molina;

Demonstreaza diferenta dintre comediile de dragoste si dramele onoarei ale
lui Lope de Vega si Calderdn de la Barca.

Caracterizeaza problemele principale abordate de Calderon in drama Viafa
e vis, inclusiv problema liberului arbitru sau cea a monarhului.

Redacteaza un eseu despre actualitatea dramaturgiei lui Tirso de Molina si a lui
Calderon de la Barca sau despre asemanadrile si deosebirile dintre teatrul
baroc si teatrul renascentist in Spania.

Unitati de continut:
De la traditiile renascentiste ale lui Lope de Vega spre drama noua a lui
Tirso de Molina si simbioza calderoniana.
Scoala lui Lope de Vega (Luis Vélez de Guevara si Juan Ruiz de Alarcon).
Originalitatea dramaturgiei lui Tirso de Molina, continuator al traditiilor lui
Lope de Vega si creatorul unei drame de tip nou.
Dramele istorice (Prudenta femeii) si comediile de dragoste ( Don Gil cu
ciorapi verzi).Comedia psihologica (Marta cea pioasa).
Capodopera lui Tirso de Molina Seducdtorul din Sevilla si invitatul de pia-
tra — prima prelucrare dramaticd a legendei despre Don Juan.Destinul per-
sonajul creat de Tirso de Molina in dramaturgia lumii.
Teatrul lui Calderon de la Barca. Filosofia calderoniana si reflectarea ei in
dramele sale.
Comediile lui Calderon (Doamna spiridus).
Drama onoarei (4lcaldele din Zalamea, Medicul onoarei sale).
Capodopera lui Calderén Viata e vis. Problematica dramei si particularita-
tile artistice.
Scoala lui Calder6n de la Barca.
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In epoca Renasterii teatrul a inflorit in doua tari europene: Anglia si
Spania, fiind ilustrat de Shakespeare si, respectiv, Lope de Vega. Tot-
odata in istoria literaturii si culturii spaniole, in general, este folosit
mult mai frecvent termenul de ,,Secolul de Aur”, acest secol ingloband
etapa a doua a Renasterii spaniole (El alto Renacimiento), adicd a doua
jumatate a secolului al XVI-lea si prima jumatate a secolului al XVII-
lea, cand in literatura spaniold domina barocul. Astfel, Secolul de Aur
cuprinde a doua jumadtate a secolului al XVI-lea si prima jumatate a
secolului al XVII-lea, reprezentand o epoca de inflorire a culturii spani-
ole, ilustrata in literaturd de asemenea scriitori ilustri ca Miguel de Cer-
vantes, Lope de Vega, Luis de Gongora, Francisco de Quevedo, Tirso
de Molina, Calderon de la Barca, Baltasar Gracian si altii.

Creatia lui Lope de Vega reprezinta prima etapa a teatrului spaniol
din Secolul de Aur, teatrul epocii Renasterii. Lope de Vega este consi-
derat creatorul dramei nationale. El a scris nu numai un numar foarte
mare de piese, dar in acelasi timp a fundamentat din punct de vedere
teoretic si principiile artistice ale teatrului spaniol national in cunoscu-
tul sau tratat in versuri Arta noud de a scrie piese de teatru in aceastd
vreme (Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo).in teatrul spaniol
s-a afirmat un singur tip de operd dramatica, numita comedia, ceea ce
insemna nu atat comedie, in sensul modern al cuvantului, desi un grup
important de piese erau comedii, cat drama, in sensul romantic de mai
tarziu al termenului. Dupa tematica si continutul lor de idei, operele
dramatice pot fi impartite in trei grupuri mari de piese (adesea fiecare
grup, la randul sau, putea fi Impartit in diferite subgrupuri): drame so-
cial-politice, cu subiecte din istoria nationala si cea universald; comedii
de dragoste, numite comedii de mantie si spada, si drame religioase.
Lope de Vega a scris piese apartinand tuturor acestor grupuri, in care
s-au conturat trasaturile principale ale dramei nationale spaniole.

Principiile poeticii dramaturgice, elaborate de Lope de Vega, au fost
preluate si continuate de disciolii sdi, care alcdtuiesc asa-numita scoala
a lui Lope de Vega. Din ea face parte Guillén de Castro (1560 - 1631),
cunoscut indeosebi ca autor al dramei Tineretea Cidului (Las moceda-
des de Cid, 1618), care a servit drept model pentru tragedia Cidul a dra-
maturgul francez Pierre Corneille. Un alt reprezentant al scolii lui Lope
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de Vega este Luis Vélez de Guevara (1579 -1644), autorul romanului
Diavolul schiop, dar care s-a manifestat mai mult ca dramaturg, autor
al unui sir de drame inspirate din legendele si baladele populare spani-
ole, dintre acestea evidentiindu-se lubita lui Arias (La nifia de Arias),
Munteanca din Vera (La serrana de Vera), Luna din Sierra (La Luna
de Sierra), A domni dupd moarte (Reinar después de morir) si altele. in
general, problematica dramelor lui Vélez de Guevara este foarte asema-
natoare cu cea a dramelor eroico-populare ale lui Lope.

Mergéand pe urmele lui Lope de Vega, unii dintre discipolii lui au
introdus elemente noi in piesele lor, printre acestia evidentiindu-se Juan
Ruiz de Alarcon y Mendoza (1581-1639). Daca in dramele sale social-
politice Ruiz de Alarcon continua traditia aceluiasi tip de drame ale lui
Lope de Vega, de exemplu, in Tesetorul din Segovia (El tejedor de Se-
govia), 1n alt grup de piese pune bazele unui nou tip de dramé — drama
de caractere, ca in Adevarul suspect (La verdad sospechosa), in care
reduce rolul intrigii si 1l intensifica pe cel al caracterului, acesta trans-
formandu-se in forta principala a actiunii dramatice, accentul punandu-
se pe o trasaturd dominantd a caracterului. Tocmai acest fapt, probabil,
l-a facut pe dramaturgul francez Pierre Corneille sa prelucreze comedia
Adevarul suspect a lui Ruiz de Alarcon in comedia sa Mincinosul, pri-
ma comedie clasicista franceza.

Un alt dramaturg al scolii lui Lope de Vega a fost Antonio Mira de
Amescua (1574-1644), autorul dramei Sclavul demonului (El esclavo
del demonio), in care eroul alege sa devind bandit si pentru a cuceri
femeia de care se indragosteste incheie un pact cu diavolul. In finalul
dramei el se pocaieste si revine pe calea cea dreapta. Drama lui Mira de
Amescua ne aduce 1n pragul teatrului lui Tirso de Molina si Calderon
de la Barca si a dramaturgiei religioase baroce.

Cel mai cunoscut discipol al lui Lope de Vega este Tirso de Molina,
pseudonimul calugarului Gabriel Téllez (1583/4-1648) care ocupa in
istoria teatrului spaniol un loc intermediar intre cei doi mari drama-
turgi ai Secolului de Aur: Lope de Vega si Pedro Calderon de la Barca.
In linii generale, dramaturgia lui Tirso de Molina este alimentati de
conceptia renascentista despre lume si despre om, care la inceputul se-
colului al XVII-lea intrase in criza. Totodatd, in piesele sale se observa
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si unele tendinte care anticipeaza conceptia baroca despre om si lume,
prefigurand simbioza realizata de Calderon.

Fidel continuator si, n acelasi timp, aprig aparator al principiilor
dramaturgice ale lui Lope de Vega, asa cum reiese si din culegerea Vile-
le din Toledo (Los cigarrales de Toledo), Tirso de Molina mai crede in
idealurile umaniste ale Renasterii, impartasite de Lope de Vega, dar el
traieste Intr-o epocd noua si in piesele sale zugraveste un tablou al altei
lumi, pe care o intelege si o apreciaza intr-un mod oarecum diferit de
predecesorul sau. Tirso de Molina porneste de la ideea ca natura umana
este contradictorie si schimbatoare, iar pentru a o intelege si pentru a
explica esenta ei recurge nu numai la postulatele stiintei teologice, ci si
la posibilitatile genului dramatic.

Tirso de Molina apare ca un discipol fidel al lui Lope de Vega in pie-
sele sale istorice si de dragoste, tip de piese in care a excelat creatorul
dramei spaniole nationale. Pana in zilele noastre a ajuns un numar mic
de piese cu tematica istoricd, dar acestea fac parte din cele mai reusite
opere de acest gen din literatura clasica spaniold. Astfel, despre piesa
Prudenta la femei (La prudencia en la mujer, 1634). M.Menéndez y
Pelayo scria ca este ,,cea mai bund drama istorica a teatrului nostru”.
In centrul dramei se afla Maria de Molina, sotia regelui Sancho al IV-
lea, care lupta cu Inversunare impotriva uneltirilor dusmanilor fiului sdu
Fernando al ['V-lea. Tirso de Molina exceleaza in maiestria cu care dez-
valuie lumea interioara a personajelor, in analiza psihologica, indeosebi
a chipului eroinei principale, n care se imbind Inversunarea crancena
si ferma cu gingdsia materna si feminitatea suava. In dramele istorice
Tirso de Molina aruncd si numeroase sageti si aluzii satirice la adresa
contemporaneitatii sale, cum ar fi puterea slaba a monarhului, egoismul
si aroganta favoritilor acestuia.

Comediile de dragoste ale lui Tirso de Molina amintesc de comediile
de intriga ale lui Lope de Vega, de comediile de mantie si spada, dar
si in acestea apar unele elemente noi, care demonstreaza ca Tirso de
Molina creeaza un nou tip de comedie, cu unele deosebiri esentiale de
cele ale lui Lope de Vega. Daca primele comedii ale lui Tirso de Molina
erau comedii de intriga, ca cele lopesti, in comediile din perioada de
maturitate observam ca dramaturgul reduce rolul intrigii si intensifica
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rolul caracterelor, intriga servind doar ca mijloc de dezvéluire a carac-
terelor. Tirso de Molina se aseamana cu Lope de Vega si prin interesul
pe care il manifesta fata de personajele feminine. La ambii dramaturgi
femeia joacd un rol important in desfasurarea actiunii dramatice, nu-
mai ca la Lope de Vega accentul se pune mai mult pe manifestarea
exterioard a caracterului feminin (cu exceptia, poate, a piesei Cdinele
gradinarului), in timp ce Tirso de Molina complica si mai mult intriga,
punand accentul pe complexitatea si diversitatea caracterelor femini-
ne, pe dezvaluirea lumii sufletesti a acestora, dar si pe rolul mintii si
al ingeniozitatiii lor. In legatura cu aceasta se schimba si interpretarea
sentimentului dragostei. Daca la Lope de Vega dragostea apare ca un
sentiment firesc, care innobileaza omul si in numele céaruia acesta este
gata la orice sacrificiu, la Tirso de Molina dragostea parca este coborata
pe pamant de pe piedestalul renascentist, sentimentul dragostei fiind
insotit si de anumite calcule, iar tema banilor devine o prezenta aproape
de nelipsit in dialogurile personajelor.

Una dintre cele mai cunoscute comedii a lui Tirso de Molina este
Don Gil cu ciorapi verzi (Don Gil de las calzas verdes), piesa care pana
in prezent figureaza in repertoriul teatrelor din intreaga lume. Dona Jua-
na de Solis, eroina comediei, o fata simpla si creduld, se indragosteste de
don Martin, pe care insa tatal sau doreste sa-1 insoare cu o fatd bogata din
Madrid. Dofia Juana este gata sa lupte pentru fericirea sa. Pentru aceasta
ea recurge la cele mai ingenioase siretlicuri, pleacd la Madrid naintea
lui don Martin, deghizandu-se si in don Martin, si in don Gil cu ciorapi
verzi. Astfel, rezulta o incurcatura atat de mare incat nu se mai intelege
unde e adevarul si unde e fictiunea, dofia Juana reusind in cele din urma
sa-si atingd scopul. In aceasti comedie impresioneazi chipul eroinei
principale, plina de energie si dispusa sd mearga pana la capat pentru a-si
atinge scopul, credinta 1n izbanda insotind-o pe intreg parcursul comedi-
ei, pana la victoria finald. Dona Juana trece peste numeroae obstacole n
lupta sa pentru fericire, incat s-ar crede ca puterea sentimentului de dra-
goste la Tirso de Molina se masoara cu numarul obstacolelor depasite,
acestea constituind un element neaparat al subiectului piesei. Intriga nu
este un scop in sine pentru dramaturg, ea contribuie la dezvaluirea mai
profunda a caracterelor, asa cum se intdmpla nu numai in Don Gil cu
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ciorapi verzi, dar si intr-un sir de alte comedii, scrise in perioada de
maturitate si adesea numite comedii psihologice, cum sunt Rusinosul la
palat (El vergonzoso en palacio), Melancolicul (El melancdlico),Marta
cea pioasa (Marta la piadosa) si altele.

Intr-adevir, spre deosebire de Lope de Vega, Tirso de Molina acorda
0 mai mare atentie lumii interioare a personajelor sale, care actioneaza
de cele mai multe ori pornind de la anumite calcule psihologice. Ca sa
invingd sau sa-si duca la bun sfarsit intentiile, ele trebuie sa intuiasca,
sd calculeze cat mai bine si mai exact actiunile adversarilor, recurgand
la orice siretlicuri in acest scop. In Marta cea pioasi cele doua surori,
Marta si Lucia, sunt indragostite de don Felipe si recurg la un truc: il
aduc in casa lor sub infatisarea unui student bolnav. Toti poarta masti,
dar in timp ce Lucia nu da dovada de multd intuitie si calcul, Mar-
ta nu doreste sa se casdtoreasca cu un batran, se preface credincioasa,
evlavioasa, acoperindu-se cu masca unei bisericoase, dar concomitent
patrunde 1n adancul caracterelor celor din jur, recurge la prefacatorie,
inselaciune, siretenie, hatrenie si provocare ca sa-si atinga scopul. Ast-
fel, religia poate servi drept masca pentru atingerea unor scopuri pur
pamantesti.

Pe langa piese psihologice,Tirso de Molina a scris si piese de tip
filosofic, printre acestea evidentiindu-se celebra drama Seducdtorul din
Sevilla si oaspetele de piatra (El burlador de Sevilla y Convidado de
piedra, 1610), prima prelucrare dramatica a legendei despre Don Juan
in istoria literaturii si teatrului universal. Altceva este ca de acest prim
Don Juan ne desparte un sir de alte prelucrari si adaptari ulterioare ale
legendei despre Don Juan, apartinand unor scriitori atat spanioli (Zo-
rilla, Unamuno s.a.) cat si, mai ales, straini (Moli¢te, Goldoni, Puskin,
Merimée, Figueiredo s.a.), care au interpretat, in diferite epoci, in mod
diferit aceastd legendd. De aceea este important s examindm prima
prelucrare dramatica a chipului lui Don Juan si interpretarea initiald a
lui Tirso de Molina, de la care au pornit apoi toate celelalte prelucrari cu
interpretdrile si modificariile respective. Exista studii speciale dedicate
destinului lui Don Juan in literatura si teatrul universal, in care sunt
elucidate cele mai cunoscute interpretari ale lui Don Juan de la Tirso de
Molina pana in zilele noastre.
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Chipul feudalului seducator sau cel al statuielor ori craniilor celor
morti invitati In ospetie la cind sunt cunoscute in folclorul mai multor
popoare, inclusiv in baladele populare spaniole, de la care, probabil,
Tirso de Molina a si pornit. Figura feudalului violator apare si in unele
piese timpurii ale lui lui Tirso de Molina, cum ar fi, Sfanta Juana (Santa
Juana), Taranca din Vallecas (La villana de Vallecas) si altele. Dar Don
Juan intruneste un gir dr trasaturi care il caracterizeaza si il individuali-
zeaza, determinandu-i originalitatea irepetabila.

