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Virgil Mazilescu's Poetry and the Medieval Vegetal Imaginary

This paper is a part of a larger study discussing the imaginary of Virgil Mazilescus poetry. After a theoretical
introduction of some concepts and notions that will help us defining our argumentation (what image, imagination
and imaginary are), this paper depicts Virgil Mazilescu’s obsession with the medieval imaginary, extracting the vegetal
references which describe his fictional universe. Thus, we will focus in this presentation on the vegetal elements
used by the Romanian author, in order to observe how the poetical structure of Mazilescu is influenced by the
troubadours’ poetry.
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In studiul operei mazilesciene, abordarea
imaginarului poetic specific acestei lirici este o necesitate
teoreticd a demersul analitic pe care il vom intreprinde.
In cele ce urmeaza, ne propunem o scurtd abordare
terminologica a conceptului de imaginar, incercind
sa-i surprindem valentele semantice, precum si
mecanismele sale interne in cadrul textului poetic care,
inevitabil, isi fundamenteazd prin arsenaluf imagistic.
Prin  complexitatea imagistici specific, discursul
poetic isi construieste un schelet subtil, definitoriu in
abordarea exegeticd, ale cirui valente sunt esentiale in
depistarea unor interpretdri pertinente care s duci la o
decodificare a textului literar. Tot astfel, analiza noastra
va aborda imaginarul poetic mazilescian, puternic
impregnat de recuzita medievald, ce se regaseste in Sursi foto: heep://www.contemporanul.ro/lecturi/iulian-
cadrul spagiului literar intr-o structurd tripartité (la boldea-onirismul-radical-virgil-mazilescu.html
nivelul vegetal, animal si arhitectural). Nu intimplator,
patosul textelor lui Virgil Mazilescu isi giseste in lirica
trubaduresci un referent esential, prin care ipostazele
eului poetic capitd o noua dimensiune discursiva.
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1. Premise teoretice

1.1. Etimologia termenului de imagine

Provenit pe filierd franceza, termenul de imagine
(fr. image) isi are originile in latinescul imago care
era ingeés ,0 reprezentare, un portret, o fantomd (in
limbajul poetic), o aparenti (in opozitie cu realitatea) ',
fiind cel mai adesea folosit pentru a desemna o statuetd
de ceara cu conotatii funerare. Similar ca forma, verbul
imitor defineste actiunea de a imita, de a reproduce
imaginea, de a redefini perceptia asupra realitaii.
Corespondentul grec al lui imago este eikon (care,
mai tarziu, avea si conduca la termeni precum icon
sau icoand — inteleasa, deopotriva, ca reprezentare, ca
reprezentare a unui vis, dar si ca statuie, ca imitatie)
si phantasma, in timp ce in planul retoricii acesta
este definit prin fignra, care trimite, pe de o parte, la
procedeele [%urative ale discursului oratoric, iar, pe de
altd parte, la discursul poetic, trecut printr-un filtru al
imaginatiei. Similar ca formd, insi restrictiv ca sens,
iconoclastia medievald francezd va utiliza termenul de
ymages pentru a defini idolii, instantele divine sau o
prezentd mediatoare a divinului, limitdnd semnificatia
conceptului la sfera strict religioas.

Desacralizarea conceptului de imagine, asa cum o
reda literatura medievala de sorginte religioasd cultd,
din spatiul francez (in opere de genul pasiunilor si
miracolelor dedicate Fecioarei Maria si sfingilor),
va incepe odatd cu literatura profand, cu literatura
trubadurescd, in cadrul cireia imaginea devine o
reprezentare a dorintei, a pornirilor carnale, precum
si a iubirii, definita de conexiunea intre doringd si
fantasmd®. In mod similar, imaginea defineste in
literatura medievald (in special in romanele de tipul
Tristan i Lsolda) o inventie, o fantasmd, o creatie
(implicit artistica, poetica).

Trecerea inspre modernitate afecteaza valentele
semantice ale imaginii, care odatd cu aparitia
psihanalizei, a teoriilor legate de inconstient, deEnegte
o proiectie mentald, o amprentd a psihicului uman.
Cu toate acestea, literatura de specialitate care
vizeazd, deopotrivd, studiile antropologice, literare
ori psihologice, particularizeazd acceptiunile acestui
termen. In subcapitolul urmitor, ne propunem
o parcurgere terminologici si semantici a acestui
concept, in raport cu derivatele sale (imaginage si
imaginar), surprinzind o evolutie ideologica a acestei
triade.

1.2. Imagine, imaginatie, imaginar

Tn ciuda utilizirii sale excesive, in cadrul studiilor de
literatura sau chiar de antropologie, atit ca termen care
califica modalititile prin care opera isi configureaza un
univers fictional autonom, cit si ca metoda dge cercetare
| investigare a elementelor constitutive ale spatiului

literar, imaginarul a fost unul dintre conceptele cele
mai dezbitute cind se aduce in discutie delimitarea
semanticd a acestuia. Astfel, triada imagine-imaginatie-
imaginar avea sd revind in atentia cercetdrorilor iar si
iar, stirnind adesea tensiuni in definirea adecvata a
termenilor.

Poate cea mai cunoscutd opinie privitoare la
modalitatea de intelegere a conceptelor enuntate
ii apartine lui J.P. Sartre care, sfidind acceptiunea
canonicd a imaginii privite ca amprentd a lumii
sensibile, aduce in discutie raportul dintre imagine
si perceptie, conform cdruia imaginea ar fi proiectia
unei singure constiinte, pe cAnd perceptia ar defini
o experientd care poate fi impdrtasitd si care apartine
de sFera senzorialului pur®. In acest sens, identitatea
afectivd a individului modeleaza consistenta imaginii,
trecind-o prin filtrul unei sensibilitati proprii si
irepetabile. Astfel, imaginatia devine o dimensiune
psiﬁ)licé gestionatd de ,reactiile afective™, in timp ce o
imagine nu existd in realitate, ea fiind produsul unui
mecanism psihic, individual. In conceptia filozofului
francez, nu existd imagini reale, ci doar proiectii
mentale ce fac parte dintr-un ,spatiu imaginar™ ce iese
din coordonatele spatio-temporale obiective. Obiectul
imaginat este, totodata, ireal si real, in misura in care
realitatea (a se intelege perceptia asupra realititii)
conduce la concretizarea acestei amprente sensibile,
incadrindu-se in limitele unui corpus imaginar, al unui
spatiu mental, lipsit de concretetea materiald a lumii
exterioare.

