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1. Premise teoretice

1.1. Etimologia termenului de imagine
Provenit pe filieră franceză, termenul de imagine 

(fr. image) își are originile în latinescul imago care 
era înțeles „o reprezentare, un portret, o fantomă (în 
limbajul poetic), o aparență (în opoziție cu realitatea)”1, 
fiind cel mai adesea folosit pentru a desemna o statuetă 
de ceară cu conotații funerare. Similar ca formă, verbul 
imitor definește acțiunea de a imita, de a reproduce 
imaginea, de a redefini percepția asupra realității. 
Corespondentul grec al lui imago este eikon (care, 
mai târziu, avea să conducă la termeni precum icon 
sau icoană – înțeleasă, deopotrivă, ca reprezentare, ca 
reprezentare a unui vis, dar și ca statuie, ca imitație) 
și phantasma, în timp ce în planul retoricii acesta 
este definit prin figura, care trimite, pe de o parte, la 
procedeele figurative ale discursului oratoric, iar, pe de 
altă parte, la discursul poetic, trecut printr-un filtru al 
imaginației. Similar ca formă, însă restrictiv ca sens, 
iconoclastia medievală franceză va utiliza termenul de 
ymages pentru a defini idolii, instanțele divine sau o 
prezență mediatoare a divinului, limitând semnificația 
conceptului la sfera strict religioasă. 

Desacralizarea conceptului de imagine, așa cum o 
redă literatura medievală de sorginte religioasă cultă, 
din spațiul francez (în opere de genul pasiunilor și 
miracolelor dedicate Fecioarei Maria și sfinților), 
va începe odată cu literatura profană, cu literatura 
trubadurescă, în cadrul căreia imaginea devine o 
reprezentare a dorinței, a pornirilor carnale, precum 
și a iubirii, definită de conexiunea între dorință și 
fantasmă2. În mod similar, imaginea definește în 
literatura medievală (în special în romanele de tipul 
Tristan și Isolda) o invenție, o fantasmă, o creație 
(implicit artistică, poetică).

Trecerea înspre modernitate afectează valențele 
semantice ale imaginii, care odată cu apariția 
psihanalizei, a teoriilor legate de inconștient, definește 
o proiecție mentală, o amprentă a psihicului uman. 
Cu toate acestea, literatura de specialitate care 
vizează, deopotrivă, studiile antropologice, literare 
ori psihologice, particularizează accepțiunile acestui 
termen. În subcapitolul următor, ne propunem 
o parcurgere terminologică și semantică a acestui 
concept, în raport cu derivatele sale (imaginație și 
imaginar), surprinzând o evoluție ideologică a acestei 
triade.

1.2. Imagine, imaginație, imaginar

În ciuda utilizării sale excesive, în cadrul studiilor de 
literatură sau chiar de antropologie, atât ca termen care 
califică modalitățile prin care opera își configurează un 
univers ficțional autonom, cât și ca metodă de cercetare 
/ investigare a elementelor constitutive ale spațiului 

literar, imaginarul a fost unul dintre conceptele cele 
mai dezbătute când se aduce în discuție delimitarea 
semantică a acestuia. Astfel, triada imagine-imaginație-
imaginar avea să revină în atenția cercetărorilor iar și 
iar, stârnind adesea tensiuni în definirea adecvată a 
termenilor. 

Poate cea mai cunoscută opinie privitoare la 
modalitatea de înțelegere a conceptelor enunțate 
îi aparține lui J.P. Sartre care, sfidând accepțiunea 
canonică a imaginii privite ca amprentă a lumii 
sensibile, aduce în discuție raportul dintre imagine 
și percepție, conform căruia imaginea ar fi proiecția 
unei singure conștiințe, pe când percepția ar defini 
o experiență care poate fi împărtășită și care aparține 
de sfera senzorialului pur3. În acest sens, identitatea 
afectivă a individului modelează consistența imaginii, 
trecând-o prin filtrul unei sensibilități proprii și 
irepetabile. Astfel, imaginația devine o dimensiune 
psihică gestionată de „reacțiile afective”4, în timp ce o 
imagine nu există în realitate, ea fiind produsul unui 
mecanism psihic, individual. În concepția filozofului 
francez, nu există imagini reale, ci doar proiecții 
mentale ce fac parte dintr-un „spațiu imaginar”5 ce iese 
din coordonatele spațio-temporale obiective. Obiectul 
imaginat este, totodată, ireal și real, în măsura în care 
realitatea (a se înțelege percepția asupra realității) 
conduce la concretizarea acestei amprente sensibile, 
încadrându-se în limitele unui corpus imaginar, al unui 
spațiu mental, lipsit de concretețea materială a lumii 
exterioare.