Spre deosebire de personajul omonim al lui Moliére (care, de ase-
menea, s-a inspirat din piesa dramaturgului spaniol), Don Juan din dra-
ma lui Tirso de Molina este catolic, este un om credincios si problema
salvarii sufletului ocupd un loc important in piesd. Don Juan este un
tanar aristocrat, elegant, fermecator, seducator, plin de energie si curaj,
indréznet si nelipsit de simtul onoarei, care Insé foloseste aceste calitati
pentru a-si satisface pornirile sale erotice. Printre victimele seducatoru-
lui egoist, cinic si lipsit de scrupule, figureaza femei din diferite clase
si paturi sociale (contesa Isabel, dofia Ana fiica unui grande, pescarita
Tisbea, tdranca Aminta), care insa apar, cu exceptia, poate, a Tisbeei,
mai putin individualizate, mai palide. Pentru satisfacerea poftelor sale
amoroase Don Juan nu porneste de la sentimentul dragostei, pe care
il simuleaza cu mare iscusintd, ci de la un anumit azart al barbatului
dornic de a cuceri cat mai multe femei. El este lipsit de orice principii
morale. Don Juan poate fi interpretat si ca o caricatura monstruoasa a
idealului renascentist a omului liber, care s-a eliberat de catusele nor-
melor religiei si ale moralei medievale, dar nu a reusit in schimb sa-si
insuseasca altele noi, rdmanand in captivitatea naturii sale primare, pe
care dramaturgul o considera, in spirit baroc, vicioasa si pacatoasa. De
natura baroca pare a fi si altd inovatie a lui Tirso de Molina din aceasta
drama, preluatd din comedia de mantie si spada, dar care serveste al-
tor scopuri. Alaturi de aristocratul seducator apare sluga lui, Catalinon,
care desi se teme de stdpanul sau, pe la spate spune adevaruri despre
viata dezordonata a acestuia. Principiul baroc al contrastului, dar si cel
al dinamismului, strabat intreaga arhitecturd a piesei. Locul actiunii se
schimba mereu, personajele principale Don Juan si Catalinon se afla in
miscare continud, parasand rapid locul pacatului savarsit.
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In opinia lui Tirso de Molina, faptele amorale ale lui Don Juan nu
pot ramane nepedepsite. Ca orice pacatos, Don Juan ar trebui sa se ca-
iascd, dar acesta tot amana pocainta, spunand ca incd e devreme, ca
termenul dat este lung. Dar daca la Lope de Vega oamenii sunt cei care
fac dreptate sau regele, Tirso de Molina inclina sa creadd ca oamenii
singuri nu sunt in stare sa faca acest lucru. De aceea in final avem doua
solutii. Una fantasticd, cea a statuiei comandorului care indeplineste
vointa divind, care il insfaca pe Don Juan si il duce in infern, iar alta,
mai reald, nuantatd social si oarecum tipica pentru literatura spaniola:
reprezentantii tuturor celor obijduiti de Don Juan 1i cer regelui sa faca
dreptate si sa-1 pedepseasca pe aristocratul raufacator.

Altfel rezolva Tirso de Molina problema pacatului si a salvarii sufle-
tului In drama filosofico-religioasa Osanditul pentru lipsa de credinta
(El condenado por desconfiado, 1627), in care se resimt ecourile dispu-
tei dintre tomisti (dominicanul Bafiez) si molinisti (iezuitul Luis de Mo-
lina) despre raportul dintre vointa liberd a omului (elementul subiectiv)
si vointa divind (elementul obiectiv). Daca tomistii dadeau preferinta
vointei divine, molinistii subliniau rolul vointei libere a omului, care
poate ajuta sau amesteca vointei divine. Piesa lui Tirso de Molina se
axeazd pe compararea destinelor sihastrului Paulo si a banditului En-
rique. Paulo tradieste viata unui sihastru si doreste sa afle ce soarta il
asteapta, iar diavolul, deghizat in inger, 1i spune ca il asteaptd soar-
ta unui bandit. Paulo se supard, renunta la sihastrie si devine bandit,
iar pentru faptele sale nimereste in iad. In schiumb, banditul Enrique,
cu toate ca savarseste mai multe crime, pastreaza in sufletul sau ceva
sfant — dragostea pentru tatal sau batran si paralizat. El se pocdieste,
iar ingerul domnului ii duce sufletul in rai. Cu tot schematismul si
conventionalismul ei, drama aceasta, dar si multe altele, demonstreaza
ca Tirso de Molina se apropie de principiile artei baroce, prefigurand
dramaturgia lui Calderén de la Barca.

Daca Lope de Vega reprezinta apogeul teatrului spaniol renascentist,
Tirso de Molina joaca rolul unei punti de trecere de la Lope de Vega
spre dramatudgia lui Pedro Calderén de la Barca (1600-1680), care
reprezintd culmea teatrului spaniol baroc. Fiind un om foarte talentat,
Lope de Vega nu a invatat mult si sistematic, iar viata sa zgomotoasa
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si plind de aventuri amoroase si-a gasit expresia in creatia sa plind de
energie si culoare. Pe cand viata lui Calderon este foarte diferita de
ceea ce a prezentat in opera sa. Calderon a invatat initial la un colegiu
iezuit, apoi a studiat teologia, scolastica, filosofia si dreptul la celebra
universitate din Salamanca. S-a afirmat la inceput ca poet si dramaturg
in capitala tarii, ajungand sa fie cel mai mare furnizor de piese pentru
teatrul de la curte si de aufos pentru reprezentdrile religioase. Situatia
teatrului spaniol 1n secolul al XVII-lea, pe parcursul céruia au fost in-
treprinse mai multe incercari de a reglementa activitatea trupelor si a
dramaturgilor, inclusiv instituirea unui control sever, a cenzurii laice si
bisericesti, explica intr-un fel caracterul specific al dramaturgiei lui Cal-
derén. Dramaturgul devine apoi cavaler al ordinului Santiago, participa
la razboiul impotriva Frantei si la innabusirea rascoalei din Catalonia.
Dupa moartea iubitei si a fiului s&u minor, devine preot si este numit
ulterior capelan de onoare al curtii regale a lui Filip al IV-lea. Ultimii
ani ai vietii sale i-a petrecut scufundat in singuratatea meditatiilor filo-
sofice.

Calderon nu a fost filosof in sensul direct al cuvantului, dar a fost
preocupat de ideile si de conceptiile religioase si filosofice ale timpu-
lui sau.Catolic convins si adept al monarhiei, dramaturgul incerca sa
explice esenta lumii si a existentei omului in aceasta lume. Filosofia
calderoniani este pesimista. In lume domina haosul, iar viata omului nu
este decat un teatru, in care actorii joaca o piesa proastd, un balci unde
totul se vinde si se cumpara. Omul nu este in stare sa patrunda esenta
existentei sale, dar cu ajutorul ratiunii el poate sd gadseasca calea spre
adevar sau, cel putin, sa-si gaseasca linistea sufleteasca. Calderdn a fost
capabil sa se ridice deasupra conceptiilor sale monarhice si religioase
si sa dea dreptate adesea celor care criticau statul spaniol si morala as-
cetica.

Continuand, in alte conditii, traditiile lui Lope de Vega si ale scolii
acestuia, Calder6dn realizeaza o simbioza originala prin elaborarea unei
maniere dramaturgice specifice, aducand la un nou grad de perfectiune
drama nationald. Dramaturgia calderoniana este foarte variata. Printre
piesele sale Intdlnim drame istorice, drame filosofico-religioase, drame
ale onoarei, comedii de mantie si spadd, drame euharistice (autos).
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Rationalismul gandirii marelui dramaturg a determinat si structura
artistica a pieselor sale, care se caracterizeaza prin proportionalitatea
partilor componente, compozitia bine gandita si cizelatd pana la cele
mai mici detalii, concentrarea actiunii in jurul unui personaj sau doua,
limbajul expresiv, ingloband mijloace si procedee artistice atat cultiste
cat si conceptiste, toate conducand, intr-un final, la 0o anumita sche-
matizare, la reluarea unor situatii si motive, a unor subiecte si perso-
naje, care in diferite piese apar cu alte nume. Dar nu numai Calderon
procedeaza astfel, ci si majoritatea dramaturgilor din secolul al XVII-
lea, ceea ce se explica nu prin lipsa de imaginatie, ci prin varietatea si
caracterul inepuizabil al vietii, in care din aceleasi imprejurari pot fi
gasite diferite iesiri din situatie sau pot fi trase diferite concluzii pentru
ca In viata tragicul si comicul coexista si adesea se intersecteaza si se
interpatrund. Si nu este intdmplator faptul ca spaniolii au numit, dupa
cum am mai mentionat, toate tipurile de opere dramatice cu un cuvant
— comedia, clasificarile in tragedii, comedii, drame cu subspeciile lor
operandu-se mai tarziu.

Asupra caracterului oarecum schematic al comediilor lui Calderén a
atras atentia la vremea sa cunoscutul istoric si critic literar M. Menén-
dez y Pelayo in monumentala sa istorie a ideilor estetice in Spania.
Astfel, intr-un oras soseste un tandr nobil, de cele mai multe ori acesta
intorcandu-se acasa de la razboi sau avand de rezolvat niste probleme
intr-un proces judiciar, situatie tipica pentru nobilimea spaniola care
lupta in rizboaie sau venea in capitald si se judece. In oras rimisese
iubita lui sau, sosind in oras, tanarul se indragosteste si nimereste in
diferite situatii neprevazute. Subiectul comediilor se bazeaza pe mai
multe Intdmplari sau incurcaturi.Tanarul poate suspecta ca iubita I-a
inselat si, cuprins de gelozie, cere explicatii. Ambii sunt surprinsi de
tatal fetei sau de fratele ei. [ubitii se salveaza fugind. Uneori fratele fetei
este, la randul sau, indragostit, fiind actor intr-o alta istorie de dragoste.
Pot interveni diferite obstacole, incurcaturi de situatii, dar pana la urma
totul se limpezeste si se incheie cu un final fericit. Uneori 1n chiar textul
comediilor autorul face aluzii sau trimiteri la acest aspect al comediilor
sale, ca, de exemplu, in Cu dragostea nu-i de glumit (No hay burlas con
el amor).
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Cercetatorul spaniol A. Valbuena Briones imparte comediile lui
Calderon 1n comedii cu spatiul inchis si comedii cu spatiul deschis.
In primele actiunea are loc intr-un singur loc, casd, camerd sau oras,
unde personajele se simt apasate si se zbat Intre peretii casei sau intre
strazile orasului. Un exemplu clasic este comedia Doamna spiridus (La
dama duende, 1629). In aceasta comedie doi frati, don Juan si don Luis,
temandu-se ca prietenul lor don Manuel, gazduit la ei in casa, ar putea
abuza de sora lor dofia Angela, pun un dulap in usa dintre camera lui si
camera ei. Dar dulapul, care trebuia sa fie un obstacol 1n calea posibi-
lelor intalniri in taina dintre don Manuel si dofia Angela, se transforma
intr-un mijloc comod de patrundere a dofiei Angela si a slujnicei aces-
teia in camera lui don Manuel, in lipsa acestuia. Maginaria insa ajunge
sd serveasca pentru exact lucrul de care se temeau fratii fetei. O situatie
similard vedem si in comedia Casa cu doua usi e greu de pazit (Casa
con dos puertas mala es de guardar, 1629). Aceste inventii aveau nu
numai un efect scenic extraordinar, dar ele i-au permis dramaturgului
sd dezvaluie legatura dintre oameni si lucruri, sa realizeze ideea despre
caracterul neputincios al actiunilor omului care crede ca poate supu-
ne lucrurile vointei sale, in timp ce, de fapt, lucrurile il domina. Efec-
tul produs de aceste inventii (numite de contemporani lances de Cal-
deron) este unul comic, mai ales ca personajele credeau ca era vorba de
interventia unor forte supranaturale, demonice, cum credeau initial don
Manuel si sluga lui Cosme din comedia Doamna spiridus. in comediile
cu spatiu deschis actiunea se desfasoara in aer liber, in sanul naturii, de
exemplu, Judecdatorul propriu (El alcalde de si mismo, 1635).

Printre piesele lui Calderén un grup aparte il constituie dramele
onoarei. Principiul onoarei a aparut si s-a Incetitenit in Spania medi-
evald, dar era actual si In Secolul de Aur. Acest principiu sau cod al
onoarei, al cinstei exprima legatura persoanei si a familiei sale cu lu-
mea din jur, cu oranduiala patriarhald spaniola. Prin comportamentul si
faptele sale omul 1si castigd un nume, dar acest bun nume depinde de
atitudinea celor din jur, de respectul lor. O insultd adusa onoarei omului
il coboara 1n ochii lumii, de aceea omul insultat sau dezonorat e dator
sd-si recastige bunul nume si onoarea si sa-1 pedepseasca pe autorul in-
sultei. Astfel, razbunarea apare ca un act eroic in ochii societatii. Tema
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onoarei i-a preocupat pe mai multi dramaturgi spanioli din Secolul de
Aur, inclusiv pe Lope de Vega si Calderén. In spiritul umanismului din
secolul al XVI-lea, Lope de Vega intelege onoarea, ca si demnitatea sau
nobletea, nu ca pe niste lucruri mostenite, ci ca pe o virtute, obtinuta de
om prin faptele sale, in timp ce Calderén in mai multe piese trateaza
onoarea ca pe un dar mostenit prin sdnge, ca pe un atribut obligatoriu al
nobilimii. Onoarea este asemenea cinstei si respectului din partea lumii
din jur. Orice insulta, orice patare a onoarei, inclusiv doar suspiciunea
sau gandul de savarsire a dezonoarei trebuiau pedepsite public sau in
taind, in corespundere cu modul savarsirii ei, iar la Calderén dezonoarea
trebuie spalata cu sange, ,,Onoarea doar cu sange se lecuieste”, spune
personajul principal din drama Medicul onoarei sale (El médico de su
honra, 1633). Pentru a salva onoarea familiei, don Gutierre decide sa-si
sacrifice propria sotie, pe dofia Mecia, suspectata doar ca I-ar fi inselat.
Legile onoarei erau severe, dar nimeni nu le punea la indoiala. Totusi
Calderon Incearca sa depdseasca acest principiu traditional de inter-
pretare a onoarei. Inspirat de unele idei democratice ale crestinismului
timpuriu, dramaturgul considera cd onoarea, ca si viata, sunt date de
Dumnezeu tuturor si nimeni nu are dreptul sd atenteze la integritatea
lor. Asemenea interpretare a onoarei este caracteristica pentru dramele
Printul stoic (El principe constante, 1628-1629) si Alcaldele din Zala-
mea (El alcalde de Zalamea, 1642-1644).

O piesa cu titlul Alcaldele din Zalamea a scris si Lope de Vega, dar
Calderén a refacut substantial drama lui Lope de Vega, modificarile
referindu-se nu numai la subiect, compozitie, sistemul de personaje,
versificatie, ci si la interpretarea notiunii de onoare, in general, incat
putem vorbi despre doud piese diferite, desi cu acelasi subiect. Daca
in cazul lui Lope de Vega personajul principal, alcaldele Pedro Crespo
restabileste onoarea fiicelor si a familiei sale in spiritul dreptatii popula-
re, obligdndu-i pe cei doi capitani nobili sa se casdtoreasca cu ele in fata
altarului, apoi savarseste actul justitiar si 1i executd, la Calderon Pedro
Crespo recurge la executarea capitanului numai dupa ce acesta respinge
cdsdtoria cu fiica lui batjocoritd Isabel. Conflictul dintre taran si nobil
reprezintd, de fapt, ciocnirea dintre doua conceptii despre onoare: una
caracteristica pentru nobilime si alta caracteristica pentru omul simplu
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din popor. Prima conceptie este impartasitd nu numai de capitanul don
Alvaro de Ataide, ci si de don Mendo, un hidalgo local, si de don Lope
de Figueroa. Impresioneaza indeosebi scena din actul al treilea, in care
Pedro Crespo se adreseaza capitanului nu ca un alcalde, ci ca un om, ca
un tatd, implorandu-1 sa se casatoreasca cu Isabel si astfel sa restabileas-
ca onoarea familiei sale.

Un loc aparte 1n creatia lui Calderdn 1ii revine dramelor filosofico-
religioase (Viata e vis, Principele statornic, Magicianul desdavarsit s.a.).
Calder6én a fost un om credincios, dar ar fi gresit sa se considere ca
autorul si-a exprimat, in aceste drame, propriile conceptii religioase
sau cd a incercat sa ilustreze idei ale dogmei religioase. Avea dreptate
marele filolog spaniol Ramén Menéndez Pidal cand insista cd drama
filosofico-religioasa din Secolul de Aur nu trebuie interpretata doar in
aspect dogmatic, deoarece are si o valoare general-umana.. Chiar ideile
religioase capdta la Calderdn o interpretare adesea in spiritul idealurilor
crestinismului timpuriu (ale ,,umanismului crestin”) si al neostoicismu-
lui.

Printre dramele sale filosofico-religioase un loc aparte il ocupa ce-
lebra drama Viata e vis (La vida es suerio, 1635), considerata culme
a creatiei calderoniene. Se recomanda studentului lectura obligatorie
a acestei drame in traducerea lui Sorin Marculescu, aparuta la editura
,Univers” in anul 1970. Subiectul dramei poate fi rezumat astfel: Se-
gismundo, principele Poloniei, este crescut in izolare, fiind inchis si
tinut in lanturi Intr-un turn, departe de lume, deoarece tatél séu, regele
Basilio, s-a temut sa nu se implineasca o prevestire potrivit careia Se-
gismundo avea sd domneasca violent, ca un tiran. Dupa mai multi ani,
regele indrazneste sa puna la ncercare profetia, dand ordin ca fiul sau
sa fie adormit cu o bauturd si adus la palat. Trezindu-se, Segismundo
vede ca este tratat ca un principe, dar se poartd cu cruzime, omorand
chiar un om al curtii. Regele da porunca sa fie adormit din nou si dus
inapoi in turn. Segismundo crede ca totul a fost doar un vis. Dar poporul
aflase ca tara are un mostenitor legitim si se rascoald, cerand ca rege sa
fie proclamat Segismundo, nu printul Moscoviei Astolfo, cum dorea re-
gele Basilio. Palatul este asaltat, Segismundo devine rege, aratandu-se,
de data aceasta, bun si generos.
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Dar studierea acestei drame nu se reduce doar la lectura ei sau
la cunoasterea si reproducerea subiectului. La baza piesei se afld o
comceptie barocd despre lume si despre om. Studentul va retine ideile
principale ale conceptiei baroce si felul in care autorul le-a exprimat.
Inceputul piesei poate sugera un sir de idei interesante: starea de stra-
nietate, creatd de dramaturg prin prezentarea Rosaurei si a lui Clarin,
care vin 1n Polonia de la Moscova, intentia Rosaurei de a se razbuna
impotriva printului Astolfo, devierea traseului personajelor, hazardul
aducandu-i in fata unui castel, din al carui turn se aude lamentatia cuiva,
preocupat de a afla in ce masura un individ devine culpabil prin simpla
sa nastere. Studentul va fi atent si la alte detalii: Rosaura, imbracata in
haine barbatesti, purtand o sabie cu Insemne misterioase, arhitectura
barbara a castelului, temnita oscura in care se afla un cadavru in piei
de fiard (,,Sub himere §i mirare / om ma numar printre fiare / §i sunt
fiara printre semeni”, limbajul baroc (,, Sunt stalp inmarmurit de foc si
gheata”) etc. Se va atrage atentia asupra alternantei scenelor, schimba-
rii locului actiunii, ca un procedeu compozitional baroc.