Fird sa se intereseze prea mult de problematica
diferentierii intre imagine si perceptie, Gaston
Bachelard a sesizat ca termenul cel mai potrivit caruia
ii Futem subsuma imaginea (reprezentare sensibild
a lumii exterioare, trecutd prin filtrul perceptiei,
privitd nu numai drept un construct mental, cit
si un element indispensabil delimitirii spatiului
iterar) este imaginarul — concept totalizator, care
inglobeazd multitudinea de posibiﬁti;i de constructie
a imaginilor artistice, ce se plaseaza la polul opus fatd
de rational. Prin urmare, poetica (implicit ce a reveries)
specifica discursului bachelardian face apel resorturile
incongtiente ale eului, pentru a le armoniza prin
imaginatie cu Natura si Cosmosul, imaginatia creatoare
ﬁin§ o activitate de transformare simbolica: ,Existd
momente in viata unui poet in care reveria asimileaza
realitatea insisi. Ceea ce percepe este asimilat. Lumea
reald este inghititd de Fumea imaginard. (...) Prin
imaginatie, datorita subtilitagilor functiilor irealului,
reintegram lumea increderii, lumea fiintei increzitoare,
lumea insdsi a reveriei.”. Literatura devine o prelungire
fireascd a reveriei asumate, o materializare a unui
proiect creator, a unei doringe, in timp ce imaginatia
este un proces dinamic de compunere si recompunere
a imaginilor, pe baza unui proces mai mult sau mai
putin congtient: ,Imaginatia este fermecatdi de
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imaginea literard. Literatura nu este deci succedaneul
niciunei alte activitati. (...) Ea reprezintd o emergenti
a imaginatiei.”’.

Referitor la calitatea sensibild, perceptivi a
imaginii, privitd ca rezultat al unei subiectivitati intime
receptoare si creatoare, Jean-Jacques Wunenburger
oferd o perspectivd a imaginii aflatd in proximitatea
unor poli opusi, tocmai pentru a sesiza caracterul
personal al acesteia, aparent imposibil de generalizat
ori de cartografiar. ,Imaginea constituie (...) o categorie
mixtd si deconcertantd care se situeazd la jumatatea
drumului intre concret si abstract, intre real si ideal,
intre sensibil si inteligibil. Ea ne permite si ne
reproducem si sd interiorizim lumea, si o conservim
mental sau gratie unui suport material, dar si sa o
diversificim si sa o transformam pand la a produce lumi
fictive.”. Imaginea devine materialul brut pe care se
fundamenteaza interactiunea cu lumea, interiorizarea
acesteia, dar si cunoasterea si reconstructia ei, in baza
unei atitudini creatoare. Fard si se depirteze cu mult
de modalitatea de analiza a lui Sartre, Wunenburger
reconstruieste etimonul acestui termen, pe care-l supune
unei formule globale de intelegere similar procesului
de sublimare a realititii obiective in proiectii mentale:
»imaginea este mai putin o emanatie a realului obiectiv
si mai mult produsul unei activitati de eidolopoietike
a Platon, de fictio pentru latini, legatd de imaginatie,
phantastikon, care produce niste phantasmata, ceea
ce nu este decit aparentd in comparatie cu realul™.
Plasindu-l intre limitele conferite de perceptie si de
experienta empiricd, conceptul de imagine devine, in
analiza lui Wunenburger, un punct de intersectie intre
interactiunea sensibila cu lumea si capacitatea (de)
formatoare a memoriei si/sau a imaginatiei'®, definind
un tipar recognoscibil si reprezentabil, in ciuda
tiparelor subiective, a perceptiilor individuale prin care
ol[))iectul este asimilat. Prin urmare, ,Putem conveni si
numim imagine o reprezentare concretd, sensibili (ca
reproducere sau copie) a unui obiect (model, referent),
fie el material (un scaun) sau ideal (un numar abstract),
prezent sau absent din punct de vedere fperceptiv, si
care intretine o astfel de legatura cu referentul siu,
incat poate fi consideratd reprezentantul acestuia si ne
permite asadar si-| recunoastem, sa-| cunoastem sau
sa-l intelegem.”"".

Pe langi rigorile de ordin terminologic, acelea care
isi propun si delimiteze un cimp semantic specific
in cadrul studiilor literare, conceptul de imaginar
ia, cu timpul, amploare din nevoia de a se detasa de
imaginatie, recunoscutd, atdt de criticii literari, cit
si de psihologi, drept o facultate mentald, specifici
indivi(fului, prin intermediul cireia acesta isi manifesti
potentialul creator. Astfel, spre deosebire de imaginatie
(procesul mental dinamic cfe valorizare si devalorizare
a imaginilor intr-un angrenaj creator), imaginarul este,
dupa Gilbert Durand, ,marele dominator F%ndamental

la care vin sd se ralieze toate procedurile gindirii
umane”'?, care vine sa inliture angoasa existentiala,
teama ,aneantizirii”, sa substituie spaima de moarte,
sublimind-o intr-un corpus imagistic’®. Imaginarul
ajunge, in cele din urmd, si defineasci nu o realitate
interioard si individuald, ci un construct de imagini
fundamentat la nivel colectiv, prin care societatea
isi poate fundamenta constient un mod fropriu de
expresie al umanititii. Siidand conceptia lui Gaston
Bachelard, Gilbert Durand nu opune imaginarul
cu rationalul, intrucit imaginea este mulaj sensibil
reprezentativ pentru idei. In timp ce imaginatia
reprezinti o amprentd personalizatd a unei sensibilita,
a unei subiectivitdti, imaginarul privit, de asemenea, ca
element constitutiv al universului strict mental, devine
o arhivd colectivi care inglobeazd o suiti de imagini
determinate in cadrul unei culturi, intr-un anumit
moment istoric.