Fără să se intereseze prea mult de problematica 
diferențierii între imagine și percepție, Gaston 
Bachelard a sesizat că termenul cel mai potrivit căruia 
îi putem subsuma imaginea (reprezentare sensibilă 
a lumii exterioare, trecută prin filtrul percepției, 
privită nu numai drept un construct mental, cât 
și un element indispensabil delimitării spațiului 
literar) este imaginarul – concept totalizator, care 
înglobează multitudinea de posibilități de construcție 
a imaginilor artistice, ce se plasează la polul opus față 
de rațional. Prin urmare, poetica (implicit ce a reveriei) 
specifică discursului bachelardian face apel resorturile 
inconștiente ale eului, pentru a le armoniza prin 
imaginație cu Natura și Cosmosul, imaginația creatoare 
fiind o activitate de transformare simbolică: „Există 
momente în viața unui poet în care reveria asimilează 
realitatea însăși. Ceea ce percepe este asimilat. Lumea 
reală este înghițită de lumea imaginară. (...) Prin 
imaginație, datorită subtilităților funcțiilor irealului, 
reintegrăm lumea încrederii, lumea ființei încrezătoare, 
lumea însăși a reveriei.”6. Literatura devine o prelungire 
firească a reveriei asumate, o materializare a unui 
proiect creator, a unei dorințe, în timp ce imaginația 
este un proces dinamic de compunere și recompunere 
a imaginilor, pe baza unui proces mai mult sau mai 
puțin conștient: „Imaginația este fermecată de 
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colectiv, o suită de imagini rezultate din interacțiunea 
unei multitudini de sensibilități, presupune tocmai 
renunțarea la această amprentă intimă a reprezentării 
mentale. Oarecum paradoxal, pentru a se integra 
într-un tipar colectiv, imaginea se de-sensibilizează, 
se depersonalizează. În acest sens, Lucian Boia chiar 
amintește de o întrepătrundere a două procese aparent 
incompatibile, la nivelul mentalului colectiv: pe de o 
parte, rezistența la real a imaginarului, iar, pe de altă 
parte, dialogul imaginarului cu realul. Subiectivitatea 
(lumea sensibilului) și obiectivitatea (lumea 
raționalului) în limitele cărora imaginea se produce 
sunt interșanjabile. Prin intermediul imaginarului, 
imaginea desprinsă din real se va reîntoarce în real 
sub forma unei structuri ordonatoare. Altfel spus, 
colectivitatea își fundamentează la nivel mental, mai 
mult sau mai puțin conștient, propriile modalități de 
a se raporta la univers și de a-l înțelege. Căci universul 
nu poate fi înțeles decât prin imagini și nu ni se relevă 
decât ca atare. Iar imaginarul marchează tocmai granița 
dintre sensibil și rațional, dintre interior și exterior, în 
baza unor structuri mentale colective și predeterminate.