Experimentul intreprins de regele Basilio, oricare ar fi finalul (reve-
nirea lui Segismundo in temnita din munti sau mostenirea tronului de
catre un rege bun), produce mereu o confuzie intre viata si vis: ,,Pentru
cd, daca se vede / ascultat intdi si-apoi / iar in turnu-i se trezeste, /
poate spune c-a visat, / si pe drept cuvant ar crede, / intrucdt in lu-
mea noastra / omul tot visand traieste”. Monologul lui Segismundo ca
,»viata este vis” s-ar putea compara cu celebrul monolog hamletian (,,A
fi sau a nu fi”), demonstrandu-se ca reflectiile lui Segismundo reprezin-
td o contraponderare barocd la meditatiile lui Hamlet. Ideea vietii ca vis
trebuie inteleaca ca un simbol, generat de constientizarea imperfectiunii
existentei, a haosului si a imposibilitatii omului de a interveni. Calderon
aratd ca, totusi, vointa umana triumfa in fata pretinsei predestinatii, iar
omul poate fi stapan pe el Tnsusi si se poate corija, chiar daca Segis-
mundo ramane cu o nesiguranta interioard. Calder6n a creat in perso-
najul sau central, Segismundo, un erou cu constiinta scindata, prin care
predestinarea se confrunta cu liberul arbitru, care iese invingator. Pro-
blema liberului arbitru este centrul filosofic al dramei. Intreaga piesa
exploreaza tensiunea dintre destin (determinism) si capacitatea omului
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de a alege (liber arbitru), in lumina conceptiei catolice baroce despre
mantuire. In drama sunt opuse doua conceptii (determinismul si liberul
arbitru), iar Calderdn Incearca sa le impace. Segismundo apare ca un
simbol al libertatii omului, el traieste conflictul dintre predestinare si
liberul arbitru. El alege sa fie bland, drept si iertator. Triumful liberului
arbitru Tnseamna ca omul poate invinge destinul prin autocontrol. Daca
viata este trecdtoare si iluzorie, ceea ce conteaza cu adevarat este cum
alegem sa trdim. Problema liberului arbitru la Calderén are o dimensiu-
ne religioasa. Dumnezeu oferda omului libertatea alegerii, dar mantuirea
vine prin autoreflectie, autocontrol si supunere fatd de Dumnezeu. Ast-
fel, Calderon reuseste sa realizeze o sinteza intre stoicism (omul trebuie
sd-si accepte soarta, dar sd-si controleze pasiunile) si crestinism (omul
este liber sa aleaga si sa-si mantuiasca sufletul).

Pe langd lectura piesei, studentului i se recomanda sa parcurgd si
capitolul dedicat Iui Calder6n din lucrarea lui Romul Munteanu Cla-
sicism §i baroc in cultura europeand din secolul al XVII-lea, in care
autorul scrie cd dupa Shakespeare ,,Calderén de la Barca ramane cel
mai de seama poet al lumii ca teatru si al vietii ca vis”. Tot R.Munteanu
spune ca aceasta opera este si una tezista, ilustrand o idee mult disputata
intr-un text literar, cum au procedat, bundoara B.Brecht, J.- P.Sartre si
alti scriitori din secolul al XX-lea, considerand cd dramaturgul spaniol,
prin explorarea comportamentului unui personaj, cerceteaza relatia din-
tre predestinare si liberul arbitru. Astfel, Calderon anticipeaza ,,disputa
dintre esentialism si existentialism pentru a arata ca fiinta umana nu
este un dat, o stare prefixatd, ci un mod de a fi, care se defineste pe ma-
sura devenirii sale, determinat de optiunile solicitate de fiece situatie”.
Studentul ar putea medita, intr-un mic eseu, asupra actualitatii ideii.

Drama poate fi privita si din punctul de vedere al interpretarii pro-
blemei monarhului, al educarii sau reeducarii acestuia, cand interesele
generale sunt puse mai presus decat cele personale. Si aici studentul ar
putea medita asupra rolului ratiunii, al intelectului la Calderdn, asupra
existentei unor puncte de tangenta intre baroc si clasicism, chiar daca
in drama lui Calderon un loc important il ocupa emotiile si imaginatia.
Studentul ar putea sa mediteze si asupra aspectului simbolistic al dra-
mei.
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Printre caracteristicile artei dramatice calderoniene pot fi
evidentiate: compozitia riguroasa, proportionalitatea partilor com-
ponente, intensificarea actiunii dramatice,concentrarea in jurul unui
sau doud personaje principale, schematizarea personajelor, exprima-
rea ideilor principale prin monologuri de proportii, limbajul expresiv,
folosirea procedeelor si a mijloacelor artistice provenind atat din cul-
tism, cat si din conceptism. Studentul va trebui sa poata argumenta
aceste trasaturi ale dramaturgiei calderoniene in urma lecturii fie si
numai a acestei drame.

Barocul nu a disparut fara urme dupa ce a cedat in fata clasicismu-
lui, continuand ca reactie de tip recuperator in stilul numit rococd, fiind
asimilat si valorificat atat in epoca romantismului, cat si in cea (post)
moderna.

Subiecte pentru discutii si comentarii:

1. De la traditiile renascentiste ale lui Lope de Vega spre drama
noud a lui Tirso de Molina si simbioza calderoniana.

2. Scoala lui Lope de Vega. Dramaturgia lui Luis Vélez de Guevara
si Juan Ruiz de Alarcon.

3. Originalitatea dramaturgiei lui Tirso de Molina, continuator al
traditiilor lui Lope de Vega si creator al unei drame de tip nou.

4. Dramele istorice (Prudenta femeii) si comediile de dragoste (Don
Gil cu ciorapi verzi).

5. Comedia psihologica (Marta cea pioasa).

6. Capodopera lui Tirso de Molina Seducatorul din Sevilla si invi-
tatul de piatra — prima prelucrare dramatica a legendei despre
Don Juan.

7. Destinul personajul creat de Tirso de Molina in dramaturgia uni-
versala.

8. Teatrul lui Calderon de la Barca. Filosofia calderoniana si reflec-
tarea ei in dramele sale.

9. Comediile Iui Calderon (Doamna spiridus). Dramele onoarei
(Alcaldele din Zalamea, Medicul onoarei sale) si caracterul lor
specific.
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10.Capodopera lui Calderon Viata e vis. Problematica dramei si par-
ticularitatile artistice.
11.Scoala lui Calderén de la Barca.

Texte pentru lectura

Tirso de Molina. Don Gil cu ciorapi verzi. Seducatorul din Sevilla i
invitatul de piatra.
Pedro Calderon de la Barca. Doamna spiridus. Viata e vis.
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Secolul Luminilor in Spania

Termeni-cheie: Secolul Luminilor, iluminism, clasicism, realism, sentimenta-
lism, neoclasicism, preromantism, fabula, proza, teatru, poezie.

In urma studierii acestei teme studentul poate demonstra urmitoarele abilititi:
Mentioneaza particularitatile principale ale iluminismului spaniol;
Identificd principiile de baza ale Poeticii lui Ignacio de Luzan;
Argumenteaza caracterul specific al gandirii si literaturii spaniole iluminis-
te In raport cu alte tari europene;

Identificd si caracterizeaza particularitatile curentelor principale in literatu-
ra spaniola din secolul al XVIII-lea;

Comenteaza rolul academiilor si jurnalisticii in propagarea idealurilor ilu-
ministe;

Realizeazd un studiu comparat al iluminismului spaniol si iluminismului
european.

Unitati de continut:
Spania in secolul al XVIII-lea si caracterul specific al iluminismului spaniol.
Opera lui Feijoo.
Literatura spaniola in Secolul Luminilor.
Atitudinea fata de traditiile nationale si ,,invazia” poeticii clasiciste. Poeti-
ca lui Ignacio de Luzan.
Curentele literare in Spania secolului al XVIII-lea.
Clasicismul iluminist (neoclasicismul), realismul iluminist, sentimentalis-
mul, preromantismul.
Academiile spaniole si Dictionarul Autoritatilor.
Rolul jurnalisticii in propagarea idealurilor iluministe.

Criza societatii spaniole, care incepuse in secolul al XVlIl-lea, se
adanceste si mai mult in secolul al XVIII-lea, numit si Secolul Lumi-
nilor. Spania pierde maretia de odinioara, transformandu-se Intr-o tara
europeana de mana a doua. Dinastia Habsburgilor isi incheie domnia
in Spania. In anul 1700 urca pe tronul spaniol regele Filip al V-lea din
familia Burbonilor, care era totodatd si mostenitorul tronului francez,
ceea ce a pus in garda Anglia. Ca urmare, Anglia a creat o coalitie Tmpo-
triva Frantei si Spaniei, sustinand la tronul spaniol candidatura ducelui
Karl din dinastia familiei austriece a Habsburgilor. Asa a inceput “raz-
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boiul de succesiune” (1701-1714), in care alianta in frunte cu Anglia
a Invins. Filip al V-lea a fost nevoit sa renunte la tronul francez, iar
conform tratatelor de la Utrecht (1713) si de la Rastadt (1714) Spania
pierdea ce 1i mai ramasese din fostele sale posesiuni coloniale din Eu-
ropa. Continuand sa ramana la cheremul Frantei, Spania ajunge sa fie
considerata o slujnica a acesteia.

Astfel, puterea regald incearcd sa transforme regimul feudal de tip
despotic intr-o monarhie absoluta centralizatd de felul celei franceze.
Industria se dezvolta lent, burghezia spaniold era slaba, pamanturile
cultivate se aflau In posesiunea aristocratiei si a bisericii catolice, marea
majoritate a taranilor fiind lipsiti de pamant.

Starea societatii spaniole era deplorabila, tara avand nevoie de
schimbari radical care intarziau s se produca. Totusi influenta franceza
era destul de evidenta in toate domeniile, inclusiv in cel al ideologiei
noii clase burgheze, desi la un nivel mai slab in raport cu miscarea
iluministilor si enciclopedistilor francezi. Fenomenul “frantuzirii” a
avut partile sale pozitive si negative. Pe de o parte, influenta france-
za a contribuit la formarea unei gandiri sociale prospective ce a jucat
un rol important Tn lupta Tmpotriva inapoierii feudale a tarii si in lupta
patriotica impotriva invaziei napoleoniene. Dar pe de alta parte, aceas-
td influentd franceza si-a ldsat amprenta asupra conduitei unei parti a
intelectualitatii spaniole care a renuntat la traditiile nationale si a ac-
ceptat inchinarea oarba in fata modelelor franceze, unii dintre acesti
“frantuziti” trecand de partea lui Napoleon in timpul luptei impotriva
invaziei franceze.

Dupa modelul francez, dar si dupa cel italian, apar un sir de institutii
de culturd, cum ar fi academiile si societdtile economice. Cuvantul
”academie” avea doud sensuri: 1) reuniune a unui grup de oameni in
vederea dezvoltarii unei activitati determinate stiintifice sau artistice
si 2) centru de culturd. Academia de Arte Frumoase din San Fernan-
do acoperea ambele sensuri. lar Academia Regald a Limbii Spaniole a
fost fondatd in 1713 dupa modelul Academiei Franceze, intrunind 24
de academicieni, un director si un secretar. Deviza Academiei Regale a
Limbii Spaniole a fost aprobata, dupa mai multe discutii, in formularea
in care s-a mentinut pana in present: “Fija, limpia y da esplendor” ("’Fi-
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xeaza, curata si da splendoare”), ceea ce inseamna: fixeaza, adica da
forma corecta a cuvantul, curata, adica o curatd de cuvinte straine si da
splendoare, adica ofera prestigiu cuvantului. Chiar de la Inceput Acade-
mia Regala a elaborat o lucrare pe potriva destinatiei sale - Dictionarul
Autoritatilor (1726-1739), constand din sase volume, in prima editie,
reducandu-se ulterior la unul singur. Academia a mai publicat in seco-
lul al XVIlI-lea o Ortografie (1741), o Gramatica a Limbii Spaniole
(1771), ce se reediteaza periodic si o editie a romanului Don Quijote, in
patru volume (1780, 1782, 1787, 1819).

Tot atunci s-a inaugurat si Biblioteca Nationala cu un fond de 10 mii
de volume. Asemenea modei franceze, in Spania au aparut saloanele
literare, numite fertulias, niste centre culturale, ca un fel de sezatori cul-
turale sau literare, care functioneaza in orasele spaniole pana in present,
indeosebi in Madrid, cum ar fi celebrul Ateneu din Madrid. In cadrul
acestor fertulias s-a desfasurat in secolul al XVIII-lea polemica dintre
partidarii traditiei nationale si adeptii traditiei strdine, numiti frantuziti,
mai ales 1n ceea ce priveste teatrul, rendscand mai vechea disputa dintre
cei cu regulile si cei contra regulilor.

S-ar putea spune ca Secolul Luminilor in Spania a fost unul mai pa-
lid, cand literatura nu a stralucit ca in vestitul Secol de Aur. Si totusi in
acest secol s-au impus mai multe personalitati, patrunse de un adevarat
sentiment de patriotism, care cerceteaza cauzele degradarii societatii
spaniole si critica starea de lucruri din tara lor, incercand sa ridice Spa-
nia la nivelul Europei avansate de atunci. Spiritul acesta de progres si
credinta in ratiune, atat de caracteristic pentru iluministii din secolul al
XVIlI-lea, nu era strain multor reprezentanti ai nobilimii luminate care
au Inceput sa supuna criticii societatea feudald Tnapoiata si sa propuna
un sir de reforme menite sa depaseasca aceasta situatie.

Printre ganditorii iluministi spanioli din secolul al XVIlI-lea se
evidentiaza Benito Jeronimo Feijoo y Montenegro (1676-1764), care
rugase sa i se puna pe placa funerard urmatoarele versuri: “Aqui yace
un estudiante / de mediana pluma y labio / que trabajé por ser sabio / y
murio al fin ignorante®. Desi a predat mai multi ani teologia, fiind un
om educat in spiritual scolasticii medievale, Feijoo a reusit sa se ridice
la nivelul stiintei din timpul sau. Lucrarile sale s-au bucurat de apreci-
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ere, dar au suscitat si diverse polemici. Printre acestea se evidentiaza
Teatrul critic universal (Teatro critico universal, 1727-1739), in opt
volume, si Scrisori erudite si curioase (Cartas eruditas y curiosas,
1742-1760), in treisprezece volume. Ambele lucrari abordeaza diferite
aspecte din cele mai diverse domenii (stiinte reale, medicind, geografie
si istorie, literatura, teologie, morald etc.). In Introducere la lucrarea
Teatrul critic universal Feijoo scria ca singura sa intentie era sa propo-
vaduiasca adevarul. Ganditorul spaniol s-a apropiat de unele idei ma-
terialiste, respingand stiinta invechitd, superstitiile si unele aspecte ale
dogmei religioase crestine. Desi considera ca la baza oricarui adevar
std experimentul, experienta, Feijoo a fost un catolic credincios, care a
incercat sa impace ideile lui despre lume, bazate pe stiinta si ratiune, cu
dogmele religioase.

In plan estetic, Feijoo era adept al clasicismului, arta antic fiind un
model desavarsit de perfectiune, superior artei timpurilor noi. Adept
al artei bazate pe reguli, Feijoo totusi considera cd geniul este mai im-
portant decat regulile si preceptele limitatoare, care servesc pentru evi-
tarea unor greseli, dar genialitatea nu poate fi inlocuita de nici un fel
de reguli. In plin secol neoclasicist, acesta idee a lui Feijoo pare a fi,
“un adevdarat manifest romantic”, dupa cum a afirmat M. Menéndez y
Pelayo. O astfel de atitudine fata de reguli era caracteristica pentru mai
multi reprezentanti ai culturii spaniole. Intr-un articol intitulat Gloria
Spaniei Feijoo apara poezia nationala spaniola si caracterul ei original,
elogiindu-I nu numai pe poetul antic Lucan, de provenienta iberica, dar
si pe Lope de Vega, ceea ce demonstreaza patriotismul sau si gustul sau
artistic. Scrierile lui Feijoo se disting printr-un stil elegant si original,
viu si ironic, o expunere clara si concisa, abundenta in fraze interoga-
tive, de felul celor ce amintesc reflectiile in voce tare, urmata de altele
afirmative, care il atrag pe cititor, creandu-i impresia ca participa nemij-
locit la nelinistile si preocuparile autorului.