Intr-o manierd similard, dar care isi asuma
rezerva unei definitii a imaginarului in limitele unor
coordonate culturale si geografice, se afli pirerea
conform careia imaginarul nu ar fi altceva decit cea mai
purd manifestare a mentalului de dincolo de granitele
realitdtii obiective, reprezentdnd, astfel, un produs
cultural adiacent evolutiei unei societati, dezvoltat in
paralel cu lantul cauzal al demersului istoric. Astfel,
mergand pe deductia Evelynei Patlagean, Lucian Boia
considera ci ,imaginarului {i apartine tot ceea ce se
situeazd in afara realititii concrete, incontestabile,
a unei realitdti percepute fie direct, fie prin deductie
logici sau experimentare stiintifici. Imaginarul ar
fi astfel domeniul falsului i al neveriﬁcatu%ui (sau al
neverificabilului).”%. Pe baza acestor observatii, putem
deduce ci imaginarul ajunge si defineasci o realitate
complementara celei o{)iective, dar, in acelasi timp,
detasatd de aceasta, definitd de principii si structuri
proprii, in baza cirora se redefineste, ocﬁlté cu evolutia
societdtii. Imaginarul reprezintd un produs cultural
istoric, concretizat la nivel macroscopic. Caracterul
particular al imaginatiei este completat de aspectul
generalizator al imaginarului. Totusi, demersul firesc
dintre imaginatie spre imaginar este reprezentat de
un proces constient si asumat care presué)une nu
numai crearea i explorarea universurilor fictionale,
ci si detasarea de acestea, pentru a le contempla de
la distanta, cu scopul de a le descoperi mecanismul
intrinsec. Cu alte cuvinte, ,Pentru a ajunge la imaginar
(cel putin la expresiile sale cel mai {)ine structurate),
imaginatia trebuie sa fie fecundati de rationament.
Imaginarul depaseste astfel cAmpul exclusiv al
reprezentirilor sensibile.”". Desi nu trebuie si-1 privim
ca pe un simplu avatar al realititii obiective, imaginarul
degne§te locul geometric al rationamentului si al
imaginatiei, transpuse la un nivel colectiv, dincolo
de ?ormele subiective de perceptie a realitagii. Prin
urmare, imaginarul, desi se defineste ca fiind un produs
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colectiv, o suitd de imagini rezultate din interactiunea
unei multitudini de sensibilitdti, presupune tocmai
renuntarea la aceasta amprentd intimd a reprezentarii
mentale. Oarecum paradoxal, pentru a se integra
intr-un tipar colectly, imaginea se de-sensibilizeazd,
se depersonalizeazd. In acest sens, Lucian Boia chiar
aminteste de o intrepdtrundere a doua procese aparent
incompatibile, la nivelul mentalului colectiv: pe de o
parte, rezistenta la rea/ a imaginarului, iar, pe de alti
parte, dialogul imaginarului cu realul. Subiectivitatea
(lumea sensibilului) si  obiectivitatea  (lumea
rationalului) in limitele cirora imaginea se produce
sunt intersanjabile. Prin intermediul imaginarului,
imaginea desprinsd din real se va reintoarce in real
sub forma unei structuri ordonatoare. Altfel spus,
colectivitatea isi fundamenteaza la nivel mental, mai
mult sau mai putin constient, proFriile modalitai de
a se raporta la univers si de a-l intelege. Caci universul
nu poate fi inteles decat prin imagini si nu ni se releva
dect ca atare. lar imaginarul marcheazi tocmai granita
dintre sensibil si rational, dintre interior si exterior, in
baza unor structuri mentale colective si predeterminate.

In ciuda unei minime detasiri a imaginarului
de perceptia realititii obiective, find un construct
mental aF cdrui mecanism este pus in miscare in baza
unei inertii prestabilite, dependenta imaginarului de
realitatea exterioard este evidentd si de necontestat. In
schimb, raportul care se creeazd intre acesti doi poli nu
este unul di subordonare, ci de reconfigurare reciproca,
avind ca fundament un mecanism intrinsec, demarat
de arhetipuri preexistente. Nu intAmplator, Lucian
Boia afirma ca ,Istoria imaginarului poate fi definita ca
o istorie a arhetipurilor™¢, intuind importata decisivi
a imaginarului in evolutia societatii. Inevitabil, aceastd
observatie trebuie pusd in legatura cu conceptia lui C.
G. Jung, privitoare la inconstientul colectiv, cel care
vedea in arhetip o imagine fondatoare (de sorginte
miticd, deci, cu caracter primordial) a mecanismului
psihic care se manifestd in viata sa cea mai intima si
prin care omul se integreaza in lantul evenimential
al unei comunitati'’. Totusi, dupd cum afirm insusi
Jung, dimensiunile conceptului de arhetip nu trebuie
sa ne asigure ca ne confruntdm cu un tipar cultural
rigid si inviolabil, ci, mai degraba, cu o suiti de
forme predeterminate care asteaptd si fie umplute:
,Arhetipul este un element in sine formal gol, nimic
altceva decit o «facultas praeformandi», o posibilitate
data a priori a formei de reprezentare. Mostenite nu
sunt reprezentdrile, ci formele, care corespund in
aceasta privingd exact instinctelor determinate si ele
tot formal.”'®. Asimiland, delimitarile semantice pe
care Jung le acordd acestui termen, ajungem natural
la urmitoarea relatic de interdependentd: lumea
exterioard posedd in interiorul siu setul de arhetipuri,
dar imaginarul le abordeaza, le scoate la suprafatd,
le restaureazd, decodificind realitatea obiectivd si

redefinind-o printr-o suiti de imagini coerente si
compacte. Oarecum, imaginarul contine prototipurile
culturale ale realitdtii exterioare, in timp ce realitatea
exterioard influenteazd dimensiunile imaginarului, pe
baza unei evolutii inerente a perceptie. Prototipurir,
desi sunt fixate, se angreneazi intr-un mecanism
care le supune la un proces de tipul deconstructie-
reconstructie, a cirul mizd este tocmai fortarea
limitelor imaginarului. Lucian Boia aminteste acest
lucru, reactuaigizénd, de fapt, teoria jungiand cu privire
la arhetip: ,Materialul sensibil manipu%at de imaginar
nu diferd esential de materialul realititii tangibile,
dar este retopit si turnat intr-o matritd specificd. Nu
conteazd materialul, ci structurile, si acestea prezintd
o autonomie incontestabil.””’. Practic, imaginarul
reprezintd o bazi de scheme preexistente adaptabile,
care isi reconfigureazd sensu{ in conformitate cu
modalitatile de abordare ale acestora, cu modalitatile
prin care aceste forme sunt manipulate de-a lungul
istoriei.