În ciuda unei minime detașări a imaginarului 
de percepția realității obiective, fiind un construct 
mental al cărui mecanism este pus în mișcare în baza 
unei inerții prestabilite, dependența imaginarului de 
realitatea exterioară este evidentă și de necontestat. În 
schimb, raportul care se creează între acești doi poli nu 
este unul de subordonare, ci de reconfigurare reciprocă, 
având ca fundament un mecanism intrinsec, demarat 
de arhetipuri preexistente. Nu întâmplător, Lucian 
Boia afirma că „Istoria imaginarului poate fi definită ca 
o istorie a arhetipurilor”16, intuind importața decisivă 
a imaginarului în evoluția societății. Inevitabil, această 
observație trebuie pusă în legătură cu concepția lui C. 
G. Jung, privitoare la inconștientul colectiv, cel care 
vedea în arhetip o imagine fondatoare (de sorginte 
mitică, deci, cu caracter primordial) a mecanismului 
psihic care se manifestă în viața sa cea mai intimă și 
prin care omul se integrează în lanțul evenimențial 
al unei comunități17. Totuși, după cum afirmă însuși 
Jung, dimensiunile conceptului de arhetip nu trebuie 
să ne asigure că ne confruntăm cu un tipar cultural 
rigid și inviolabil, ci, mai degrabă, cu o suită de 
forme predeterminate care așteaptă să fie umplute: 
„Arhetipul este un element în sine formal gol, nimic 
altceva decât o «facultas praeformandi», o posibilitate 
dată a priori a formei de reprezentare. Moștenite nu 
sunt reprezentările, ci formele, care corespund în 
această privință exact instinctelor determinate și ele 
tot formal.”18. Asimilând, delimitările semantice pe 
care Jung le acordă acestui termen, ajungem natural 
la următoarea relație de interdependență: lumea 
exterioară posedă în interiorul său setul de arhetipuri, 
dar imaginarul le abordează, le scoate la suprafață, 
le restaurează, decodificând realitatea obiectivă și 

redefinind-o printr-o suită de imagini coerente și 
compacte. Oarecum, imaginarul conține prototipurile 
culturale ale realității exterioare, în timp ce realitatea 
exterioară influențează dimensiunile imaginarului, pe 
baza unei evoluții inerente a percepției. Prototipurile, 
deși sunt fixate, se angrenează într-un mecanism 
care le supune la un proces de tipul deconstrucție-
reconstrucție, a cărui miză este tocmai forțarea 
limitelor imaginarului. Lucian Boia amintește acest 
lucru, reactualizând, de fapt, teoria jungiană cu privire 
la arhetip: „Materialul sensibil manipulat de imaginar 
nu diferă esenţial de materialul realităţii tangibile, 
dar este retopit şi turnat într-o matriţă specifică. Nu 
contează materialul, ci structurile, şi acestea prezintă 
o autonomie incontestabil.”19. Practic, imaginarul 
reprezintă o bază de scheme preexistente adaptabile, 
care își reconfigurează sensul, în conformitate cu 
modalitățile de abordare ale acestora, cu modalitățile 
prin care aceste forme sunt manipulate de-a lungul 
istoriei. 

Departe de a reprezenta doar o bază mai mult sau 
mai puțin teoretică a operei literare, imaginarul devine 
un element nu numai al reprezentării, ci și al receptării 
operei literare, posedând un roc catartic bine delimitat. 
Astfel, în viziunea lui Jean Burgos, Imaginarul (a se 
remarca majuscula) tinde să înglobeze spațiul-timp al 
creației literare, desemnând, astfel, modalitatea de pre-
existență a actului artistic. „Imaginarul esre întotdeauna 
înainte”20, afirmă Jean Burgos, care, spre deosebire de 
Lucian Boia, își propune să urmărească, mai degrabă, 
modul în care spațiul literar își găsește o logică în 
corpusul Imaginarului prototipic, decât o definire 
socio-culturală a termenului. Studiul imaginarului în 
sânul căruia se constituie o operă literară vizează, astfel, 
redefinirea traseului poietic, a demersului artistic care 
ascunde o intenție predeterminată a actului creator. 
Atât timp cât imaginarul reprezintă un produs cultural 
exterior simplei receptări sensibile a lumii, dar pe care o 
asimilează tocmai în procedeul despre care am amintit, 
cel de iradiere, de contaminare reciprocă a imaginarului 
cu realul, creația literară devine un element subordonat 
acestei arhive colective. Asumarea unui imaginar specific 
în cadrul operei literare definește, astfel, asimilarea unei 
moșteniri culturale predeterminate, prin care autorul 
își configurează o modalitate evazionistă de a înțelege 
propria sa lume: „Scopul imaginarului nu este, totuşi, 
să anihileze realul pentru a i se substitui. ·Strategiile 
sale urmăresc controlul lumii concrete prin adaptarea 
modelelor ideale inerţiilor materiei şi circumstanţelor 
schimbătoare ale istoriei. Într-o lume reală care nu 
poate decât să decepţioneze, imaginarul joacă un 
rol compensator.”21. Putem afirma, prin urmare, că 
orice operă literară nu este decât o concretizare, un 
simulacru al Imaginarului colectiv, prin care autorul îni 
delimitează propria tendință evazionistă din chingile 
realității stereotipate.
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în scrierea manuscriselor, din elementele arhitecturale 
ori din estetismul vestimentar și decorativ. Și de această 
dată, simbolistica plantelor este puternic influențată 
de tradiția taumaturgică, de medicina tradițională 
(reprezentată prin vraci) ori de practicile vrăjitorești 
(ce au duc la crearea filtrelor și poțiunilor magice), 
dar și de tradiția creștină care, de asemenea, asociază 
elementelor vegetale un rol benefic sau malign (cum 
este celebrul exemplu al mărului văzut ca un simbol 
al ispitei). În Evul Mediu, imaginarul este o parte 
integrantă a umanității, cu rolul de a descrie lumea 
înconjurătoare. În cadrul acestui univers perceput atât 
real, cât și miraculos, vegetalul ocupă un loc major în 
mai multe domenii: politică și heraldică (însemne de 
pe blazon), literară sau decorativă27.