Un alt reprezentant de seama al iluminismului spaniol a fost Gas-
par Melchor de Jovellanos (1744-1810). Ganditor, filosof, economist,
jurist, filolog, scriitor, dramaturg si eseist, istoric si istoric al artelor,
Jovellanos a studiat la cunoscuta universitate din Alcala de Henares,
a ocupat mai multe posture importante, fiind strans legat de cultura

90



franceza, pe care o cunostea foarte bine. A fost inlaturat din functia
de ministru al justitiei si Intemnitat pentru ca scrisese o prefatd la o
editie clandestina in limba spaniola a Contractului social al lui Rous-
seau. A beneficiat de urmatoarea caracterizare a lui Karl Marx “Aris-
tocrat-filantrop..., prieten al poporului, pe care credea ca il va duce
spre libertate prin intermediul unui sistem, minutios elaborat, de masuri
economice si al propagandei literare a unor idealuri Tnalte... inclusiv
in cei mai buni ani ai vietii sale nu a fost un om revolutionar, ci, mai
curand, un bine intentionat reformator, destul de retinut, destul de me-
ticulcos 1n mijloace si de aceea incapabil de a duce lucrurile pana la
sfarsit®. Ca miembru al Juntei Centrale, organul national care a condus
lupta spaniolilor impotriva invaziei napoleoniene, a desfasurat o ampla
activitate in comisiile asesteia, indreptata spre realizarea a trei obiecti-
ve principale: Cortes-urile (parlamentul spaniol), libertatea presei si a
tiparului si instituirea unui sistem modern de educatie. Astfel, in ceea
ce priveste Cortes-urile, Jovellanos era partidar al sistemului bicameral
englez. Admitea libertatea tiparului, dar cu unele restrictii. Jovellanos
a avut o pozitie eronatd si nedreaptd in ceea ce priveste lupta pentru
independenta a popoarelor Americii Latine. El vedea partile slabe si
viciile vietii spaniole din vremea sa, nu se limita doar la critica ironica,
ci incerca sd propuna cdi practice de indreptare a neajunsurilor. Ast-
fel, in una dintre cele mai importante lucrari Raport in dosarul Legii
Agrare (Informe en el expediente de la Ley Agraria, 1795), prezentat
in cadrul Societatii Economice din Madrid si editat de aceasta, Jovel-
lanos dezvéluie cauzele, politice si morale, ale declinului si inapoierii
agriculturii spaniole de atunci, ignoranta téranilor si dispretul fata de
munca agricola, propunand un sir de masuri care, desi poartd amprenta
aristocratismului sdu, aveau un caracter progresiv. In opinia lui Jovel-
lanos, paméantul era sursa fundamentala a bogatiei unei tari, proprieta-
tea privata asupra pamantului bazatd pe munca era sfanta, iar inflorirea
agriculturii trebuia sd se Intemeieze pe stiintd si educatie Acest raport
a avut success 1n epocd, fiind Tnalt apreciat si tradus in mai multe limbi
europene (francezd, engleza, germana).

Printre alte scrieri ale iluministului Jovellanos amintim Memoriul
in apararea Juntei Centrale (Memoria en defensa de la Junta Central,
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1811-1813), Memoriu pentru reglementarea politiei si a spectacolelor
publice (Memoria para el arreglo de la policia y de los espectaculos
publicos, 1796), Memoriu despre politica si distractiile publice (Me-
moria sobre la politica y diversiones publicas, 1790), Elogiu Artelor
Frumoase (Elogio de las Bellas Artes, 1782) s.a.

In tripla sa ipostaza, de reformator, patriot si literat, Jovellanos apare
ca intelectualul iluminist cel mai reprezentativ al noii clase burgheze in
ascensiune, care a conjugat cel mai bine teoria cu practica, intemeiate
pe stiinta si pe educatie. Activitatea strict literara a lui Jovellanos, ca
poet, dramaturg si critic de arta, de orientare preponderant preromanti-
ca, va fi prezentata in capitolele respective.

Iluminismul din secolul al XVIII-lea, ca si umanismul din secolul al
XVlI-lea, nu au fost curente literare, ci curente sau miscari ideologice si
cultural-literare care au cuprins toate sferele societatii (politica, filoso-
fie, economie, cultura, literatura etc), acestea purtdnd amprenta ideilor,
doctinelor, conceptiilor iluministe sau, respectiv, umaniste. Cu alte cu-
vinte, si literatura, sau, poate, in primul rand literatura, este iluminis-
ta prin problemele abordate si mesajul care se desprinde din operele
scriitorilor iluministi. Operele lor se caracterizeaza prin cultul ratiunii
si al stiintei, prin antifeudalism si antidogmatism, prin umanism, prin
propovaduirea unei noi societati care sa elibereze omul din mrejele ve-
chii oranduiri feudale, bazandu-se pe luminarea poporului, pe toleranta,
cultura, munca, incredere 1n ratiune.

Miscarea iluministd a luat nastere in Anglia, dar a capatat o ampla
raspandire in Franta, unde a jucat rolul de prevestitor al revolutiei bur-
gheze. Ecourile iluminismului francez au fost resimtite si in Spania.
Astfel, si 1n literatura spaniold din Secolul Luminilor au fost scriitori
care au impartasit ideologia iluminista in operele lor, chiar daca aceas-
ta nu a fost intotdeauna consecventa. Ca si in literatura europeana, si
in literatura spaniola din Secolul Luminilor s-au manifestat mai multe
curente literare: clasicismul, numit iluminist sau neoclasicism, pentru
a-1 deosebi de clasicismul clasic din secolul al XVII-lea; realismul, de
asemenea iluminist, spre a-1 deosebi de realismul renascentist sau de
cel din secolul al XVII-lea, confundat cu clasicismul; sentimentalismul,
aparut In a doua jumatate a secolului al XVIII-lea si preromantismul
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care pregateste si anticipeaza romantismul propriu-zis. La acestea am
mai putea adauga postbarocul, numit mai des rococo.

Clasicismul (neoclasicismul) in literatura spaniold din secolul al
XVIlI-lea s-a manifestat ca urmare a influentei franceze. Spre deose-
bire de Franta, unde clasicismul a fost un fenomen organic al literaturii
nationale, in Spania clasicismul a fost Intotdeauna considerat un feno-
men strdin, adus din afard, si care nu a dat nastere unor creatii de mare
valoare.Totusi, clasicismul spaniol a avut teoreticianul sdu in persoana
lui Ignacio de Luzan (1702-1754). Cea mai importantd lucrare a lui
Luzan este Poetica sau Regulile poeziei in general si ale speciilor sale
principale (1737). Ideea centrald a poeticii lui Luzan este urmatoarea: a
supune poezia spaniola regulilor, pe care le urmeaza natiunile civiliza-
te. Desi teoreticianul spaniol se bazeaza pe Aristotel si pe comentatorii
sdi, pe teoreticienii francezi ai clasicismului (Corneille, Boileau), dar,
mai ales, pe teoreticianul italian Muratori, poetica sa este una norma-
tiva, care 1i orienteaza pe scriitorii spanioli, indeosebi pe dramaturgi,
sa respecte regulile, de exemplu, ,,regula celor trei unitati”. Adept al
poeticii clasiciste, Luzan nu ignora totusi traditia nationald, apreciaza
frumusetea poetica, naturaletea si stilul dramei nationale din Secolul de
Aur, in primul rand, teatrul lui Calderon. Este curios ca din editia a doua
a Poeticii lui Luzan, publicata de prietenii sai, au fost eliminate toate
informatiile referitoare la teatrul spaniol clasic, si acest fapt este expli-
cabil 1n contextul criticii teatrului clasic spaniol pe care au declansat-o
cativa literati, dintre care se deosebeste scriitorul Nicolas Fernandez de
Moratin (1731-1780), numit si Moratin-tatal, pentru a nu-1 confunda cu
fiul sau, Leandro Fernandez de Moratin, de asemenea scriitor, numit
Moratin-fiul. Moratin-tatal a scris tragedii, urmand regulile clasicismu-
lui francez, criticand teatrul national spaniol, considerat vulgar, barbar,
0 ,,scoala a raului”. Cu toate acestea, Moratin-tatdl a manifestat interes
pentru traditia nationald, preluand subiecte din istoria nationala, iar ca
poet el a scris poezii In stilul vechilor balade mauresti medievale si
doud poeme epice inspirate din traditia literaturii nationale spaniole. Ca
teoretician al clasicismului s-a manifestat si cunoscutul fabulist spaniol
Tomas de Iriarte, care in mai multe fabule a promovat un sir de principii
si reguli ale clasicismului. Insusi faptul ca Iriarte, ca si contemporanul
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sdu Samaniego, au cultivat fabula, specie tipica pentru clasicism, da in
vileag preferintele literare ale ambilor scriitori.

Subiecte pentru discutii si comentarii:

1. Spania in secolul al XVIII-lea si caracterul specific al iluminismului
spaniol.

Opera lui Feijoo.

Literatura spaniold in Secolul Luminilor.

Atitudinea fata de traditiile nationale si ,,invazia” poeticii clasiciste.
Poetica lui Ignacio de Luzan.

Curentele literare in Spania secolului al XVIII-lea.

Clasicismul iluminist (neoclasicismul), realismul iluminist, sentimenta-
lismul, preromantismul.

Academiile spaniole si Dictionarul Autoritatilor.

Rolul jurnalisticii in propagarea idealurilor iluministe.
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Proza iluminismului spaniol

Termeni-cheie: Secolul Luminilor, iluminism, proza, roman, tratat, discurs,
gandire.

In urma studierii acestei teme studentul poate demonstra urmitoarele abilititi:
Mentioneaza principalele genuri si specii literare cultivate de iluministii
spanioli;

Enumera si caracterizeaza ideiele principale ale gandirii lui Jovellanos;
Argumenteaza originalitatea Scrisorilor marocane ale lui Cadalso in raport
cu Scrisorile persane ale lui Montesquieu;

Caracterizeaza romanul lui Diego de Torres y Villarroel sau pe cel al lui
José Francisco de Isla in baza literaturii de referinta;

Redacteaza un eseu despre problema educatiei sau problema limbii in pro-
za iluministilor spanioli.

Unitati de continut:
Proza spaniola din secolul al XVIII-lea: genuri si specii literare cultivate de
iluministii spanioli.
Diego de Torres y Villarroel si romanul sau autobiographic Viata, ascenden-
fa, nagsterea, educatia §i aventurile lui Don Diego de Torres y Villarroel.
José Francisco de Isla y Rojo si romanul sau Istoria faimosului predicator
fray Gerundio de Campazas, supranumit Neghiobul.
Gaspar Melchor de Jovellanos — liderul si fugura cea mai reprezentativa
a iluminismului spaniol. Conceptiile iluministe ale lui Jovellanos. Opera
literara a lui Jovellanos.
José Cadalso si problematica Scrisorior marocane. Influenta Scrisorilor
persane ale lui Montesquieu.

Spre deosebire de proza eruditd a iluministilor spanioli, in care
acestia (Feijoo, Jovellanos, Luzan) si-au expus conceptiile social-po-
litice, filosofice, economice, estetice etc., proza artistica a iluminismu-
lui spaniol este reprezentatd de un sir de opere literare de importanta
mai mult nationald decat europeana. In unele se observi o continuare a
traditiilor literare anterioare, in altele domina tendintele critice si satiri-
ce caracteristice pentru literatura iluminismului.

Diego de Torres y Villarroel (1693-1770) este unul dintre scriito-
rii spanioli strans legati de traditiile literaturii din perioada preceden-
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td. A avut o viatd agitata, plind de aventuri si peripetii. Desi a studiat
la universitatea din Salamanca, s-a initiat mai mult de sine statator in
matematicd, astronomie, stiintele oculte, ajungand sa ocupe chiar cate-
dra de matematica a universitatii din Salamanca. Pe langa scrierile lui
stiintifice, Torres y Villarroel a lasat si o importantd mostenire literara.
Este autorul unei carti in proza intitulate Vise morale (Suefios morales,
(1737-1751) si alcatuite din trei parti (Vizitele lui Torres si Quevedo
la Madrid, Barca lui Acheron si Istoria istoriilor), in care se resimte
influenta lui Quevedo ca autor al Viziunilor. Plimbarile celor doi scrii-
tori (Torres y Villarroel si Quevedo) prin Madridul nocturn 1i da prilej
autorului sa prezinte un tablou satiric, fie si mozaical, al moravurilor
societatii madrilene, criticand viciile sociale si degradarea morala.
Dacé n acest ciclu de proza satirica se observa mai mult influenta lui
Quevedo ca autor al Viziunilor, in Viata, originea, nasterea, educatia
si aventurile lui Don Diego de Torres y Villarroel (Vida, ascendencia,
nacimiento, crianza y aventuras de Don Diego de Torres y Villarroel ,
primele patru parti fiind publicate Tn 1743, a cincea in 1752 si a sasea
in 1758) este mult mai evidenta influenta lui Quevedo ca autor al roma-
nului picaresc Busconul. Nu incape indoiala cd baza acestei carti este
biografia autorulu, viata sa agitata si plind de aventuri si peripetii. Dar
tot atat de adevarat este cd aceasta carte este o opera literara, un roman
picaresc sui generis in care viata personajului central si societatea in
care traieste capatd un caracter generalizator. Ca si in orice roman pica-
resc, naratiunea autobiografica a eroului, sluga la mai multi stapani si
aventurier, este insotitd de reflectiile acestuia despre societatea in care
se Invarte, reflectii in care si-au gasit expresia, chiar daca nu intotdeau-
na intr-o forma directa, conceptiile scriitorului secolului al XVIII-lea.
Prin aceasta si se deosebeste acest roman de romanul picaresc clasic, de
exemplu, de cel al lui Quevedo, in care eroul-picaro era produsul me-
diului si victima acestuia, pe cand personajul lui Torres y Villarroel fuge
din casa parinteascd In care avea de toate si este manat pe drumurile
vietii de un spirit cutezator, de dorinta de a cunoaste lumea si de a afla
adevarul, 1n care s-a reflectat pozitia scriitorului, om de stiinta si, toto-
datd, om pasionat de ocultism. In aceastd imbinare a ratiunii si stiintei
cu prejudecitile medievale si-a gasit expresia esenta 1nsasi a epocii, in
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care lumina strébatea greu prin intunericul lumii vechi, feudale. O alta
deosebire de romanul picaresc, in care domina totusi un punct de vedere
pesimist despre lume si despre om, in romanul lui Torres y Villarroel, cu
toate ca tabloul lumii reale nu e lipsit de culori Intunecate, de ignoranta
si vicii, strabate un licar de speranta in triumful binelui si ratiunii, a
dreptatii si progresului, nadejde alimentata de conceptiile iluministe ale
autorului.

Un alt reprezentant important al iluminismului spaniol a fost José
Francisco de Isla y Rojo (1703-1781). De foarte tanar a intrat in or-
dinul iezuitilor, a studiat teologia la universitatea din Salamanca, a
fost mult timp profesor si propavaduitor, dar dupa exilarea ordinului
iezuitilor in 1767, se refugiaza in Italia, la Bologna, unde isi continua
activitatea sa stiintifica si literara. Spiritul satiric si ironic al scriitorul se
observa din primele sale creatii, dar s-a manifestat din plin in cea mai
cunoscuta opera a lui José Francisco de Isla, in romanul Istoria faimo-
sului predicator fray Gerundio de Campazas, altfel zis Neghiobul (His-
toria del famoso predicador fray Gerundio de Campazas, alias Zotes,
1758 — partea I). Cartea a fost interzisa de inchizitie, iar partea a [I-a a
aparut abia In 1768, din partea a I1I-a pastrandu-se doar Prologul). S-a
incetdtenit titlul scurt al romanul Fray Gerundio.

Intr-o anumitd privinta cartea lui Isla aminteste de Don Quijote.
Ca si Cervantes, care initial 1si pusese ca scop parodierea romanelor
cavaleresti pentru a indrepta literatura pe calea cea buna, Isla isi pro-
pune sa parodieze predicile somptuoase pentru a Tmbunatati elocinta
bisericeasca. Sub influenta predicilor lui Paravicino, poet si predicator
spaniol din secolul al XVIII-lea, aproape dat uitarii astdzi, cunoscut mai
mult datoritd celebrului sdu portret pictat de El Greco, devenise o moda
supraincarcarea predicilor cu expresii cultiste complicate, Tncat omul
simplu nu Intelegea mai nimic din predicd, aceasta transformandu-se
intr-o palavrageala fastuoasa. Tocmai acest tip de predici este parodiat
de Isla in Fray Gerundio. Dar nu numai aspectul parodic al operei lui
Isla aminteste de Don Quijote, ci si faptul ca scriitorul atribuie paterni-
tatea acestei carti unui autor oriental inchipuit, sie rezervandu-si doar
modestul rol de traducdtor, detaliu la care se mai adauga referinta la
o ruda Indepartata a personajului principal, avand numele “Quijana”,
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dar si introducerea in roman a unui insotitor al lui fray Gerundio, care
aminteste de scutierul Sancho Panza, inclusiv prin numele sidu “Bar-
rego™ (de la sp. barriga — burtd). Asocierile cu romanul lui Cervantes
sunt mai mult de suprafatd, pentru ca romanul lui Isla este mai curand
un roman de tip picaresc.