Departe de a reprezenta doar o bazd mai mult sau
mai Fugin teoreticd a operei literare, imaginarul devine
un element nu numai al reprezentdrii, ci si al receptarii
operei literare, posedind un roc catartic bine delimitat.
Astfel, in viziunea lui Jean Burgos, Imaginarul (a se
remarca majuscula) tinde sa in Fobeze spatiul-timp al
creatiei literare, desemnénd, astfel, modalitatea de pre-
ex1sFen}51 a actulu} artistic. ,Imaginarul esre intotde;auna
inainte’*, afirmd Jean Burgos, care, spre deosebire de
Lucian Boia, isi propune si urmareascd, mai degrabd,
modul in care spatiul literar isi giseste o logicd in
corpusul Imaginarului prototipic, decit o c%eﬁnire
socio-culturala a termenului. Studiul imaginarului in
snul cruia se constituie o operd literard vizeazd, astfel,
redefinirea traseului poietic, a demersului artistic care
ascunde o intentie predeterminata a actului creator.
Atat timp cAt imaginarul reprezintd un produs cultural
exterior simplei receptiri sensibile a lumii, dar pe care o
asimileazd tocmai in procedeul despre care am amintit,
cel de iradiere, de contaminare reciproci a imaginarului
cu realul, creatia literard devine un element squrdonat
acestei arhive colective. Asumarea unui imaginar specific
in cadrul operei literare defineste, astfel, asimilarea unei
mosteniri culturale predeterminate, prin care autorul
isi configureazd o modalitate evazionistd de a ingelege
propria sa lume: ,,Scopul imaginarului nu este, totusi,
sa anihileze realul pentru a i se substitui. -Strategiile
sale urmiresc controlul lumii concrete prin adaptarea
modelelor ideale inertiilor materiei si circumstantelor
schimbitoare ale istoriei. Intr-o lume reald care nu
poate decit si deceptioneze, imaginarul joaci un
rol compensator.”'. Putem afirma, prin urmare, ci
orice operd literara nu este decit o concretizare, un
simulacru al Imaginarului colectiv, prin care autorul ini
delimiteazd propria tendintd evazionistd din chingile
realitdtii stereotipate.
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Pentru a concluziona aceasti parcurgere
bibliograficd non-exhaustiv, ne putem rezuma la o
definire sumara a celor trei concepte centrale specifice
acestei analize: in timp ce imaginea este o proiectie
subiectivd, sensibild si persona%é a individului care
intelege realitatea exterioard prin propriile organe de
simg (care este fatd de perceptie, de automatismul
senzorial al unui indivicE ceea ce, de pilda, poate
fi urma de carbune lasata pe o foaie de hirtie fata
de creion), imaginatia este un proces dinamic al
mentalului individual ce compune, recompune si
distribuie, pe baza unui mecanism intern, un ansamblu
de imagini, intr-un construct personal si subiectiv.
Dincolo de acestea, imaginarul poate fi privit ca o
arhivi colectivd de structuri imagistice specifice unei
colectivititi, preexistente la nivel subtil, in sensibilitatea
individului ce apartine unui teritoriu cultural bine
stabilit. Depé@incf problematicile ierarhice privitoare la
primordialitatea imaginarului sau a imaginii (privitd,
adesea, ca o urmare a unei cunoagteri empirice),
,Imaginarul face parte din cAmpul reprezentatiei. Dar
ocupa din acesta partea transpunerii nereproductive,
nu doar transpuse in imagini mentale, ci creatoare,
poetice, in sens etimologic. Pentru a evoca o catedrala
imaginard, trebuie sa recurgem la literaturd sau la arta:
la Notre-Dame de Paris de Victor Hugo...”?.

Acest preambul teoreticneoferiliniileinterpretative
pentru a4 ataca discursul poetic mazilescian din
perspectiva  triadei  imagine-imaginatie-imaginar
subsumate credrii acelui univers fictiv medieval populat
cu trubaduri, poeti, cavaleri si domnite ce poarta nume
literare sau mitologice.

2. Pentru o (scurti) definire a imaginarului medieval

Imaginarul medieval a marcat poate cea mai
prolifici etapd istoricd a imaginarului colectiv din toate
timpurile, afe cdrui reminiscente au reusit s infiltreze
chiar si in mentalul individului modern o suiti de
tipare imagistice obsedante. Indiferent ci asociem Evul
Mediu cu %iteratura cavalereascd (inspirata, deopotriva,
din miturile nordice populate de nibelungi si de dragoni
ce scuipd foc, din occidentalele povesti despre Regele
Arthur i Cavalerii Mesei Rotunde sau din legengele
despre Cavalerii Templieri in ciutarea Sfantului Graal),
cu varsta de aur a romanului courtois (Tristan si lsolda),
cu lirica trubaduresca ori cu sirbitorile carnavalesti, cu
viziunile infernale si paradisiace ale lui Dante, dar si cu
cosmarurile picturale ale lui Bosch ori cu ascensiunea
politicd si arlfi)itecturalé fulminanti a Bisericii Crestine,
perioada medievala se remarci printr-o complexitate
imagisticd frapanta aproape inhibitoare. Bazandu-se,
in mare parte, pe esafodajul credingei in Dumnezeu,
imaginarul mecﬁeval, laolalta cu simbolurile atribuite
elementelor naturale si supranaturale, este in strinsa
legaturd cu ideea unei legituri subtile intre vointa

divind si cinetica existentei profane. Umberto Eco
afirm, in acest sens, ci ,Evul Mediu crede cu tirie ci
orice lucru din univers are un ineles supranatural si
cd lumea este ca o carte scrisa de Dumnezeu. Orice
animal are o semnificatie morald sau mistica, la fel si
orice piatra sau plantd.” .