În lucrarea dedicată eroilor Evului Mediu, Jacques 
Le Goff stabilește o tipologie a figurii eroice a epocii 
reprezentate de triada sfânt-rege-cavaler care sugerează 
ierarhia valorică, uneori instituționalizată, a perioadei 
medievale prin ipostazierea importanței majore a 
religiosului, politicului și a prouesse (codul onoarei 
și vitejiei). Dintre toate cele trei elemente, cea mai 
recurentă este imaginea cavalerului care se distingea 
prin talia și forța sa fizică, prin calitatea morală pusă 
în slujba regelui, prin capacitatea de a îndeplini 
acțiuni remarcabile și prin puterea sacrificiului sau 
devotamentului în numele onoarei, a unui țel suprem 
sau al unei iubiri absolute. Jacques Le Goff marchează, 
astfel, distincția dintre cavaler și erou28, observând 
metamorfozele semantice pe care acest din urmă 
termen le suferă odată cu părăsirea Antichității.

Prin expunerea succintă a acestor elemente 
integrante imaginarului medieval, ne propunem, 
în cele ce urmează, o parcurgere integrală a operei 
mazilesciene, încercând să surprindem, din întregul 
arsenal de imagini poetice specifice autorului 
român, obsesia acestuia pentru câmpul semantic al 
medievalisticii, căruia îi reconfigurează dimensiunea 
simbolică. De aceea, o confruntare a valențelor 
simbolice pe care le implică fiecare dintre următoarele 
componente desprinse din sensibilitatea medievală cu 
semnificația conferită de mecanismele specifice textului 
poetic ne pare necesară, cu scopul de a determina 
(pre)exisența unui program creator, a unui principiu 
ordonator de imagini specific actului literar concretizat 
de Virgil Mazilescu.

3. Imaginarul medieval mazilescian. 
Imaginarul vegetal

În ciuda dimensiunii restrânse a operei poetice 
mazilesciene, imaginarul utilizat de autorul român face 
apel la o serie de categorii complementare subsumate 
imagisticii medievale. Pentru început, trebuie să sesizăm 
un aspect care ar putea cu ușurință să denatureze 
scopul unei astfel de analize: nu o simplă trimitere la 

un element recurent, de altfel, în imaginarul medieval, 
face ca întreaga operă mazilesciană să facă apel la 
complexitatea imagisticii specifice Evului Mediu, ci 
punerea în relație a acelui element cu o suită de alte 
elemente compatibile ca simbolistică ne determină să 
vedem în discursul poetic un proiect creator realizat 
cu preștiință în această direcție. De exemplu, ar fi 
prematur să vedem într-un vers de tipul:

respirația cavalerului printre cavaleri e cea mai galbenă

o trimitere clară și asumată la corpusul imagistic 
medieval, fundamentându-ne argumentația pe o 
simplă enunțare a unui element ce posedă o rezonanță 
istorică specifică. Această trimitere capătă, în schimb, 
concretețe, doar dacă luăm în calcul și versul următor, 
ce marchează o determinare spațială specifică acestei 
perioade istorice:

și spre dimineața la castel – dacă s-ar auzi cîntece.