Gerundio este fiul cam prostut, dar foarte guraliv, al unui taran, care
devine calugar si Tnvata teologia si arta predicii bisericesti sub indruma-
rea lui fray Blas, adept al scolii oratorice la moda atunci, pe care fray
Gerundio nu numai ca il egaleaza, ci si 1l intrece in elocinta bisericeasca
prin folosirea si manuirea iscusita, in predicile sale, a unor figuri de stil
complicate, a unei multimi de cultisme si latinisme, a unor fraze alca-
tuite Tn maniera celui mai desantat gongorism si culteranism. Autorul
opune ambilor célugdri, fray Blas si discipolul acestuia fray Gerundio,
pe fray Prudencio (nume cu semnificatie simbolicd), care critica predi-
cile lor si expune un punct de vedere apropiat autorului.

Compozitia episodica, aparent fragmentara, istoria vietii lui fray
Gerundio, asa cum este prezentatd, comportamentul acestuia in diferi-
te situatii, caracterul ironic si satiric al operei, abundenta in ea a unor
digresiuni didactice si reflectii morale si filosofice apropie aceasta scri-
ere de naratiunea picaresca. Numai ca aceste reflectii ale autorului se
referd nu numai la experienta picaresca a personajului principal, ci si la
diferite aspecte ale vietii societatii timpului, astfel ca intentia initiala a
scriitorului, cea de parodiere a elocintei bisericesti, se largeste si roma-
nul capata un vadit caracter satiric si anticlerical. Critica moravurilor
manastiresti, a parazitismului vietii monahale, a fanatismului religios
si a prejudecatilor demonstreazd nu numai anticlericalismul operei,
dar si caracterul iluminist al acestui roman care valorificd potentialul
naratiunii traditionale picaresti in contextul prozei iluministe spaniole
din secolul al XVIII-lea.

Gaspar Melchor de Jovellanos (1744-1811), dupa cum am
mentionat anterior, este considerat liderul si fugura cea mai reprezenta-
tiva a iluminismului spaniol, pornind de la importanta conceptiilor lui
iluministe despre cele mai diferite aspecte ale societatii spaniole din
vremea sa. Pe langa lucrarile si tratatele sale teoretice cu caracter ilumi-
nist, Jovellanos a ldsat posteritatii si o mostenire literara, manifestan-
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du-se ca poet si dramaturg de orientare neoromantica, desi la inceput
fusese adept al neoclasicismului (tragedia Pelayo).

Jovellanos scrie initial poezii 1n stil anacreontic si bucolic, Inscri-
indu-se 1n traditia vechii scoli salamantine din secolul al XVI-lea, po-
etul trece apoi la abordarea unor teme morale si filosofice, patriotice si
eroice, din care nu lipsesc accentele satirice. Astfel, Jovellanos ajunge
sa scrie satire sociale, cum ar fi cele adresate lui Arnesto, in care criti-
ca varfurile societatii spaniole, opunand huzurului claselor dominante
sdracia onestd a celor de jos. Atat satirele, cat si epistolele (Epistola
lui Fabio catre Anfriso sau Catre Posidonio) mai pastreaza legatura cu
poetica clasicista, dar in ele isi fac aparitia si unele particularitati ale
poeziei sentimentaliste si preromantice, indeosebi omul 1n sanul naturii,
interesul pentru lumea sufleteasca a omului sau pentru diferite monu-
mente istorice medievale.

In dramaturgie Jovellanos parcurge calea de la tragedia clasicistd la
drama preromantica. Piesa sa Delincventul cinstit (El delincuente hon-
rado, 1773) este consideratd o prima anticipare in Spania a teatrului
romantic, dar Intrunind inca un sir de trasaturi ale dramei burgheze in
stilul lui Diderot, a cérui influentd se resimte in piesa dramaturgului
spaniol.

Jovellanos a fost preocupat si de problema educatiei, el insusi fiind
si profesor o perioada la Institutul Asturian. Profesorul este, in opinia
sa, si un educator. El Tnsusi era inconjurat de studenti, organizand cu
ei serate literare, excursii, sarbatori. Convingerea sa era ca studentul
trebuie sa capete nu numai cunostinte, dar si educatie.

Prozatorii spanioli din Secolul Luminilor valorificd nu numai
experienta literaturii nationale, dar si pe cea a iluministilor din alte tari
europene. Astefel, in literatura spaniola se observd un anumit interes
pentru asemenea genuri de tipuri de roman, cum ar fi cel epistolar, fi-
losofic, pedagogic, sentimental. In acest sens, cea mai reprezentativa
operd a prozei iluministe spaniole din secolul al XVIII-lea este cea in-
titulata Scrisori marocane (Cartas marruecas), publicata initial intr-o
revista in anul 1789. Autorul ei este José Cadalso y Vasquez (1741-
1782), poet, dramaturg, dar, in primul rand, prozator, deoarece proza,
si mai ales Scrisorile marocane, 1-au consacrat si i-au asigurat locul
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pe care il ocupa in istoria literaturii spaniole. S-a Inscris ca voluntar in
armata spaniold, urcand pana la gradul de colonel, ne mai ajungand sa
abandoneze armata in favoarea literaturii, asa cum intentiona, gasindu-
si moartea la Gibraltar in timpul razboiul cu Anglia.

In tinerete a calatorit mult prin Europa, cunostea mai multe limbi
straine, ajungand sa fie unul dintre cei mai eruditi oameni ai timpului
sau. Cadalso a cultivat toate genurile literare, a scris versuri, adunate
in volumul Ragazurile tineretiei mele (Ocios de mi juventud, 1773),
versuri in stil pastoral si anacreontic, in care contureaza chipul iubi-
tei sale, actrita Maria Ignacio Ibafiez, a carei moarte 1-a tulburat atat
de mult incat intentiona sd o dezgroape pentru a nu se desparti de ea.
Acest episod a servit ca subiect pentru piesa sa Nopti lugubre (Noches
lugubres, publicatad postum in 1798), cu evidente tendinte preromanti-
ce, amintind de Gdndurile nocturne ale lui E.Young. Aceleiasi actrite
i-a dedicat tragedia Don Sancho Garcia (1771), in care ea a jucat rolul
principal. Dramaturgia lui Cadalso se inscrie in linia neoclasicismului,
dar autorul nu respecta regulile clasiciste, anticipand, in unele privinte,
teatrul romantic de mai tarziu.

In 1772 apare pamfletul Semidoctii (Los eruditos a la violeta), care
i-a consacrat pseudonimul literar ,,Dalmiro” si s-a bucurat de succes in
epocd. Subtitlul acestei opere tradeaza intentiile satirice ale scriitorului
de a lua in deradere pe cei care pretindeau a sti ceva fara cel mai mic
efort: ,,Curs complet al tuturor stiintelor, impartit in sapte prelegeri
pentru sapte zile ale saptamanii. Se publica in dar celor care pretind a
sti multe, studiind putin” (,,Curso completo de todas las ciencias, divi-
dido en siete lecciones para los siete dias de la semana. Publicase en
obsequio de los que pretenden saber mucho estudiando poco”). Fiecare
prelegere corespunde unei zile din saptamana si se referd la o anumita
materie. Prima prelegere se referd la stiinte, obiectul si folosul lor, in-
clusiv la tinerii doctori cu varsta intre 25 si 30 de ani, care isi etaleaza
eruditia cum ar etala un lucru personal (o palarie, o podoabad) in locurile
publice (teatre, antesili, cafenele etc.). Prelegerea a doua are in vede-
re poetica si retorica, in care Cadalso exceleaza in cunoasterea operei
marilor scriitori ai Secolului de Aur (Luis de Ledn, Garcilaso, Lope de
Vega si Quevedo). A treia prelegere se refera la filosofia antica si cea
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moderna, a patra se ocupa de drept, a cincea — de teologie, a sasea — de
matematica si ultima, a saptea, ce corespunde duminicii — se referd, ca
un fel de concluzie, la toate celea, batandu-si joc de cei carora le dedica
aceasta carte, plind de ironie find si ascutitd, care avea sa fie adusa la
perfectiune mai tarziu in Scrisorile marocane.

Dupa cum s-a mentionat nu o data, Scrisorile marocane au fost scri-
se de Cadalso sub influenta Scrisorilor persane ale scriitorului francez
Montesquieu, pentru care a manifestat o mare admiratie, dupa cum re-
iese din scrisoarea XLIX, si de la care a preluat atat forma epistolard a
operei, cat si procedeul utilizat frecvent in literatura iluminista — pre-
zentarea critica a viciilor societatii vazute de un om natural sau, ca in
cazul dat, de un strain. Tanarul arab Gazel calatoreste prin Spania si
trimite scrisori acasa batranului sau invatator Ben-Beley si prietenului
sau spaniol Nufio Nuiiez, in care isi expune nepartinitor impresiile des-
pre ceea ce vede si aude in timpul célatoriei sale. Ben-Beley si Nuiio
Nufiez ii trimit scrisori de raspuns. In total, opera contine 90 de scrisori,
cea mai mare parte din ele sunt scrise de Gazel (69), 10 de catre Ben-
Beley si 10 de catre spaniolul Nufio. Cele mai multe scrisori (70) le
primeste Ben-Beley de la Gazel, iar Gazel primeste de la Ben-Beley 14
scrisori de raspuns, iar Nuiflo trimite 6 scrisori de rdspuns. Am retinut
aceste cifre nu intamplator. Aceasta incrucisare de scrisori 1i permite
lui Cadalso sa prezinte diferite puncte de vedere, sa prezinte realitatile
societatii spaniole din diferite perspective. La prima vedere, s-ar parea
ca Gazel este personajul principal, dar la o lecturd mai atenta observam
ca Gazel expune adesea punctul de vedere al spaniolului Nufio Nufiez,
care cunoaste mult mai bine neajunsurile patriei sale, iar Gazel exprima
in scrisorile sale catre Ben-Beley opiniile aceluia sau chiar transcrie
fragmente din scrisorile lui Nufio Nufiez. Astfel, punctele de vedere ale
lui Gazel si Nufio se completeaza unul pe altul. De fapt, fiecare dintre
cele trei personaje completeaza si nuanteaza tabloul realitatilor spaniole
din prezent sau din trecut.

Scrisorile marocane pot fi considerate un amplu eseu despre cele
mai diverse aspecte ale societdtii spaniole. Problemele abordate sunt
cele care i-au interesat pe iluministi, in general, si pe cei spanioli, in
particular. O problema centrala este problema Spaniei, a trecutului,
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prezentului si viitorului ei. Prin gura lui Gazel sau a lui Nuifio, In mai
multe scrisori (de exemplu, scrisorile III, IV, XLIV, LXXIV si altele)
autorul vorbeste despre istoria Spaniei, amintind de trecutul ei glorios,
dar insistdnd mai ales asupra degradarii societatii spaniole incepand cu
secolul al XVII-lea si continudnd in secolul al XVIII-lea. Au degradat
agricultura, industria, comertul, stiintele. Din cele douazeci de milioane
de locuitori ai Spaniei din timpul Regilor Catolici au mai ramas doar
zece. Nimic nou nu s-a mai construit, cu mici exceptii poate n capi-
tald, nu si In provincii. Dacd mai inainte Spania era cea mai avansata
tara din Europa, cum a fost Franta in secolul al XVII-lea si Anglia in
secolul al XVIIlI-lea, In prezent nici urma nu a mai ramas din vestite-
le manufacturi din Cordoba sau Sevilla. Faptul ca autorul se refera in
aceste scrisori la fiecare pas la starea jalnica a Spaniei, la Tnapoierea ei
in comparatie cu alte tari din Europa nu inseamna ca scriitorul nu-si
iubeste patria, ca vede in jur numai aspectele ei negative. Dimpotriva,
Cadalso este ingrijorat de degradarea patriei sale, nu poate sa nu obser-
ve viciile si neajunsurile societatii spaniole, dar ca un patriot adevarat
considerd ca sentimentul patriotismului este calauzit, in primul rand,
de ratiune deoarece numai ratiunea este In stare sa distinga binele de
rau (scrisoarea XLIV). Burghezia spaniola abia se infiripa, critica lui
Cadalso indreptandu-se preponderent spre varfurile societatii spaniole
— curtea regald si Tnalta nobilime ereditard, care poartd cea mai mare
vind pentru starea de decadenta. Cadalso considera ca clasa nobilimii
nu este educatd adecvat, in spiritul vremurilor noi, cand virtutea nu se
mai mosteneste, ci se dobandeste prin fapte concrete si utile in servi-
ciul comunitatii. Problema educatiei este o preocupare constanta a lui
Cadalso ca reprezentant al iluminismului spaniol. In mai multe scrisori
sunt abordate si un sir de alte probleme, cum ar fi caracterul specific al
provinciilor spaniole, arivismul 1n politica, relatiile si conflictele dintre
parinti si copii, consecintele luxului si parazitismului celor avuti, lenea
si vanitatea spaniolilor, amoralismul moravurilor, pedantismul, degra-
darea limbii spaniole s.a. Toate aspectele mentionate sunt supuse unei
demascidri satirice, insotite de o ironie evidenta si de un zdmbet sceptic,
dar care nu genereaza o stare pesimista. Dimpotriva, scriitorul iluminist
nu este lipsit de o anumita Incredere optimista in ratiune.
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Cadalso critica indeosebi dorinta nemarginita de lux, frivolitatea mo-
ravurilor, cosmopolitismul si goana dupa moda straina, atitudinea servi-
12 fata de totul ce vine din strdinatate, preponderent din Franta. Astfel,
in scrisoarea XXXV critica tendinta de a folosi cuvinte frantuzesti in lo-
cul celor spaniole ceea ce genera aparitia unui jargon ininteligibil si ri-
dicol, iar ca pretext 1i serveste lectura unei scrisori a surorii “frantuzite”
a lui Nuflo. Starea limbii spaniole si a traducerilor este abordata si in
scrisorile XLIX si L. In altele se referd la starea literaturii spaniole in
trecut si in prezent, mentionand rolul nefast al inchizitiei si al monarhiei
in destinul unor scriitori ca Francisco de Quevedo sau Luis de Leon
(scrisoarea LXXXIII), care au fost condamnati la inchisoare pentru ide-
ile lor. Cadalso arata cé si in secolul al XVIII- lea biserica exercita in
continuare presiune asupra scriitorilor si oamenilor de cultura.

Stilul epistolar al Scrisorilor marocane se evidentiaza prin claritate si
concizie, scriitorul nu Ingreuneaza scrierea sa cu rationamente si latinis-
me sau frantuzisme inutile. Este frecventa utilizarea ironiei ca mijloc de
aprofundare a criticii. In general, stilul lui Cadalso anticipeaza stilul ese-
istic al scriitorilor moderni. Atitudinea lui Cadalso fatd de starea deplo-
rabila a Spaniei este cea a unui om al Secolului Luminilor, care este pro-
fund preocupat de soarta patriei sale, iar aceastda preocupare anticipeaza
pozitiile viitoare ale unui Mariano José de Larra sau ale reprezentantilor
generatiei de la 1898. Ceea ce lipseste in Scrisorile maricane este un
plan de regenerare a tarii, scriitorul nefiind partidarul unor solutii radica-
le, considerand ca depasirea situatiei rezida in actiuni bazate pe ratiune,
stiintd si iluminare, in imbunatatirea moravurilor prin educarea oameni-
lor 1n spiritul binelui si al virtutii. Opera lui Cadalso este un model de arta
iluminista, in care artisticitatea coexista cu publicistica.

Subiecte pentru discutii si comentarii:

1. Proza spaniola din secolul al XVIII-lea: genuri si specii literare
cultivate de iluministii spanioli.

2. Diego de Torres y Villarroel si romanul sau autobiographic Viata,
ascendenta, nasterea, educatia §i aventurile lui Don Diego de
Torres y Villarroel.
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3. José Francisco de Isla y Rojo si romanul sau Istoria faimosului
predicator fray Gerundio de Campazas, supranumit Neghiobul.

4. Gaspar Melchor de Jovellanos — liderul si fugura cea mai repre-
zentativa a iluminismului spaniol. Conceptiile iluministe si opera
literara a lui Jovellanos.

5. José Cadalso si problematica Scrisorilor marocane. Influenta
Scrisorilor persane ale lui Montesquieu.

Texte pentru lectura

Diego de Torres y Villarroel. Viata, ascendenta, nasterea, educatia
si aventurile lui Don Diego de Torres y Villarroel (fragmente).

José Francisco de Isla y Rojo. Istoria faimosului predicator fray Ge-
rundio de Campazas, supranumit Neghiobul (fragmente).