Reprezentarea animala si vegetald in arta si
literatura medievali a cunoscut o mare diversitate de
forme artistice, reale sau imaginare. Reprezentirile
medievale sunt puternic influentate de notiunile de
bine, riu, angelic sau demonic, proprii crestinismului,
iar rolul lor este atit decorativ, figurativ, cit si simbolic.
Bineinteles, nu trebuie si vedem in imagistica
animaliera o constanta specifici exclusiv perioadei
medievale; de altfel, asa cum o remarci Jean Chevalier
si Alain Gheerbrant, ,Animalul, ca arhetip, reprezinti
straturile profunde ale inconstientului siale instinctului.
Animalele sunt simboluri ale principiilor si fortelor
cosmice, materiale sau spiriale... (...) Simbolismul
animalelor, cu particularitatile fieciruia dntre ele, asa
cum o intalneste, le observi si le numeste omul, trimite
la un fenomen infinit mai vast, de vremece inglobeaza
intreaga istorie umand, si nu doar un moment din
propria noastrd civilizagie.”**. Depasind, in schimb,
aceastd premisi teoretica, animaﬁ)ele obsedante ale
Evulu Mediu, creatie imperfectd si supusia omului,
apar de multe ori in literatura §i arta medievald ca
adjuvanti ori opozanti ai acestuia sau sub formi de
alegorii despre Bine, Rau ori despre alte concepte ce
tin de moraEtate: onoarea tridarea, pacea, ura, rizboiul
etc. Vorbim, in acest sens, de existenta unor bestiare®,
culegeri de povestiri, fabule ori alegorii centrate pe
animale reale sau fabuloase al ciror scop este acela
de a reda ipostazierea unor sentimente ori actiuni
specific umane, avand, totodatd, si un rol initiatic si
stiintific. Dacd in multe cazuri caracterul simbolic
al unor animale este preluat si pe filiera crestind (de
exemplu, valentele negative ale sarpelui) sau mitologica
(grifonul, sirenele etc.%, multe dintre conotatiile pe care
aceste profiluri animaliere le adopta tin si de contextul
socio-cultural al epocii (sobolanul asociat cu ciuma
si, implicit, cu ideea mortii). In viziunea lui Michel
Pastoureau, ,animalele sunt clasate in Evul Mediu
in cinci categorii: patrupedele (incluzind animalele
fantastice licorna, manticora si pardul), pasarile
(caladrul, fenixul sau grifonuf), pestii  (balenele,
delfinii, tritonii, sirenele), serpii (incluzind dragonii),
«iermii» (insecte, rozdtoare mici, moluste). Animalele
domestice cuprindeau animalele de la ferma sau pe cele
din menajerii, dar si animalele ce triiau in jurul domus-
ului sau «casei» (corbul, vulpea, nevastuica, soarecele,
sobolanul, mierla) ™.

Reprezentirile vegetale prezente, pe de o parte, in
Enluminures-ile Evului Mediu sunt stifizate, decorative
si raspund unor cerinte taxonomice de reprezentare a
regnului vegetal, fiind o parte din caligrafia adoptati
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in scrierea manuscriselor, din elementele arhitecturale
ori din estetismul vestimentar si decorativ. Si de aceasta
data, simbolistica plantelor este puternic influentatd
de traditia taumaturgici, de medicina traditionald
(reprezentatd prin vraci) ori de practicile vrjitoresti
(ce au duc la crearea filtrelor si potiunilor magice),
dar si de traditia crestina care, de asemenea, asociazd
elementelor vegetale un rol benefic sau malign (cum
este celebrul exemplu al mérului vizut ca un simbol
al ispitei). In Evul Mediu, imaginarul este o parte
integrantd a umanitatii, cu rolul de a descrie lumea
inconjuratoare. In cadrul acestui univers perceput atat
real, cat si miraculos, vegetalul ocupd un loc major in
mai multe domenii: politici si heraldicd (insemne de
pe blazon), literard sau decorativi®’.

In lucrarea dedicati eroilor Evului Mediu, Jacques
Le Goff stabileste o tipologie a figurii eroice a epocii
reprezentate de triada sfint-rege-cavaler care sugereaza
ferarhia valoricd, uneori institutionalizatd, a perioadei
medievale prin ipostazierea importantei majore a
religiosului, politicului si a prouesse (codul onoarei
si vitejiei). Dintre toate cele trei elemente, cea mai
recurentd este imaginea cavalerului care se distingea
prin talia si forta sa fizica, prin calitatea morald pusi
in slujba regelui, prin capacitatea de a indeplini
actiuni remarcabile si prin puterea sacrificiului sau
devotamentului in numele onoarei, a unui tel suprem
sau al unei iubiri absolute. Jacques Le Goff marcheazi,
astfel, distinctia dintre cavaler si erou®®, observind
metamorfozele semantice pe care acest din urma
termen le suferd odatd cu parasirea Antichitatii.

Prin expunerea succintd a acestor elemente
integrante imaginarului medieval, ne lpropunem,
in cele ce urmeaza, o parcurgere integrald a operei
mazilesciene, incercAnd si surprindem, din intregul
arsenal de imagini poetice specifice autoru%ui
romin, obsesia acestuia pentru cimpul semantic al
medievalisticii, ciruia ii reconfigureazd dimensiunea
simbolicdi. De aceea, o confruntare a valentelor
simbolice pe care le implicd fiecare dintre urmatoarele
componente desprinse din sensibilitatea medievald cu
semnificatia coane)rité de mecanismele specifice textului
poetic ne pare necesard, cu scopul de a determina
(pre)exisenta unui program creator, a unui principiu
ordonator de imagini specific actului literar concretizat

de Virgil Mazilescu.

3. Imaginarul medieval mazilescian.
Imaginarul vegetal

In ciuda dimensiunii restrinse a operei poetice
mazilesciene, imaginarul utilizat de autorul romén face
apel la o serie de categorii complementare subsumate
imagisticii medievale. Pentru inceput, trebuie si sesizim
un aspect care ar putea cu usurintd si denatureze
scoqu unei astfel de analize: nu o simpla trimitere la

un element recurent, de altfel, in imaginarul medieval,
face ca intreaga operd mazilesciand si faci zpel la
complexitatea imagisticii specifice Evului Mediu, ci
punerea in relatie a acelui element cu o suitd de alte
elemente compatibile ca simbolistica ne determina si
vedem in discursul poetic un proiect creator realizat
cu prestiingd in aceastd directie. De exemplu, ar fi
prematur sa vedem intr-un vers de tipul:

respiratia cavalerului printre cavaleri e cea mai galbend

o trimitere clard i asumatd la corpusul imagistic
medieval, fundamentindu-ne argumentatia pe o
simpla enuntare a unui element ce poseda o rezonanti
istoricd specificd. Aceastd trimitere capitd, in schimb,
concretete, doar dacd luim in calcul si versul urmator,
ce marcheazd o determinare spatiald specificd acestei
perioade istorice:

si spre dimineata la castel — dacd s-ar auzi cintece.

