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ABOUT FICTION, METAFICTION AND AMBIGUITY IN THE AUTO-ADJUSTMENT
MECHANISM OF DECODING TEXTUAL WORLDS

Doinita Milea, Prof., PhD, ”Dunirea de Jos” University of Galati

Abstract: Fragmenting the fiction into micro-stories, multiple narrative voices, double-oriented
readings rooted in a specific historical frame turns into a major constructing mechanism relating
Stefan Agopian's Tache the Velvet (Tache de catifea - published at CR Publishing House in 1981) to
Orhan Pamuk's My name is Red (Md numesc Rosu - 1998), the most representative Turkish
Postmodern writer who won the Nobel Prize for literature. The story itself becomes a 'real history' to
which the reader is familiarised with, just as in the adventure novels. The recurrent elements linking
the two novels are the construction strategies, oscillating from their ironic, ludic and parodic 'touch’
to “the livresque ” reloading or imaginary game with tradition and “Romanesque” genres. The world
turns into fiction, creating illusory words with fantastic, historical, legendary and even metafictional
traits. According to the rules of ekphrasis, image turns into story and story becomes image, as in Alain
Robbe-Grillet's In the Labyrinth (frn Labirint) or Eco's Esquissed’un nouveau chat.

Keywords: cultural dialogue, strategy mixture, narrative discourse, fictional games

Specificitatea ,,genului istoric” a dat nastere unor puncte de vedere divergente, avand
totusi in comun ideea ca acest tip de discurs este un discurs normativ si ca ,,romanul de
evocare” sau de ,,inspiratie istorica” ar fi o formulare mai adecvata decat ,,roman istoric”, in

X9

absenta ,,categorica” a unor forme literare pure. Intrebarea daca forma de roman istoric existd
sau daca mai existd devine importantd o datd cu marile opere moderne (Rdazboi si pace,
Razboiul sfarsitului lumii, Toamna patriarhului) puse sub semnul Timpului, dar nu intr-un
text avand ca scop reconstituirea, ci intr-unul aflat sub imperiul contemporaneitatii, caci
dialogul cu epocile istorice si cu sensul devenirii pe care ele il trimit ca mesaj etern, se
transformd in meditatie contemporand asupra omului in lume, In constructii alegorice si
parabolice care ies din tipar.

Principalele ,.tipare” ale romanului istoric, dialogul cu formele si liniile generale ale
genului, cliseizarea si osificarea sub amprenta politicului, lirismul evocérii si poematicul ca
forme de evaziune, evolutia spre inchiderea mesajului, prin parabolizare, si jocul cu formele
narative, alunecarea spre metafictiune, au constituit linii ale demersului critic asupra genului.

Separarea istoriei de literaturd este astazi un fapt evident, coabitarea lor generica s-a
terminat. Dar nu se poate nega ca forma romanesca a purtat ambitiile Istoriei cateva secole;
caracterizarea Intalnirii dintre Istorie §i reprezentarea ei romanesca ar tine seama de trei
aspecte, din punctul de vedere al Istoriei: pe de o parte, Istoria ca ,trecut”, pe de alta parte,

Istoria ca ,,discurs” si nu in ultimul rand, determinarea lor de Istoria contemporana. Din
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punctul de vedere al romanului, urmele Istoriei — ,trecut”, ,.discurs”, ,,contemporand” — intra
in dialog cu atractia formulelor fictionale, ca mica ,,istorie” privata inseratd in marea Istorie
publica, cu ajutorul modalitatilor tehnice ale naratiei (povestirea fictionala / povestirea
factuala, din cunoscuta Fictiune si dictiune a lui G. Genette).

in acest sens, discursul istoric se referd la un univers factual, iar discursul literaturii la un
univers posibil, in care romancierul da viata personajelor inventate de el, le implica in situatii
tot inventate, ntr-un loc si un timp care n-au corespondenta evidentad in realitate. Demersul
pare, la prima vedere, invers fata de cel al istoricului, al carui referent pare sa iasa ,,inarmat”
din trecutul istoric, neramanandu-i decat ,,sd-1 copieze”, sa restituie evenimentele ,,cum au
fost”, revenind astfel la sensul celor afirmate de personajul lui Cervantes.

in noiembrie 1969, la un simpozion al scriitorilor si criticilor contemporani, Robert