Gaspar Melchor de Jovellanos (fragmente).

José Cadalso. Scrisori marocane (fragmente).

Literatura critica recomandata

Alborg J.L. Historia de la literatura espariola, vol.lll, Madrid,
1966.

Arnaiz P. Curso de historia de la literatura espariola. Siglos XVIII-
XIX, Bucarest, 1967.

Chabaés J. Istoria literaturii spaniole, Bucuresti, 1971.

Clasicism, baroc, romantism, Bucuresti, 1997.

Historia y critica de la literatura esparniola (coord. F.Rico), t.4, Bar-
celona, 1983.

Pavlicencu S. Caiet de studiu la literatura universala. Secolele XVII-
XVIII, Chisinau, 2004

Zuleta E. de. Istoria criticii spaniole contemporane, Bucuresti,
1976.

[InaBckun 3.U. Hcnanckas numepamypa XVII— cepedunvt X1X eexa,
Mocksa, 1978.

[reiin A. JI. JIekuuu o ucnanckoil auteparype snoxu IIpocsenie-
HUS ¥ poMaHTU3Ma, MockBa, 1975.
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Teatrul spaniol in Secolul Luminilor

Termeni-cheie: teatru, teatru clasic, iluminism, comedie, neoclasicism, traditie,
piesa, sainete.

In urma studierii acestei teme studentul poate demonstra urmitoarele abilititi:
Evidentiaza figurile principale ale dramaturgiei spaniole iluministe si de-
termind locul fiecédreia in crearea teatrului iluminist spaniol din secolul al
XVIll-lea;

Demonstreaza prin exemple concrete caracterul clasicist al comediilor lui
Leandro Fernandez de Moratin;

Caracterizeaza particularitatile sainetelor lui Ramoén de la Cruz;
Redacteaza un eseu despre valorificarea principiilor teatrului clasicist fran-
cez in dramaturgia spaniola din secolul al XVIII-lea.

Unitati de continut:
Atitudinea dramaturgilor spanioli din Secolul Luminilor fatd de traditiile
teatrului clasic national.
Influenta clasicismului francez. Impletirea traditiilor teatrului clasic spa-
niol cu principiile dramatice clasiciste in creatia lui Nicolas Fernandez de
Moratin, Vicente Garcia de la Huerta si Tomas de Iriarte.
Triumful comediei clasiciste in dramaturgia lui Leandro Fernandez de Mo-
ratin (Batrdnul si fata, Fatarnica, Comedia noud sau cafeneaua, Da-ul fe-
telor). Problematica pieselor si particularitétile artistice.
Ramoén Francisco de la Cruz si dramaturgia formelor mici. Sainetele lui
Ramon de la Cruz: problematica si particularitatile lor artistice. Ramén de
la Cruz si Goya.

Dupa epoca sa de glorie (Secolul de Aur), teatrul spaniol, ca si in-
treaga societate spaniold, intra intr-o perioada de criza, care si-a lasat
amprenta si asupra literaturii spaniole din secolul al XVIII-lea, in ge-
neral. Nu numai teatrul, dar si intreaga literatura, capata un caracter
preponderent moralizator si educativ. Dupd cum am mai mentionat,
Secolul Luminilor in Spania este mai palid in comparatie cu alte tari
europene (Anglia, Franta, Germania), miscarea si ideile iluminismului
manifestandu-se mai slab.

Traditiile teatrului national sunt ignorate, valorile lui continua sa se
manifeste mai mult in strdinatate prin preluarea unor teme, motive, per-
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sonaje (Cidul, Don Juan, Celestina, avarul, mitul faustic s.a.) si care
daca si revin acasd, revin reelaborate si nuantate dupa gustul francez.
In Spania se traduc piesele clasicistilor francezi, se incearci reprezen-
tarea lor pe scend, dar publicul spaniol nu gusta aceste piese, lipsite de
tensiune interioara, cu caracterul lor mai mult declamativ, cu faimoasa
reguld a celor trei unitati. Nici piesele autorilor spanioli scrise conform
principiilor clasicismului francez, numit in secolul al XVIII-lea neocla-
sicism, nu erau pe gustul spaniolilor. Aproape pe parcursul intregului
secol s-a intins polemica dintre partidarii neoclasicismului si adeptii
teatrului national. Pe de o parte, se observa tendinta de a ,,frantuzi” tea-
trul spaniol, iar pe de altd parte se manifestd un interes evident pentru
traditiile teatrului clasic spaniol, unele piese ale dramaturgilor spanioli
din Secolul de Aur fiind reelaborate in stil clasicist si prezentate pe sce-
nd sau imbinand trasaturile dramei nationale cu principiile clasiciste.
Imbinarea traditiilor teatrului clasic spaniol cu principiile clasicis-
mului este ilustratd de Vicente Garcia de la Huerta (1734-1787). Bi-
bliotecar al curtii regale si membru al celor trei academii spaniole de
atunci (academiile de limba, de istorie si de arte frumoase), Garcia de la
Huerta este autorul unui monumental studiu, in 16 volume, despre tea-
trul spaniol de la origini pana in secolul al XVIII-lea, dar din care lipsesc
Lope de Vega si Tirso de Molina, pe care, in virtutea conceptiilor sale
neoclasiciste, 1i considera “dezorientati”, ceea ce constituie un mare
neajuns al acestei lucrari. Opera care l-a consacrat este tragedia Raquel,
reprezentatd cu succes pe scena in 1778, in care prezinta un subiect din
istoria nationald interpretat prin prisma regulii celor trei unitati. Astfel,
in povestea frumoasei evreice toledane Rachel, amanta regelui Alfon-
co al VllI-lea, ucisa de curtenii ingrijorati de influenta ei asupra suve-
ranului castilian, monologurile sunt scurtate pentru a asigura unitatea
actiunii si desfasurarea dinamica a acesteia ceea ce i-a permis auto-
rului sd creeze un adevarat caracter tragic, in care se Tmbind aroganta,
trufia, Ingamfarea cu iubirea sincera si gingdsia. Totodata, actiunea se
desfasoara doar intr-un loc, in audienta din Toledo, si timp de doudzeci
si patru de ore. Cu vadite accente calderoniene, avand la baza un subiect
preluat din cronicile istorice si prelucrat de mai multi dramaturgi (Lope
de Vega, Mira de Amescua si Bautista Diamante), Garcia de la Huerta
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inspirandu-se, probabil, direct din Evreica din Toledo de Juan Bautista
Diamante. Scrisa in versuri endecasilabice, cu asonantd in cele pare,
tragedia Raquel s-a bucurat de succes, fiind editata de zece ori, pe langa
cele mai mult de doua mii de copii manuscrise, cunoscute in epoca.
Succesul aceastei tragedii, fie si Tmbracata intr-o haind neoclasicista,
confirmd faptul cd publicul spaniol rdmanea fidel traditiilor teatrului
national clasic. In opinia lui Menéndez y Pelayo, tragedia Raquel “era
unica tragedie ce avea viatd, nerv si inspiratie nobila®.

Tragedii 1n stil (neo)clasicist au incercat sa scrie si alti autori, dar
acestea au fost sortite esecului. Inclusiv actorii spanioli nu prea accep-
tau sa joace roluri In asemenea tragedii, majoritatea ramanand a fi doar
“drame pentru lectura®. Unul dintre cei mai inversunati partidari ai
clasicismului in Spania a fost Augustin Montiano y Luyando (1697-
1766), presedintele Academiei spaniole de istorie, care a publicat doua
tragedii, Virginia (1751) si Ataulfo (1753). Urmand indeaproape princi-
piile clasicismului, ambele tragedii aveau un caracter prea declamativ
si retoric Incat nu trezeau interes nici pentru lectura.

Nu s-au bucurat de succes nici tragediile lui Nicolas Ferniandez de
Moratin (1737-1780), dramaturg si poet, fondator al cercului literar
»Fonda de San Sebastian®, tatal dramaturgului Leandro Fernandez de
Moratin. A participat la disputa dintre partizanii teatrului spaniol clasic
si ai celui clasicist francez, polemizand in favoarea acestuia din urma.
Partidar al clasicismului, autor al unor articole critice despre teatrul spa-
niol, Nicolas Fernandez de Moratin il considera pe Lope de Vega primul
corupdtor al teatrului spaniol, iar pe Calderén — al doilea. Tragediile
sale Tn maniera clasicista Lucretia (1763) si Guzman cel Bun (1778) nu
au ajuns sd fie reprezentate pe scend. Acelasi lucru s-a intdmplat si cu
comedia sa Cocheta (Petimetra,1762). Caracteristicile comediei clasice
spaniole se imbina mai mult in mod artificial cu regulile clasiciste. Sin-
gura tragedie reprezentatd la Madrid a fost Homersinda (scrisa in 1770
si pusd in scena in 1777), in care dramaturgul abordeaza un subiect din
istoria nationald, in care conflictul tipic pentru dramele onoarei in stil
calderonian este interpretat in spiritul tragediei clasiciste cu respectarea
celor trei unitati. Dupa cateva zile de la premiera, tragedia Homersinda
a disparut definitiv din repertoriile teatrelor. Patrunderea principiilr si
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regulilor clasiciste nu numai in teatrul spaniol din secolul al XVIII-lea,
dar si in cel european, in general, a fost atat de mare si de exagerata in-
catun scriitor german incepuse sa indice 1n piesele sale pana si ora cand
trebuia inceputa si terminatd actiunea. Astfel cd pentru posteritate Ni-
colas Fernandez de Moratin a ramas ca un dramaturg esuat, in schimb
faima peste secole i-a adus-o poezia sa Sarbatoare cu tauri la Madrid
(Fiesta de toros en Madrid), calificata drept cea mai buna poezie scrisa
in limba spaniola in secolul al XVIII-lea.

S-a manifestat ca dramaturg si Gaspar Melchor de Jovellanos. ale
carui idei iluministe le-am examinat n alta parte a acestei lucrari. Re-
ferindu-ne acum la teatrul spaniol din Secolul Luminilor, nu putem sa
nu mentiondm si contrubutia lui Jovellanos la dezvoltarea dramaturgi-
ei nationale. Tragedia sa in stil clasicist Pelayo a trecut neobservata,
in schimb drama Delincventul cinstit (1774), reprezentatd in 1794, a
avut succes nu numai in Spania secolului al XVIIl-lea, dar si pe sce-
nele Frantei, Germaniei si Angliei. Cu aceasta piesa Jovellanos apare
ca initiator al dramei burgheze si preromantice. Nu se exclude ca drept
model pentru Jovellanos sa fi servit drama lui Denis Diderot Fiul natu-
ral (Le fils naturel, 1757), insa piesa se bazeaza pe un caz concret din
practica sa ca jurist la Sevilla.

Subiectul piesei este urmatorul: Torcuato Ramirez il omoara la
duel, dar fara martori, pe un adversar, marchizul Montilla, dar este
invinuit de moartea acestuia, din greseald, prietenul sau. Pentru a-1
salva de la moarte, Torcuato se declara vinovat si este condamnat la
moarte chiar de tatal sau care nu stia cd era vorba de propriul fiu.
Torcuato este salvat in ultimul moment, fiind gratiat de rege. Piesa
are un adevarat caracter iluminist, deoarece serveste pentru a expune
si a propaga niste idealuri sociale si juridice, inspirate din lucrarile
iluministului italian Cesare Beccaria, pe care le Tmpartasea si Jovella-
nos. Ideea principala ce se desprinde din aceasta istorie este elogierea
virtutii si a cinstei, de care da dovadd personajul principal. Pentru
Jovellanos cinstea, onoarea adevarata rezulta din practicarea virtutii si
indeplinirea propriilor indatoriri. Aspectul sentimental al evenimente-
lor descrise anticipeaza intr-un anumit sens tendintele preromantice
din aceasta drama iluminista.
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Daca tragedia clasicista nu a reusit sa se impuna in teatrul spaniol din
secolul al XVIII-lea, destinul comediei clasiciste a fost mai fericit. Astfel,
cunoscutul fabulist Tomas de Iriarte s-a manifestat si ca dramaturg. Co-
mediile lui Domnisorul alintat (El sefiorito mimado, 1788) si Domnisoara
rau crescutd (La sefiorita mal criada, 1791) au fost reprezentate cu suc-
ces pe scend. Cu un vadit caracter didactic, ca si fabulele sale, aceste
comedii, dar si altele cateva, au in vizor metodele invechite de educare a
tineretului, palavrageala inutild si alte vicii si slabiciuni omenesti.

A scris o comedie, dupd cum am mentionat, si Nicolas Fernandez
de Moratin. E vorba de comedia Cocheta (La Petimetra,1762), care nu
a ajuns sa fie reprezentata pe scend. In schimb, comedia demonstreaza,
fie si in limitele regulilor clasicismului, o reluare a traditiilor comediei
spaniole clasice din secolul al XVII-lea (doua perechi de indragostiti,
relatdri ale personajelor in stil calderonian, diversitatea picoarelor de
vers utilizate g.a.), care, insa, se imbind mai mult in mod artificial cu re-
gulile clasiciste. Atat aceastd comedie a lui Moratin-tatil, cat si cele ale
lui Moratin-fiul, la care ne vom referi mai jos, fac dovada unei asimilari
si valorificari concomitente a experientei comediei spaniole clasice si a
principiilor clasicismului.

Adeviratul triumf al comediei clasiciste in Spania secolului al XVIII-
lea se datoreaza, insd, lui Leandro Fernandez de Moratin (1760-1828),
fiul lui Nicolas Fernandez de Moratin, in creatia caruia s-a produs o sinte-
za a traditiilor nationale si a ideilor avansate ale culturii franceze din Se-
colul Luminilor. De mic copil Leandro a fost prezent la sedintele cercului
literar din casa lor, dar tatal sau nu dorea ca fiul sa se dedice literaturii
si l-a trimis ca ucenic intr-un atelier de bijuterii, reprezentantii familiei
lor ocupand diferite functii in paza bijuteriilor reginei spaniole. In 1787
viitorul scriitor devine, prin intermediul lui Jovellanos, secretar al amba-
sadei spaniole la Paris. Chiar daca nu s-a aflat mult timp la Paris, Leandro
Fernandez de Moratin s-a familiarizat temeinic cu cultura franceza, care
a exercitat o influenta deosebita asupra formarii personalitatii sale si asu-
pra activitdtii literare de mai tarziu. Dupa ce s-a intors in Spania, si nu
fara ajutorul lui Godoy, favoritul reginei, tAnarul dramaturg reprezinta pe
scend in 1790 prima sa piesa Batrdnul si fata (El viejo y la nifia). De la
favoritul reginei spaniole a primit mijloace pentru a calatori prin Europa
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(Franta, Anglia, Italia) si a lua conostintd de teatrul din aceste tari. La
intoarcere, se ocupd de reprezentarea pieselor sale Comedia noud sau
cafeneaua (La comedia nueva o el café, 1792), La mojigata (Fatarnica,
1804), Da-ul fetelor (El si de las nifias, 1805) si altele. In anii ocupatiei
napoleoniene, Leandro Fernandez de Moratin, ca si multi alti iluministi
spanioli, admiratori ai culturii franceze, s-a pomenit printre cei numiti
»frantuziti”, adica tradatori, a ocupat chiar postul de director al Bibliotecii
Regale, iar cand trupele franceze au fost izgonite din Spania, dramaturgul
s-a vazut nevoit sa plece la Paris, unde s-a aflat in ultimii ani de viata si
unde a si murit in 1828. A fost inmormantat in celebrul cimitir Pére La-
chaise, alaturi de Moliére, pe care il admirase atat de mult. In 1852, im-
preuna cu resturile lui Donoso Cortés si Meléndez Valdés, au fost aduse
la Madrid si cele ale lui Moratin.

Leandro Fernandez de Moratin a fost un partidar consecvent al cla-
sicismului francez, un mare admirator si propagator al lui Moliére in
Spania, ale carui comedii le traducea, adaptandu-le la moravurile vietii
spaniole. Spre deosebire de tatdl sau, care avea o atitudine critica fata
de teatrul spaniol, Moratin-fiul apreciaza pozitiv teatrul clasic spaniol.
In opiniile sale despre teatru el pornea de la ideea ci teatrul nu este un
mijloc de distractie, c¢i 0 arma a iluminarii si educarii oamenilor. Pre-
zentand moravurile vremii sale, teatrul trebuie sd-i instruiasca si sd-i
invete pe spectatori, sa contribuie la dezradacinarea raului social si la
afirmarea adevarului si virtutii. lar aceste sarcini dramaturgul le poate
infaptui numai daca urmeaza legile fundamentale ale artei, formulate de
teoreticienii clasicismului. Astfel, Leandro Fernandez de Moratin adap-
teazd principiile clasiciste la necesitatiule dramaturgiei nationale, pro-
cedand ca un adevarat iluminist, punand teatrul in serviciul indreptarii
moravurilor timpului sau. Ca si Moliére in Critica “Scolii femeilor*,
dramaturgul spaniol 1si expune conceptiile sale estetice In Comedia
noua sau cafeneaua (La comedia nueva o el café, 1792), in care un
oarecare poet, autor de versuri proaste, don Eleuterio, se decide sa scrie
o comedie in speranta de a-si drege situatia materiala precara. Actiunea
se desfasoara in doud planuri: unul vizibil (membrii familiei si amicii
lui Eleuterio se afla intr-o cafenea, situata vis a vis de teatru, asteptand
triumful comediei) si altul invizibil (pe scena teatrului se joaca piesa
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lui Eleuterio), iar acesta alearga din cafenea in teatru si viceversa, pre-
ocupat de cum va fi premiera comediei sale. Dar urmeaza un esec total,
ceea ce 11 permite lui don Pedro, un personaj care comenteaza comedia
lui Eleuterio si care exprima, de fapt, punctul de vedere al lui Leandro
Fernandez de Moratin, sa critice nu numai piesa lui Eleuterio, dar si
comediile proaste scrise de catre contemporanii sdi, formuland un sir
de idei ce alcatuiesc un Intreg program estetic al dramaturgului: Mora-
tin-fiul apreciaza pozitiv teatrul spaniol clasic si critica piesele contem-
porane, teatrul influenteaza asupra vietii societatii, teatrul trebuie sa fie
o oglinda a virtutii, idee tipic iluminista, si un templu al gustului bun,
ceea ce da in vileag legdtura cu estetica clasicismului.