De asemenea, structura discursiv-emfatici (ale
caror elemente constitutive le vom analiza cu prilejul
unei analize complementare, fundamentate pe
conceptul de zeatralitate) la care Virgil Mazilescu face
apel in redactarea textelor sale il apropie pe poet delirica
trubadurescd, de afectarea baladesca a menestrelilor
care, pe de o parte, sporesc patosul rostirii, pe baza unor
elemente discursive relevante (interjectii, interogatii
si exclamatii retorice, adresarea directa, prozaismul,
narativitatea etc.), iar, pe de alta parte, abordeaza tema
iubirii dupa modelul trubaduresc, din care nu lipsesc
si celelalte aspecte esentiale in ingelegerea acestui
sentiment de catre sufletul medieval: iubirea imposibil,
ipostaza etericd a iubitei, suferinta afectatd, afectul care
(fomini carnalul etc. Pentru a continua cu exemplul
amintit mai sus, redim aici citeva versuri esentiale din
textul dormi dragostea mea®, in care emfaza intregeste
tabloul desprins din decorurile medievale:

0 cheie pe buze oho si pe tridare. dulce strigit. |(...)
tu dormi dragostea mea. sint singur am inventat poezia si
nu mai am inimd

Abordarea poeziei mazilesciene dintr-o perspectiva
care combind imaginarul medieval cu teatralitatea se
realizeazd, asadar, deopotrivi printr-o apropiere la
nivel lexical, cAt si printr-o apropiere la nivel formal,
discursiv. Mergand pe tiparui) definit in subcapitolul
anterior, cu privire la statutul operei literare si la
capacitatea acesteia de a recicla o suitd de imagini
concretizate la nivel colectiv, caracterul insolit al operei
poetice a lui Virgil Mazilescu se datoreazd, intr-o Euné
masurd, atitudinii sale escapiste, prin intermediul unui
imaginar desprins din mentalitatea medievald. Aceastd
trasiturd frapanta a operei mazilesciene nu este, in
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schimb, lipsitdi de implicatii in cadrul universului
fictional.

La o prima lecturd unul dintre elementele obsesive
ale lexicuﬁ)ui mazilescian este imaginarul floral care se
completeazd de cel arboricol, intr-o mai micd masurd.
De asemenea, universul herbal este prezent in lirica
lui Virgil Mazilescu, pentru a intregi dimensiunea
spatiala, pentru a reda un anumit specific geografic
sau, uneori, istoric, ficind apel la simbolistica prezentd
in imaginarul colectiv. Pentru analiza care urmeazd,
trebuie sa precizam ci nu toate elementele constitutive
au un rol de simbol. Incercind sa nu facem abuz de
interpretare, folosindu-ne de dictionarele de simboluri,
supralicitind versul mazilescian, vom observa cd multe
dintre componentele vegezale ale acestei opere poetice
au un rol decorativ, spatial, sugerind nu un mesaj
ascuns, incifrat, sz’mb()}i)c, ci un topos, o coordonata
istorica si geografici ce privileFia importanta estetici
sau taumaturgici a acestor plante, grupate deseori,
dupd cum am amintit, dupd principiul Bine-Riu, in
functie de scopul pe care il servesc.

De departe, cel mai popular element floral al poeziei
mazilesciene este trandafirul, roza, ale carui implicatii
simbolice au obsedat mentalitatea occidentald. Jean
Chevalier si Alain Gheerbrant observ, in primul
rnd, in rozd, un simbol al crestinismului, asociat fie
cu trupul lui Hristos, fie cu ideea nemuririi: ,Minunat
prin fgumusetea, forma si parfumul siu, trandafirul
este floarea cel mai des folositi ca simbol in Occident.
(...) In iconografia cresting, trandafirul este fie potirul
in care a picurat singele lui Hristos, fie o transformare
a picaturilor de singe, fie simbolul rinilor lui Hristos.
(...) Roza gotici si roza vinturilor marcheazi trecerea
de la simbolismul rozei la cel al rotii. (...) Potrivit lui
E Portal, roza si culoarea roz ar constitui un simbol al
regenerarii, prin aceea ca existd o inrudire semanticd din
latinescul rosa, tmnda{r, si ros, roud, ploaie.”*. Totusi,
odatd cu inventarea iubirii medievale, simbolistica rozei
capatd noi acceptiuni, fiind deseori atribuit cu Le Roman
de la Rose, privit ca unul dintre cele mai creditabile
izvoare de medievalistica a spatiului celtic: ,, Trandafirul
a devenit un simbol al iubirii, mai cu seama al iubirii
ce se ddruieste, al iubirii curate... «Ca floare a iubirii,
trandafirul inlocuieste lotusul egiptean si narcisa
greceascd; este vorba (...) de trand%grul celtic, vivace
si mandru, cu spini, incarcat cu un simbolism duios:
cel din Romcmuf Trandafirului, din care Guillaume de
Lorris si Jean de Meung au ficut tainicul tabernacul
din Gradina Iubirii Cavaleresti, sau rosa mystica din
litaniile Sfintei Fecioare, sau trandafirii de aur pe care
papii ii vor darui printeselor vrednice, sau imensa floare
simbolicd pe care Beatrice i-o arati credinciosului ei
iubit, ajuns la ultimul cerc al Paradisului...»™".