De asemenea, structura discursiv-emfatică (ale 
căror elemente constitutive le vom analiza cu prilejul 
unei analize complementare, fundamentate pe 
conceptul de teatralitate) la care Virgil Mazilescu face 
apel în redactarea textelor sale îl apropie pe poet de lirica 
trubadurescă, de afectarea baladescă a menestrelilor 
care, pe de o parte, sporesc patosul rostirii, pe baza unor 
elemente discursive relevante (interjecții, interogații 
și exclamații retorice, adresarea directă, prozaismul, 
narativitatea etc.), iar, pe de altă parte, abordează tema 
iubirii după modelul trubaduresc, din care nu lipsesc 
și celelalte aspecte esențiale în înțelegerea acestui 
sentiment de către sufletul medieval: iubirea imposibilă, 
ipostaza eterică a iubitei, suferința afectată, afectul care 
domină carnalul etc. Pentru a continua cu exemplul  
amintit mai sus, redăm aici câteva versuri esențiale din 
textul dormi dragostea mea29, în care emfaza întregește 
tabloul desprins din decorurile medievale:

o cheie pe buze oho și pe trădare. dulce strigăt. (...)
tu dormi dragostea mea. sînt singur am inventat poezia și 

nu mai am inimă

Abordarea poeziei mazilesciene dintr-o perspectivă 
care combină imaginarul medieval cu teatralitatea se 
realizează, așadar, deopotrivă printr-o apropiere la 
nivel lexical, cât și printr-o apropiere la nivel formal, 
discursiv. Mergând pe tiparul definit în subcapitolul 
anterior, cu privire la statutul operei literare și la 
capacitatea acesteia de a recicla o suită de imagini 
concretizate la nivel colectiv, caracterul insolit al operei 
poetice a lui Virgil Mazilescu se datorează, într-o bună 
măsură, atitudinii sale escapiste, prin intermediul unui 
imaginar desprins din mentalitatea medievală. Această 
trăsătură frapantă a operei mazilesciene nu este, în 
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între distrugere și imaginea trandafirului marchează 
o opoziție între emoție și instinct, între erosul filial și 
carcasa artificială a unui ritual social. Resimțit, totuși, 
ca un simbol al iubirii, trandafirul apare în exemplele 
anterioare ca un element contrastant, înșelător, folosit 
chiar și ca un termen de comparație pentru a marca 
discrepanța între ceremonialurile superficiale ale unei 
lumi violente supuse convențiilor și fragilitatea căldurii 
domestice, filiale. Astfel, trandafirul apare, în cele din 
urmă, și într-o aluzie a războiului troian, folosit ca un 
element al răscumpărării, în numele unei justiții de 
sorginte tragică:

vai printre constelațiile cu scîncet de copil ca să zidești o 
tragedie nu ai destule instrumente și nu se mai înțelege nimic. 
vom crede doar în dumnezeul care în sfîrșit a scăpat de urmărirea 
trandafirilor sălbatici36

Aducând aminte de sacrificiul Ifigheniei de către 
propriul tată, în pasajul amintit, trandafirul sălbatic 
se sprijină pe o corespondență cu mitologia greacă, 
definind o lege a compensației, în numele unei iubiri 
absurde: iubirea întru numele războiului subjugă iubirea 
paternă, într-o viziune tragică asupra umanității.