In piesele sale Leandro Fernandez de Moratin prezinti viata din ca-
drul familiilor burgheze sau al nobilimii saracite, autorul fiind preo-
cupat de problema libertatii peronalititii umane, a dreptului femeii de
a-si alege omul drag. Soarta unei tinere care se confruntd cu tirania
parintilor si lupta pentru propria fericire era una dintre temele frecvente
ale comediilor lui Lope de Vega si Tirso de Molina, dar Moratin-fiul
interpreteaza aceasta tema in spiritul ideilor iluministe.

Da-ul fetelor (El si de las nirias, 1801, reprezentatd in 1806) este
consideratd cea mai buna comedie a Iui Leandro Fernandez de Moratin.
Actiunea se desfasoara int-un hotel, in care se opresc dofia Irene cu fiica
sa dofia Paquita, care a fost educata la o manastire si este indragostita
de un tandr ofiter don Carlos. Insd mama ei vrea s-o mérite cu don Di-
ego, un batran bogat si bun la suflet. La méanastire tanara Paquita a fost
obisnuitd sa-si infranga sentimentele si dorintele, sa asculte de cei mai
in vérsta, raspunzand la toate intrebarile ,,da”, inclusiv la propunerea
mamei sale de a se marita cu batranul don Diego. Dona Paquita 1i tri-
mite o scrisoare lui don Carlos, in care il anunta ca pe ea vor s-o marite
cu un mosneag si acesta soseste la hotel pentru a impiedica aceasta
casatorie. Aici afld ca pretendentul la mana Paquitei este chiar unchiul
sau don Diego, care il trimite inapoi Tn armata. Dofa Paquita crede ca
don Carlos vrea sa plece, dar acesta 1i arunca pe fereastra o scrisoare
care nimereste in mainile lui don Diego. Afland de dragostea celor doi
tineri, batranul generos renuntd la casatorie si cedeaza nepotului sau
mana Paquitei.

111



In comedia Da-ul fetelor Moratin-fiul apara libertatea sentimentului,
dreptul tinerilor la dragoste si fericire in fata puterii tiranice a mamei.
Dacé in comedia clasica spaniola erau luati in deradere parintii sau tutorii
care se opuneau vointei tinerilor, in comedia lui Leandro Fernandez de
Moratin 1n ipostaza de aparator al sentimentului liber al indragostitilor
apare chiar un reprezentant al generatiei in varsta, batranul don Diego,
un om bun si generos. Anume el pronuntd un discurs indreptat Impo-
triva falsei educatii pe care o primesc fetele, carora le sunt innabusite
sentimentele firesti si vointa, fiind invatate sa minta, sa se prefaca, sa-si
infranga dorintele si sa raspunda “da“ l1a toate “povetele” primite. Astfel
se explica si titlul comediei. Dramaturgul spaniol apara dreptul omului
natural si critica educatia religioasa tiranica si inndbusirea autoritard a
libertatii personalitatii umane. Dar libertatea omului este aparata numai
in sanul familiei, autorul nu scoate problema intr-un cadru mai larg,
social, ceea ce explicd caracterul limitat al gandirii sale iluministe. Tot-
odata, trebuie sd mentionam ca Moratin-fiul respecta regulile clasicis-
mului: toatd actiunea are loc In acelasi hotel: Tncepe la sapte seara si
se incheie la ora cinci dimineata a ziliei urmatoare. In multe privinte
comedia dramaturgului spaniol se aseamana cu comediile lui Moli¢re.

O alta cunoscuta comedie a lui Leandro Fernandez de Moratin, este
Fatarnica (La mojigata, 1804). In aceastd comedie autorul reia tema
educatiei, opunand felul cum si-au educat fetele doi frati, don Luis pe
dona Inés si don Martin pe dona Clara. Don Luis este un om bun si lu-
minat, care 1si educa fata in spiritul respectului fata de personalitatea si
sentimentele ei firesti, in timp ce don Martin este un om egoist, un tiran
si un despot, ale carui metode de educatie au modelat comportamentul
fiicei sale, care se indragosteste de don Claudio, logodnicul verisoarei
sale, si pentru a se casatori cu el si a-si ascunde adevaratele intentii se
preface a fi o femeie religioasa, o mironositd, o ipocrita, fatarnicia ei
fiind, o consecinta a educatiei deformate primite. Adresandu-se lui don
Martin, don Luis afirma cd educatia prea severa nu este un lucru bun,
ea baga frica in copii, iar de fricd ei incep sa minta, sa se prefaca, sa-si
innabuse sentimentele si dorintele firesti.

Comedia Marta cea pioasa este scrisa, de asemenea, 1n spiritul clasi-
cismului, dar 1n care legatura cu comedia spaniola clasica este mult mai
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evidenta, amintind indeosebi de comediile lui Tirso de Molina. Drama-
turgul spaniol se dovedeste a fi un fidel continuator al traditiei comediei
clasice prin reluarea unor tipuri scenice constante ca parintii sau tutorii
tinerilor, perechea de Indragostiti care aminteste cat se poate de exact
de el galan si la dama, sluga ingenioasa el gracioso. Evolutia energica
si dinamica a intrigii, intorsaturile bruste ale actiunii, autenticitatea di-
alogurilor demonstreaza, de asemenea, legatura lui Leandro Ferndndez
de Moratin cu teatrul clasic din Secolul de Aur. Dacad adaugam la toate
acestea interesul dramaturgului pentru redarea exacta a detaliilor vietii
reale si dezvaluirea mai profunda a lumii interioare a personajelor, pu-
tem conchide cd Moratin-fiul a creat un nou tip de comedie de mora-
vuri de familie cu pronuntate elemente realiste care vor fi continuate de
generatiile de comediografi de orientare realistd de mai tarziu.

Legatura cu traditia dramaturgiei nationale clasice este caracteristica
si pentru creatia lui Ramon de la Cruz Cano y Olmedilla (1731-1794).
Nascut intr-o familie de nobili saraciti, viitorul dramaturg nu a reusit sa-
si incheie studiile, fiind nevoit sa lucreze pentru a-si castiga existenta.
Pasionat de teatru, incepe sa traduca din operele lui Shakespeare, Racine,
Moliére, Goldoni. Atras de teatrul muzical, elaboreaza ceva asemanator
pentru Spania, operele sale comice muzicale contribuind la constituirea
unui nou gen muzical, ce aminteste opereta, pe care l-a numit zarzuela.
Insd Ramén de la Cruz este cunoscut mai ales prin contributia sa la dez-
voltarea dramaturgiei genurilor sau speciilor mici. Specia dramatica mica
in care a excelat cu succes a fost agsa numitul sainete, cum se numeau in
secolul al XVIII-lea piesele de proportii mici, cunoscute in timpurile lui
Cervantes cu denumirea de entremés (intermediu), avand poate ca proto-
tip mai vechiul paso al lui Lope de Rueda.

Sainete-le este o piesa de proportii mici, de tipul intermediilor, care n
secolele XVII-XVIII se juca intre actele doi si trei ale unei piese. Ramon
de la Cruz a facut din sainete-le traditional o piesd independenta, scrisa
in versuri octosilabice, n care zugraveste moravurile madrilene din tim-
pul sdu. Dramaturgul mentiona cé el scrie ceea ce 1i dicteaza adevarul,
iar spectatorii care le-au vazut, vor spune ei nsisi, daca ele reprezinta
0 copie exacta a ceea ce au vazut ochii lor si au auzit urechile lor, daca
si continutul sainete-lor corespunde propriilor observatii si daca scenele
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zugravite in ele pot servi drept letopiset fidel al veacului sau. In sainete
sunt Infétisate tipuri de reprezentanti ai diferitelor categorii sociale, oa-
meni reali, surpringi n exercitarea functiei lor sociale (fandositul, mo-
distul, fatarnicul, cocheta, nobilul infumurat, burghezul gentilom, diferiti
meseriasi, negustori etc.), fatd de care autorul manifestd o atitudine nu
atat critica sau satiricd, cat ironica si umoristica.

Ramon de la Cruz a scris peste 400 de sainete, in care a prezen-
tat diferite aspecte ale moravurilor Madridului secolului al XVIII-lea
prin creionarea unor reprezentanti ai nobilimii sau burgheziei. Astfel,
in sainete-le Fantele (El petimetre) este prezentatd figura fantelui don
Soplado, care fiind preocupat numai de felul cum arata, nu-i mai rama-
ne timp pentru rugaciune decat atunci cand il tunde frizerul, iar varianta
feminind a fantelui — cocheta - apare in Cocheta in budoar (Petimetra
en el tocador). In unele sainete autorul creioneaza tipul unui abate -
Abatele Dinte Ascutit (El abate Diente Agudo), in altele pe cele ale
reprezentantilor puterii - Alcaldele pomanagiu (El alcalde limosnero)
si Audienta vrdjita (La audiencia encantada). in Infumurata pacalita
(La presumida burlada) se ia in deradere chipul unei slujnice maritate
cu stdpanul ei care Incearcd sd ascunda de prietenii sotului provenienta
sa umila. In unele sainete Ramon de la Cruz prezinti si diferite tipuri
de mestesugari sau oameni simpli, cum ar fi Croitorul si barbierul (El
sastre y el barbero), Renegatul si cizmarii (El renegado y los zapate-
ros), Talciocul dimineata (El rastro por la mariana). Scriitorul numeste
piesele sale ,,capricii dramatice” (,,caprichos dramaticos,,), dar acestea
amintesc nu atat de celebrele Caprichos, cat, mai curand, de panourile
din Casa de la Pinta ale tanarului Francisco Goya.

Sainete-le lui Ramoén de la Cruz se inscriu in realismul iluminist, in
ele se Imbina in mod armonios o forma dramatica traditionala cu princi-
piile clasiciste ale lui Moliere, prefigurand in teatru articolul sau schita
de moravuri de mai tarziu, fie in varianta costumbristd a lui Mesonero
Romanos, fie in cea reprezentatd de Estébanez Calderon.

Subiecte pentru discutii si comentarii:

1. Atitudinea dramaturgilor spanioli din Secolul Luminilor fata de
traditiile teatrului clasic national.
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2. Influenta clasicismului francez. Impletirea traditiilor teatrului
clasic spaniol cu principiile dramatice clasiciste in creatia lui
Nicolas Fernandez de Moratin, Vicente Garcia de la Huerta si
Tomas de Iriarte.

3. Triumful comediei clasiciste in dramaturgia lui Leandro Fernan-
dez de Moratin (Batrdnul si fata, Fatarnica, Comedia noud sau
cafeneaua, Da-ul fetelor). Problematica pieselor si particularita-
tile artistice.

4. Ramon Francisco de la Cruz si dramaturgia formelor mici. Sai-
nete-le lui Ramoén de la Cruz. Problematica sainete-lor sale si
particularitatile artistice.

5. Ramon Francisco de la Cruz si Goya.

Texte pentru lectura

Leandro Fernandez de Moratin. Comedia noua sau cafeneaua, Da-ul
fetelor (fragmente).
Ramon Francisco de la Cruz. Sainete (la alegere).

Literatura critica recomandata

Alborg J.L. Historia de la literatura espariola, vol.lll, Madrid,
1966.

Arnaiz P. Curso de historia de la literatura espaniola. Siglos XVIII-
XIX, Bucarest, 1967.

Chabas J. Istoria literaturii spaniole, Bucuresti, 1971.

Clasicism, baroc, romantism, Bucuresti, 1997.

Historia y critica de la literatura espariola (coord. F.Rico), t.4, Bar-
celona, 1983.

Pavlicencu S. Caiet de studiu la literatura universala. Secolele XVII-
XVIII, Chisinau, 2004.

Zuleta E. de. Istoria criticii spaniole contemporane, Bucuresti,
1976.

ITnasckun 3.U. Hcenanckas iumepamypa XVII— cepedunvt X1X sexa,
Mocksa, 1978.

[reiin A. JI. JIekuuu o ucnanckoil muteparype snoxu IIpocsenie-
HUS ¥ poMaHTH3Ma, Mocksa, 1975.
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Poezia spaniola in secolul al XVIII-lea

Termeni-cheie: poezie, liricd, fabula, poetica, specie, poezie anacreontica, po-
ezie bucolicd, poezie baladescd, poezie sociald,poezie filosofica, satirica,
didactica, sentimentala/sentimentalista, preromantica, scoala.

In urma studierii acestei teme studentul poate demonstra urmitoarele abilititi:
Mentioneaza particularitatile fabulelor lui Samaniego si Iriarte;
Distinge particularitatile scolii poetice salamantine de cele ale gcolii poeti-
ce seviliene;
Argumenteaza de ce In Spania in Secolul Luminilor poezia lirica s-a dez-
voltat mai slab, mai ales in prima jumatate a secolului;
Caracterizeaza particularitatile liricii lui Meléndez Valdés;
Redacteaza un eseu despre conturarea unor tendinte sentimentaliste §i pre-
romantice in lirica lui Meléndez Valdés.

Unitati de continut:
Gandirea rationalista iluminista si destinul liricii in Secolul Luminilor.
Cultivarea speciilor satirice si didactice.
Fabula spaniola din secolul al XVIII-lea si reprezentantii principali.
Félix Maria de Samaniego si fabulele sale morale. Prelucrarea subiectelor
traditionale (Esop, Fedru, La Fontaine).
Tomas de Iriarte si fabulele sale literare. Crearea unor subiecte noi pentru
fabulele sale.
Poezia lirica. Scoala salamantina si scoala seviliand cu orientarea spre tra-
ditiile scolilor omonime din epoca Renasterii spaniole.
Scoala salamantina si lirica lui Juan Meléndez Valdés.
Poezia anacreontica, bucolica, baladesca,social-filosofica.
Deschiderea spre poezia de tip (pre)romantic.

Poezia nu cunoaste un mare avant in Spania secolului al XVIII-lea,
dimpotriva, in comparatie cu proza si dramaturgia, poezia spaniola ocu-
pa un loc mult mai modest in literatura iluminismului, indeosebi poezia
lirica. Rationalismul Secolului Luminilor nu consuna cu caracterul spe-
cific al genului liric. Mai raspandita in acest secol a fost poezia satiri-
ca si cea didactica. De o deosebita popularitate se bucura fabula, care
cunoaste o adevarata inflorire si In Spania prin creatia celor doi mari
fabulisti Iriarte si Samaniego.
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Félix Maria de Samaniego (1745-1801) este basc de origine si a
jucat un rol important in renasterea culturii basce, dar fabulele sale
(137 la numar) le-a scris in spaniola si le-a publicat in doua volume
(1781 si 1784) cu titlul de Fabule morale (Féabulas morales). in prolog
fabulistul isi expune intentiile si scopurile urmarite, apoi recunoaste
sincer care fabulisti i-au servit drept model (Esop, Fedru, La Fon-
taine) si in final Indeamnd poetii contemporani sa cultive fabula, in
special pe Iriarte, pe care il admira, 1l considera prieten si il califica
drept ,,geniu poetic*: ,,En mis versos, Iriarte, / Ya no quiero mas arte
/ Que poner a los tuyos por modelo*. Dar dupa ce Iriarte si-a publicat
in 1781 Fabulele literare, declarand ca pana la el nimeni in Spania nu
scrisese fabule originale, Samaniego s-a suparat pe el si l-a atacat, iar
Iriarte i-a raspuns cu aceeasi moneda.

Samaniego a scris, intr-adevar fabule morale, marea lor majorita-
te avand la baza lor subiecte cunoscute, prelucrare de inaintasii sai.
Astfel, si pana la el erau cunoscute fabulele Greierul si furnica (La
cigarra y la hormiga), Vulpea si poama (La zorra y la uva), Batra-
nul si moartea (El Viejo y la muerte), Cei doi prieteni si ursul (Los
dos amigos y el 0so), a caror morald este binecunoscuta, Samaniego
urmandu-i indeaproape pe predecesorii sii. In alte fabule, Samani-
ego ridicd probleme arzdtoare ale contemporaneitatii sale cum ar fi
Soarecele de la oras si cel de la tara (El raton de la corte y el del cam-
po), Cele doua broaste (Las dos ranas), Vulpea si bustul (La zorra y el
busto), Broastele cerdand imparat (Las ranas pidiendo rey), Congresul
soarecilor (El congreso de los ratones) si altele, in care se adanceste
tendinta satirica.