Fira si abordim acum similitudinile nominale
frapante ce existi intre numele personajelor sau

mistilor care populeazi universul fictional mazilescian
(guillaume, beatrice) si figurile reale sau fictive ale
epocii medievale, ne propunem si urmarim periplul
trandafirului prin lirica autorului roméin. O primi
regerinté se regaseste in poemul ca lucrul pre /Etcruri
cilcind:

ca lucrul pre lucruri cilcind

ca palme pe treptele umede

péind cénd ochiul sting mi se face

de vulpe nerusinati

pind unde se st pe cintar si se rongiie trandafiri®®

Aldturatd imaginii vulpii care, dupi cum vom
observa, marcheaza o instaurare a riului, trandafirul
trimite in opera mazilescian la sentimentul erotic. In
cazul amintit, intertextul biblic resimtit in primul vers
face ca iubirea sd capete o alurd hristica, sacrificiala,
aducind cu sine un ceremonial de sorginte religios, prin
care sentimentul erotic si dobindeasca o dimensiune
spirituald. Distrugerea trandafirului se asociazi, asadar,
cu anihilarea unei comuniuni spirituale cu universul
(cu materia lucrurilor), ca o instriinare a_umanului,
animalizat, redus la un instinct distructiv. In maniera
similard, actul devordrii trandafirului sugereaza o
alienare sociald; spatiul domestic este resimtit ca un loc
rece, simbolul floral dobindeste o aura artificiala si fals
pretioasa:

regret care suride (regret pentru cine)
§i tu a mea casd care te-ai ingrasat
ca un trandafir (as putea chiar si te maninc)>

Vizut, iarisi, ca un simbol al comuniunii, al
intelegerii reciproce sau al iubirii filiale, trandafirul
revine intr-un alt text cu scopul de a marca absenta
unui atasament. Aldturarea trandafirului cu jocul
de sah sugereazd opozitia intre pace si rizboi, micile
razboaie ale spagiui)ui domestic, intr-un protocol ce
trimite la conventiile politice ale unui spatiu medieval.
Atasamentului empatic ii ia locul ceremonialul politic:

daci ati fi trei ati despica trandafirul in trei
dar sinteti numai doi si atunci jucati sah intr-o cameri
aici se 5i vede mila voastrd pentru nebuns**

Similar,  imaginea  trandafirului  aliturata
instinctului distructiv vine si marcheze o denaturare
a atasamentului:

noi avem dinti falsi ei au numai si numai

dinti adevirati — ei au intotdeauna dreptate

si ne vor roade oasele ca si cum ar mirosi pe indelete
patru cinci petale de trandafir in aprilie®

Dihotomia fals-adevarat, raportati la corelatia
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intre distrugere si imaginea trandafirului marcheazi
o opozitie intre emotie si instinct, intre erosul filial si
carcasa artificiald a unui ritual social. Resimtit, totusi,
ca un simbol al iubirii, trandafirul apare in exemplele
anterioare ca un element contrastant, ingelator, folosit
chiar i ca un termen de comparatie pentru a marca
discrepanta intre ceremonialurile superficiale ale unei
lumi violente supuse conventiilor si Ffagilitatea caldurii
domestice, filiale. Astfel, trandafirul apare, in cele din
urmd, si intr-o aluzie a rizboiului troian, folosit ca un
element al riscumparirii, in numele unei justitii de
sorginte tragica:

vai printre constelatiile cu scincet de copil ca si zidesti o
tragedie nu ai destule instrumente si nu se mai intelege nimic.

vom crede doar in dumnezeul care in sfirsit a scipat de wrmirirea
trandafirilor silbatici*®

Aducind aminte de sacrificiul Ifigheniei de catre
propriul tatd, in pasajul amintit, trandafirul silbatic
se sprijind pe o corespondentd cu mitologia greaci,
definind o lige a compensatiel, in numele uner iubiri
absurde: iubirea intru numele razboiului subjuga iubirea
paternd, intr-o viziune tragica asupra umanitatii.

Depasind  aceastd conotatie nefasta atribuita
trandaﬁgului, vom aminti si celelalte trimiteri la acest
element floral care, de aceastd datd, este asociat, in linia
poeziei trubaduresti, cu fragilitatea, iubirea absoluta si
imposibild, puritatea, prin aliturarea trandafirului cu
alte simboluri desprinse din cromatica reprezentarilor
medievale ori cu alte elemente din imaginarul vegetal
mediteraneean:

toatd dimineata a cules flori
mai ales trandafiri albi: i-a adus mai tarziu (...)

in camera lui — trandafirii albi
alituri de incongtienta degetelor lui*’;

noi nu ne mai putem despirti niciodatd niciodati
ob salvie levintici iasomie trandafir’®;

ziceau. trandafirul — ziceau. am ris si (asfel)
am plins: dupi natura imprejurdrilor. am vrut
sdi trec neobservat. sacru. niddjduisem o clipa®.

Asociat cu ideea de puritate (culoarea alb) ori
cu ideea de sacru, de inocentd, trandafirul sugereazd
deopotrivd un element figurativ, decorativ, amintind,
pe alocuri, de estetismul gradinilor silbatice ce
imprejmuiau cettile, in viziuni escapiste, paradisiace.
De altfel, gradinile medievale sunt gindite in functie
de un rol specific, fiind construite ca modalitate de
a opri invadatorii animali si umani, cu scopul de a
demarca un loc al meditatiei. De asemenea, gradinile
medievale prefigureaza imaginile edenice, asa cum

si picturile redau figurile centrale ale crestinismul
in confortul unei gridini luxuriante: ,sunt gridini
inchise, incuiate la exterior, cu o vegetatie slbatici si
periculoasi. Sunt inconjurate de ziduri cu creneluri, de
palisade, de sirma ghimpat si cu o poarta la intrare.
In interiorul lor, personajele principale sunt asezate
citeodatd pe banchete de gazon, printre pergole si flori
inalte (trandafiri, irisi, maci...), de-a lungul palisadelor,
si de flori pitice cu valoare simbolica (licrimioare,
maces, — simboluri ale puritatii si ale Fecioarei, precum
crinul —, albistrele — simboluri ale treimii —, violete...)

resirate in iarbd. Aceste gradini au, in mod obisnuit o
Einténi cu o semnificatie simbolici diferitd in gradinile
amorului courtois si in cele mistice.”*’. Multe dintre
plantele ce se obsedeazi pictorii medievali se regasesc
si In opera mazilesciand, marcind jocuri ale iubirii,
ritualuri erotice. Dintre acestea, un rol secundar
trandafirului il ocupd liliacul, alaturat cu alte elemente
desprinse din recuzita cavalereascd, din care nu lipsesc
sabiile, onoarea / tridarea, ori lupte similare unor
turniruri, in numele unor iubiri vasale:

ws1 liliacul e in plind expansiune privighetoarea cintd”
pentru drumul despre care stii totul mi-am reparat cu
grijd inciltamintea®;

credeam cd intre o sabie si cealalti vor creste turme de porci
va inflori liliacul;

depdsind sportiv mileniul celuilalt
si cavalereste tridarea
planuiti cu flori de liliac alb in mini®.