Depășind această conotație nefastă atribuită 
trandafirului, vom aminti și celelalte trimiteri la acest 
element floral care, de această dată, este asociat, în linia 
poeziei trubadurești, cu fragilitatea, iubirea absolută și 
imposibilă, puritatea, prin alăturarea trandafirului cu 
alte simboluri desprinse din cromatica reprezentărilor 
medievale ori cu alte elemente din imaginarul vegetal 
mediteraneean:

toată dimineața a cules flori 
mai ales trandafiri albi: i-a adus mai târziu (...)

în camera lui – trandafirii albi 
alături de inconștiența degetelor lui37;

noi nu ne mai putem despărți niciodată niciodată
oh salvie levănțică iasomie trandafir38;

ziceau. trandafirul – ziceau. am rîs și (astfel)
am plîns: după natura împrejurărilor. am vrut
să trec neobservat. sacru. nădăjduisem o clipă39.

Asociat cu ideea de puritate (culoarea alb) ori 
cu ideea de sacru, de inocență, trandafirul sugerează 
deopotrivă un element figurativ, decorativ, amintind, 
pe alocuri, de estetismul grădinilor sălbatice ce 
împrejmuiau cetățile, în viziuni escapiste, paradisiace. 
De altfel, grădinile medievale sunt gândite în funcție 
de un rol specific, fiind construite ca modalitate de 
a opri invadatorii animali și umani, cu scopul de a 
demarca un loc al meditației. De asemenea, grădinile 
medievale prefigurează imaginile edenice, așa cum 

și picturile redau figurile centrale ale creștinismul 
în confortul unei grădini luxuriante: „sunt grădini 
închise, încuiate la exterior, cu o vegetație sălbatică și 
periculoasă. Sunt înconjurate de ziduri cu creneluri, de 
palisade, de sârmă ghimpată și cu o poartă la intrare. 
În interiorul lor, personajele principale sunt așezate 
câteodată pe banchete de gazon, printre pergole și flori 
înalte (trandafiri, iriși, maci...), de-a lungul palisadelor, 
și de flori pitice cu valoare simbolică (lăcrămioare, 
măceș, – simboluri ale purității și ale Fecioarei, precum 
crinul –, albăstrele – simboluri ale treimii –, violete...) 
presărate în iarbă. Aceste grădini au, în mod obișnuit o 
fântână cu o semnificație simbolică diferită în grădinile 
amorului courtois și în cele mistice.”40. Multe dintre 
plantele ce se obsedează pictorii medievali se regăsesc 
și în opera mazilesciană, marcând jocuri ale iubirii, 
ritualuri erotice. Dintre acestea, un rol secundar 
trandafirului îl ocupă liliacul, alăturat cu alte elemente 
desprinse din recuzita cavalerească, din care nu lipsesc 
săbiile, onoarea / trădarea, ori lupte similare unor 
turniruri, în numele unor iubiri vasale:

„și liliacul e în plină expansiune privighetoarea cîntă”
pentru drumul despre care știi totul mi-am reparat cu
grijă încălțămintea41;

credeam că între o sabie și cealaltă vor crește turme de porci
va înflori liliacul42;

depășind sportiv mileniul celuilalt
și cavalerește trădarea
plănuită cu flori de liliac alb în mînă43.

Intimitatea și recluziunea sunt asigurate de enclavele 
vegetale, împrejmuite cu garduri vii, la adăpostul cărora 
instanțele poetice își găsesc pacea. Celelalte plante care 
populează universul vegetal mazilescian apar cu un 
scop ludic, aureolând comuniunea spirituală a celor 
doi îndrăgostiți. În timp ce, anumite plante sunt 
asociate cu ideea unei false suferințe, interpretate cu o 
afectare extremă, actoricească, în care jelania lasă locul 
unui zâmbet ștrengar,

prin urmare voi săpa lîngă iedera aceea putredă
în zumzet preadulce în zumzet voios de albine44,

în care poetul cochetează cu șantajul emoțional, cu 
amenințare cu moartea prin otrăvire, 

dacă aș putea să-ți spun cât de mult te iubesc
nu știu nimic despre tine „aliorul și mătrăguna
îmi sunt mai aproape”45,

anumite referințe vegetale trimit la ideea de recluziune, 
de adăpost, de refugiu,
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