Pentru fabulele lui Samaniego sunt caracteristice claritatea gdndu-
lui, spontanietatea si dinamica dezvoltarii actiunii (care adesea are, ca
0 mica piesd, expozitie, punct culminant si deznodamant), caracterul
consecvent al moralei urmarite, dialogurile vii, stilul simplu si fara
complicatii. Fabulele lui Samaniego au ajuns sa fie foarte populare
in Spania, transfairmandu-se intr-o lecturd placutd indeosebi pentru
elevi.

Tomas de Iriarte (1750-1791), originar din Insulule Canare, a ve-
nit la Madrid de foarte tanar, stabilindu-se 1n casa unui unchi care era
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bibliotecarul regelui si care 1-a initiat In stiintele umanistice si in mai
multe limbi straine. Desi a ocupat mai multe functii importante, prin-
cipala ocupatie a lui Iriarte a devenit literatura, fiind unul dintre cei
mai entuziasti membri ai cercului literar de la Fonda de San Sebastian,
unde a citit prima data celebrele sale fabule, publicate in volum in
1782 cu titlul Fabule literare (Fabulas literarias). Desi Iriarte a mai
scris si comedii, si un poem epic despre arta muzicala, si alte lucrari,
faima i-au adus-o fabulele sale, in care, fiind adept al clasicismului, a
promovat principiile estetice si regulile clasiciste. Spre deosebire de
alti fabulisti, Iriarte nu prelucreaza subiecte abordate de autori-prede-
cesori, ci si le creeaza el Insusi, marea lor majoritate vizand diferite
aspecte ale literaturii si artei, uneori continand atacuri mascate, in-
dreptate impotriva unor literati contemporani si generand adevérate
polemici. Se stie ca Iriarte era un om vanitos, considerand ca valora
mai mult decat se credea si de aceea nu pierdea nicio ocazie ca sa dea
replici detractorilor sai. Uneori Indaratul personajelor fabulelor sale
au fost indentificate nume concrete ale unor scriitori contemporani.
Dupad cum mentionase Menéndez y Pelayo, Iriarte este creatorul
unui nou gen de poezie didactica, nepracticatd de nimeni pana la el in
nicio literaturd, fabulele sale constituind a adevarata poetica neocla-
sicistd. Originalitatea lui Iriarte constd anume 1n faptul ca el a adaptat
la forma fabulistica problematica esteticii neoclasiciste. In calitate de
personaje ale fabulelor lui apar obiecte, animale, plante si oameni,
desi ultimii sunt mai mult niste exceptii. Citind cele peste saizeci de
fabule ale lui Iriarte, ne scufundam parca in atmosfera vietii literare
de atunci, Iriarte urmarind nu atat scopul de a critica viciile societatii,
asa cum suntem obisnuiti sa credem in cazul fabulelor, cat apararea
conceptiilor sale estetice, ale unui om cultivat si cunoscator. Astfel,
in fabula Magarul flautist (El burro flautista) un magar a gasit un
flaut, care, din intamplare, a scos un sunet, iar magarul a inceput sa
se laude ca stie a canta la flaut. Iriarte apara deschis aici cunoasterea
si folosirea regulilor la elaborarea unei opere artistice, pentru ca, in
caz contrar, avem de a face doar cu o simpla intdmplare, leitmotivul
“Por casualidad” repetandu-se la sfarsitul fiecarei strofe. Numai cu-
noscand regulile artei poti ajunge la succes. in Cei doi iepuri (Los dos
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conejos) doi iepuri sunt urmariti de niste caini, iar iepurii Incep sa se
ia la hartd in privinta rasei acestor cdini, ba ca sunt copoi, ba cd sunt
ogari, $i In timp ce iepurii se contreaza, cdinii 1i ajung si 1i sfarteca.
Morala fabulei consta in critica pedantismului si in faptul ca nu tre-
buie sa ne preocupe problemele pasagere, ci cele de durata, vesnice.
Fabula Clopotul si clopotelul (La campana y el esquilon) prezinta ur-
matoarea situatie: clopotul mare batea putin timp si numai la cele mai
mari sarbatori, bucurandu-se de respect, pe cand altul mai mic din
satul vecin batea intruna si nimeni nu-1 respecta. A ajuns sa fie respec-
tat doar cand a inceput sa batd mai rar. Autorul fabulei subliniaza ca
cel care vorbeste rar si convingitor castiga reputatia unui intelept. in
Cearta tantarilor (La contienda de los mosquitos) se iau in deradere
nesfarsitele discutii despre superioritatea scriitorilor antici sau a celor
contemporani. Astfel, prin intermediul fabulelor sale literare Iriarte isi
exprimd conceptiile sale estetice, care erau in linii generale cele ale
clasicismului.

Printre alte genuri ale poeziei secolului al XVIlI-lea putem
mentiona incercarile de a scrie poeme epice cu caracter stiintifico-
didactic, cum ar fi poemul lui Iriarte Muzica, sau poeme epice istorice,
cum sunt cele ale lui Nicolds Fernandez de Moratin, scrise in stilul
baladelor populare spaniole, Don Sancho de Zamora sau Vechea lupta
de tauri la Madrid (Fiesta antigua de toros en Madrid).

In ceea ce priveste poezia liricd, aceasta s-a manifestat in cadrul
unor grupari poetice, numite si scoli, cum ar fi scoala salamantina
(marea majoritate a poetilor acestui grup au trait in orasul Salamanca)
si scoala seviliana (Sevilla fiind locul de trai ai poetilor acestui grup).
Scoala salamantina este reprezentata de Jovellanos si Meléndez Val-
dés, iar cea seviliana — de José Marchena si Alberto Lista. Aceste de-
numiri isi au originile n cele doud scoli (salamantind si seviliand) ale
poeziei spaniole din epoca Renasterii reprezentate, respectiv, de Luis
de Leon si Fernando de Herrera. Impirtirea poetilor in doui scoli este
mai mult arbitrara, deoarece creatia unora dintre ei intrunea caracte-
ristici ale ambelor scoli, cum este cazul lui Meléndez Valdés. Uneori
se mai evidentiaza inca o grupare poeticd — cea din Madrid, care {i
unea pe poetii cercului literar din Fonda de San Sebastian, printre care
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figurau Moratin-tatal, Cadalso, Iriarte si altii, care au scris, pe langa
operele care i-au consacrat, si poezii lirice.

Poezia spaniola din secolul al XVIII-lea, indeosebi din a doua
jumatate a secolului, se dezvoltd in conditiile crizei, dezamagirii
iluministilor in cultul ratiunii. Tot mai multi iluministi incep acum
sd acorde o mai mare atentie lumii sentimentelor, opunand mediul
rural, viata in snul naturii, lumii burgheze de la oras. Din punctul de
vedere al curentelor literare care se manifestd in poezia spaniola din
a doua jumatate a secolului al XVIII-lea, se poate spune ca cele mai
importante sunt neoclasicismul, postbarocul (cunoscut si ca rococd),
sentimentalismul si preromantismul. Dacé examinarea lor separatd nu
prezintd mari dificultati, manifestarea lor concreta in creatia unor au-
tori concreti intdmpind unele greutati, deoarece nu totdeauna pot fi
delimitate granitele dintre ele, pana unde se manifestd un curent si de
unde incepe altul. Uneori aceleasi creatii poetice sau autori concreti
sunt calificati fie ca sentimentalisti, fie ca preromantici.

Cel mai mare poet spaniol din a doua jumatate a secolului al XVIII-lea
este Juan Meléndez Valdés (1754-1817). Originar din Extremadura,
viitorul poet a studiat si a predat apoi dreptul la Universitatea din
Salamanca, a indeplinit diferite functii in organele judecatoresti din
Zaragoza, Valladolid si Madrid, interesandu-se totodata de literatura,
de poezie. Asupra lui Meléndez Valdés au exercitat o mare influenta
Jovellanos si Cadalso. In anii rizboiului de independenti se pune in
slujba francezilor, iar dupa izgonirea acestora este neviot sa paraseas-
ca Spania si sa plece in exil in Franta, la Montpellier, unde a murit in
saracie. Operele complete ale lui Meléndez Valdés au fost editate in
anul 1820 de catre Manuel José Quintana, mare poet si om politic de
la cumpana secolelor XIX-XX.

Dupad cum am mentionat, asupra poeziei lui Meléndez Valdés au
exercitat o influenta considerabild doi iluministi spanioli: Cadalso si
Jovellanos. Pe Cadalso I-a cunoscut la Salamanca si de la el vine li-
nia anacreontica in poezia sa din tinerete. Pe Jovellanos 1-a cunos-
cut mai tarziu si de la acesta a preluat interesul pentru unele idei ale
enciclopedistilor francezi, ale filosofilor secolului al XVIII-lea. Ast-
fel, 1n creatia lui Meléndez Valdés pot fi evidentiate doud perioade.
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Prima perioada in creatia lui Meléndez Valdés incepe cu prima sa
poezie din 1730, ecloga Batilo, scrisa pentru un concurs anuntat de
Academia spaniold, pe care l-a castigat cu aceasta poezie, iar dupa
aceastd perioada si-a publicat poeziile cu pseudonimul “Batilo”. Pri-
mele poezii ale lui Meléndez Valdés sunt poezii de tip anacreontic, in
care proslaveste placerile vietii. Avea dreptate poetul spaniol Pedro
Salinas care scria ca poezia anacreontica din secolul al XVIII-lea se
sprijinea pe trei balene: iubirea, vinul si prietenia. Acestea sunt te-
mele principale ale liricii timpurii a tanarului poet salamantin din ci-
clul Ode anacreontice (Odas anacreénticas). In aceste ode Meléndez
Valdés imitd poezia poetului grec Anacreon si pe cea a poetului latin
Horatiu. Sunt semnificative 1n acest sens insesi titlurile acestor poezii,
care sugereaza temele si motivele anacreontice: Saruturile lui Amor
(Los besos del Amor), Despre buzele Dorilei (De los labios de Dori-
la), Despre vin si dragoste (Del vino y del amor), Sfatul de dragoste
(El consejo de amor), Dragostea fluture (El amor mariposa) si altele.
In poezia lui Meléndez Valdés motivele anacreontice se impletesc cu
cele bucolice. Personajele liricii lui actioneaza intr-un cadru idilic, in
sanul naturii care este idealizatd in stil pastoral: Galatea sau iluzia
cantului (La Galatea o la ilusion del canto), Unui izvor (A una fuente)
s.a.

Unul dintre meritele lui Meléndez Valdés este renasterea bala-
dei populare, pe care contemporanii o socoteau nedemna de a fi luata
in considerare. In baladele sale poetul descrie preponderent natura:
Dupd amiaza (La tarde), Ploaia (La lluvia), Copacul cazut (El arbol
caido). lar in balada Dosia Elvira subiectul legendar este redat intr-un
stil aproape neoromantic.

Poeziile scrise in perioada maturitatii marcheaza trecerea de la po-
ezia anacreontica si cea bucolicd la o poezie mai serioasd, cu caracter
filosofic si social ceea ce se observa in Ode filosofice si religioase (Odas
filoséficas y sagradas). Inca in tinerete Meléndez Valdés a scris Odd
gloriei artelor (Oda a la Gloria de las artes), La moartea lui Cadalso
(4 la muerte de Cadalso), urmate apoi de astfel de ode ca Prosperitatea
aparenta a celor rai (La prosperidad aparente de los malos), larna este
timpul meditatiilor (El invierno es el tiempo de la meditacion), Fana-
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tismul (El fanatismo). In oda Fanatismul, una dintre cele mai cunoscute
ode ale lui Meléndez Valdés si, totodata, una dintre cele mai reprezen-
tative exemple de lirica iluminista, poetul declara dechis ca intoleranta
religioasd este izvorul tuturor nenorocirilor si razboaielor, ca acolo,
unde fanatismul patrunde, acolo adevarul tace, fratele luptd impotriva
fratelui, fiul se ridica impotriba tatalui. In unele ode, de exemplu, in
oda Noaptea si singuratatea (La noche y la soledad), Meléndez Valdés
merge pe urmele lui Luis de Ledn, descriind natura si meditand Tmpre-
und cu ea. De cele mai multe ori, asemenea meditatii limitrofeaza cu
invocarea puterii divine. Poetul cantd maretia universului, a naturii, se
contopeste armonios cu natura. Soarele, stelele, luna se invrednicesc de
ode special dedicate lor: Catre soare (Al sol), Catre luna (4 la luna),
Catre stele (A las estrellas).

Un grup aparte de versuri alcatuiesc ciclul Epistole si discursuri,
dintre care se evidentiazd o poezie programaticd pentru ultima pe-
rioadd de creatie a poetului Despartirea batranului (La despedida
del anciano). Batranul se desparte de patria sa si pronuntd un mono-
log in care vorbeste despre degradarea si desfraul claselor avute ale
societatii, despre prabusirea moravurilor, despre puterea banului si
influenta lui nefastd asupra oamenilor. Simpatiile poetului se indreap-
td spre oamenii simpli, spre tiranii saraci si napastuiti. In Epistold
catre Jovellanos (Epistola a Jovellanos) poetul 1si aminteste de ceea
ce 1i spusese candva Jovellanos: “O lacrima varsata la nevoile unui
nenorocit face mai mult decat aurul si puterea®. Versurile din ciclul
Epistole si discursuri sunt patrunse de mila si compatimire fata de
cei sdrmani, dar si de dorinta de a vedea triumfand binele si virtu-
tea. Chiar dacd Meléndez Valdés considera ca limba spaniola incéd nu
era in stare sa exprime filosofia noii sensibilitdti, noile tendinte ale
evolutiei societatii, poezia lui reprezintd un pas decisiv in trecerea
literaturii spaniole, in primul rand a poeziei, de la ideile iluminismului
la preromantism. Interesul pentru natura si lumea sufleteasca a omu-
lui, motivele dezamagirii si disperarii apropie poezia lui Meléndez
Valdés de poezia romantica.

Ca o punte de legatura, dar si de trecere de la neoclasicism la
romantism, poate fi consideratd creatia lui Manuel José Quintana
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((1772-1857), in primul rand, celebrele sale ode, in care poetul elogi-
aza ratiunea umana si progresul stiintific in spiritul ideilor iluministe,
libertatea si maretia patriei sale: La inventia tiparului (A la invencion
de la imprenta), La lupta de la Trafalgar (Al combate de Trafalgar),
Catre Spania dupa revolutia din martie 1808 (A Esparia después de
la revolucion de marzo de 1808), Panteonul din Escorial (El Panteon
de Escorial) si altele. Poezia lui Quintana va fi examinata in cadrul
urmatorului curs de literaturd spaniola din secolul al XIX-lea.

Subiecte pentru discutii si comentarii:

1.

~

Gandirea rationalista iluminista si destinul liricii Tn Secolul Lu-
minilor.

. Cultivarea speciilor satirice si didactice. Fabula spaniola din se-

colul al XVIII-lea si reprezentantii principali.
Félix Maria de Samaniego si fabulele sale morale. Prelucrarea
subiectelor traditionale (Esop, Fedru, La Fontaine).

. Tomas de Iriarte si fabulele sale literare. Crearea unor subiecte

fabulistice noi.

. Poezia lirica. Scoala salamantina si scoala seviliana cu orientarea

spre traditiile scolilor omonime din epoca Renasterii spaniole.
Scoala salamantina si lirica lui Juan Meléndez Valdés.
Poezia anacreontica, bucolica, baladesca, social-filosofica.

. Deschiderea spre poezia de tip (pre)romantic.

Texte pentru lectura

Félix Maria de Samaniego. Fabule morale (1a alegere).
Tomas de Iriarte. Fabule literare (la alegere).
Juan Meléndez Valdés. Poezii (la alegere).

Literatura critica recomandata

Alborg J.L. Historia de la literatura espariola, vol.lll, Madrid,
1966.

Arnaiz P. Curso de historia de la literatura espanola. Siglos XVIII-
XIX, Bucarest, 1967.
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Chabas J. Istoria literaturii spaniole, Bucuresti, 1971.

Clasicism, baroc, romantism, Bucuresti, 1997.

Historia y critica de la literatura esparniola (coord. F.Rico), t.4, Bar-
celona, 1983.

Pavlicencu S. Caiet de studiu la literatura universala. Secolele XVII-
XVIII, Chisindu, 2004.

Zuleta E. de. Istoria criticii spaniole contemporane, Bucuresti,
1976.

ITnaBckun 3.U. Hcenanckas numepamypa XVII— cepeounst XIX eexa,
Mocksa, 1978.

[reiin A. JI. JIexiuu 1o ucmnanckoit muteparype smnoxu [Ipocsere-
HUS ¥ poMaHTH3Ma, Mocksa, 1975.
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