Intimitatea i recluziunea suntasigurate de enclavele
vegetale, imprejmuite cu garduri vii, Faadépostul cirora
instantele poetice isi gasesc pacea. Celelalte plante care
populeaza universul vegetal mazilescian apar cu un
scop ludic, aureolind comuniunea spirituald a celor
doi indragostiti. In timp ce, anumite plante sunt
asociate cu ideea unei false suferinge, interpretate cu o
afectare extremd, actoriceascd, in care jelania lasd locul
unui zimbet strengar,

prin urmare voi sipa lingi iedera aceea putredi
in zumszet preadulce in zumzet voios de albine™,

in care poetul cocheteazd cu santajul emotional, cu
amenintare cu moartea prin otrdvire,

daci as putea si-ti spun cdt de mult te iubesc
nu stiu nimic despre tine ,aliorul si matriguna
imi sunt mai aproape™,

anumite referinte vegetale trimit la ideea de recluziune,
de addpost, de refugiu,
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si trecutul nostru si iedera urechilor
st saltul fiintei la adipostul stincilor™®,

pentru c nu poate fi vorba despre iertarea crimelor ci numai
despre macul ingropat care se catiri si plinge”,

sau la perisabilitate, extinctie:

st fard ajutorul nimdnui
se pribugesc atunci cind vine vremea in praf si in pulbere
lingd tufele de maricini infloriti s se prabuseasci: albele

pietre peste albele pietre. .

Acest arsenal vegetal floral se completeaza cu
cel arboricol, insi toate referintele de acest gen sunt
asociate_in universul poetic mazilescian cu ideca
mortii. In timp ce florilor le sunt atribuite de citre
Virgil Mazilescu calitati spirituale, morale, estetice,
pur decorative, ce redau sau contrasteaza cu exprimarea
sentimentului erotic, in aceeasi opera poetica, arborii
sunt o referintd a trupului, a concretului, a degradarii,
a putrefactiei. De altfel, simbolistica deja impregnata
in imaginarul colectiv a anumitor copaci se probeazi si
in cazul acestei lirici. Plopul, printre altele, este ,asociat
Infernului, durerii, sacrificiului i lacrimilor. Arbore
funerar, el simbolizeazd fortele regresive ale naturii,
amintirea mai mult decit speranta, timpul trecut mai
mult decAt viitorul renagterilor”.*”. In mod similar,
poezia mazilesciand itereazd aceasti semnificatie
mortuard, ideea izolarii punitive:

vorbele prietenului nostru mai stiruie-ntr-un virf
de plop alb doar pentru mine™;

piele inegaldi in vint 5i frunzd a plopului';

sfirsitul fiecirei saptamini. copilule copilule copil: in plopi e
0 precizie de triplu salt mortaP*.

Asemanitor, imaginea celtici a mesteacinului ii
atribuie acestui copac 0 amprenta funebra®:

a pus atunci mina pe o crengutd de mesteacin: si-a luat
rimas bun. o crengutd intimplitoare de mesteacin®.

Celelalte doua referinte vegetale incheie periplul
prin imaginarul vegetal al operei mazilesciene, invocind
iminenta unei extinctii universale, contravenind cu
simbolistica uzuald inerentd>>:

isi abandoneazd cenugile in salcimul
din poarti

vocea in nelinistea ciinilor stinsi>;

copiii oragului se fac mari — imbricagi

in coaja teilor tungi ca scolarii
doicile croseteazd vitejeste pentru nimens’ .

Imaginarul vegetal de inspiratie medievald (care
rezoneazd, pe alocuri, cu sensibilitatea romantici)
ce apare in universul poetic mazilescian marcheazi
o primd etapd analiticd in cadrul unei configuriri
generale a unui spatiu reatral, ce circumscrie actul
poetic IE)ropriu-zis. Virgil Mazilescu creeazd, astfel, mai
multe heterotopii spatiale, fictive si imaginare, preluate
din lirica trubaduresca si arsenalul ei ceremonial si
care marcheazd, pe de o parte, recluziunea, intimitatea
indragostitilor, protectia si amenintarea din partea
unor instante exterioare, iar, pe de altd parte, asigurd
o tesaturd de filigran asemdnatoare uminurilor de pe
cartile medievale, prin recurenta unor motive florale si
arboricole.

Note:

1. Traducerea noastra preluatd din A. Ernout et A. Meillet,
Dictionnaire étymologique de la langue latine, Klincksieck,
Paris, 2001, p. 309: ,une représentation, un portrait, un
fantome (dans la langue poétique), un apparence (par
oppozition  la réalité)”.

2. A se vedea Giorgio Agamben, Stange. Cuvintul si
fantasma in cultura occidentald. Traducere de Anamaria
Gebiili, Editura Humanitas, Bucuresti, 2015, pp. 13-15.
3. Jean-Paul Sartre, LTmaginaire, Gallimard, Paris, 1986,
p. 87.

4. Ibidem, p. 62.

5. Prin urmare, Sartre considerd ca nu putem vorbi de
elemente ale lumii reale, ci doar de reproduceri mentale,
subiective. A se vedea Ibidem, p. 171.

6. Gaston Bachelard, Poetica reveriei. Traducere de Luminita
Bréileanu, Editura Paralela 45, Pitesti, 2005, p. 22.

7. Gaston Bachelard, Aerul si visele. Traducere de Irina
Mavrodin, Editura Univers, Bucuresti, 1997, p. 258.

8. Jean-Jacques Wunenburger, Filozofia  imaginilor.
Traducere de Muguras Constantinescu, Editura Polirom,
Tasi, 2004, p. 9.
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