Scholes propunea ca subiect al lucrdrilor, la care participau printre altii John Barth, Kurt
Vonnegut, nume binecunoscute ale postmodernismului american, una din ,,deficientele
literaturii americane contemporane, care ar consta in lipsa dorintei patimase de a domina
realitatea”. Daca pentru John Barth ,realitatea este un loc frumos de vizitat [...] dar literatura
n-a dorit sa traiasca acolo prea mult timp”, pentru Raymond Federman ,,ficfiunea nu poate fi
realitate, sau o reprezentare a realitatii, sau o imitatie, sau chiar o recreare a realitatii. [...] A
crea fictiune este, de fapt, un mod de a aboli realitatea, mai ales de a aboli ideea ca realitatea
este adevar”.( Robert Scholes, 1977).
In aceasta acceptie, fictionalitatea poate fi privita ca fiind proprietatea unei categorii textuale
caracterizate printr-o structura de referinta specifica, cea a autoreferintei sau a referintei
interioare, prin opozitie cu referinta exterioard, stiut fiind ca la romancierii englezi de inceput,
de exemplu, s-a simtit nevoia introducerii in contextul fictiunilor proprii (Defoe) a
argumentului de ,,document autentic” pentru a crea iluzia fapticului printr-un aparat din ce in
ce mai complex de surse, marturii, declaratii, crednd ,,conventia de autenticitate”. Reversul
situatiei se intdlneste la generatia 60 americand, care incepe prin a afirma ,.ficfiunea
consens”: textele istoriografice $i materialele care intrd Intr-un text literar Intaresc ideea ca
fiecare incercare de a fi consecvent in interpretarea istoriei este o incercare de fictionalizare,
neputandu-se face o distinctie intre lecturile obiective ale trecutului si recrearea imaginara a
adevarului istoric (prin documente false, pretinse rapoarte istorice, asezate aldturi de

documente reale.
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In una dintre cartile sale, Umberto Eco, propuniand ca loc al ,plimbarii”, padurea
narativa”, coloreaza controversata relatie Istorie (Realitate)-fictiune, aducand din nou in
discutie cititorul. Este interesant de comparat demersul teoretic cu ,,punerea in text” a lumii
reale, in cazul romanului sdu demonstrativ Numele trandafirului, unde topos-uri reale sunt
coplesite de detalii imaginare care permit simularea autenticitatii traseului istoric si geografic.
(Umberto Eco,1997).

Efectul ultim al fictionalizarii in interiorul excursului istoric se manifestd sub forma
literaturizarii, fiind intemeiat pe intregul ansamblu pe care teoreticiana postmodernismului,
Linda Hutcheon, il numeste literaritate si-1 suprapune narativitatii ca punct in care istoria
intareste fictiunea (,,scrierea Istoriei cu spunerea istorioarei”). Prin conceptul de metafictiune
istoriografica, autoarea canadiana Linda Hutcheon, evidentiaza una din trasaturile definitorii
ale fictiunii postmoderne si anume relatia sa intertextuald cu istoria ca text. Metafictiune
istoriografica e definitd ca o forma literara hibrida caracteristicd fenomenului literar
postmodern, ce incorporeaza literatura, istoria si teoria literara, dand nastere acelor romane ale
literaturii contemporane care au in subiect evenimente si personaje istorice, dar sterg granitele
dintre fictiune si istorie, ca discursuri fundamental diferite, dimensiunea textuald a istoriei
apropiind-o de fictiune. (Linda Hutcheon,1988).

Incercand si defineascd romanul istoric, K. Hamburger, in Logique des genres
littéraires, il gaseste ,,rezultatul unui proces de fictionalizare, altfel spus, transferul unor date
dintr-o lume posibila, datd ca reald, cea a povestirii istoriei, citre o lume posibila a
fictiunii”.(Kathe Hamburger, 1986).

Definirea include referirea la doua categorii esentiale ale textului narativ, timpul si raportul
narator-personaj-cititor: ,,data, care face referire la trecutul istoric, devine in roman, acum, si
chiar astazi, fictiva in viata personajului fictiv”’, punand problema ,,abolirii valorii de trecut a
trecutului” din perspectiva experientei de lectura a cititorului. Elementul cel mai marcat de
trecerea de la povestirea istoriei la romanul istoric i se pare personajul: , Transportat din
povestirea istoriei in romanul istoric, eroul istoriei se metamorfozeaza in personaj fictional;
chiar romanele istorice, care raman la adevarul documentar, transforma personalitatea istorica
in personaj non-istoric, fictiv, il transporta din istorie in sistem fictional”. Concepte ca istorie,
timp, identitate sunt proiectate cu constiinta realitatii create si prin intrepatrunderea lumilor
reale cu cele fictionale. Nesiguranta apartenentei duce in planul constructiei personajului la

identitatile multiple.
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Spatiul, in romanul istoric, nu este un simplu decor; el este, paradoxal, unul dintre

personaje, un spatiu simbol pe care cititorul il recunoaste si-1 accepta: fie varianta spatiului
inchis, care produce angoasa — cotloanele mohorate dintr-o cripta subterana (Scott, lvanhoe),
iesind din zidurile edificiului naratiunii gotice, ecou arhetipal al puterii lumii de dincolo,
castelul, conacul, hanul, casa bantuita (aflate la intersectia cu domeniul fantasticului) — fie
spatiul deschis: padurea (ea Insasi spatiu labirintic), gradina luxurianta care are labirint verde;
edificiul inconjurat de ziduri se deschide ,,infinit” in interior: camera lui Vergiliu (Moartea lui
Virgiliu), ,Villa Hadriana” (Memoriile lui Hadrian), biblioteca si abatia (Numele
trandafirului).
Lumea moderna gaseste in spatiul literar mitul, prin intrarea lui in memorie; secolul al XX-lea
intrd din istorie in parabold, scotand spatiul din sferele istorico-geografice: orasul si castelul
(Kafka), ,,Castania” (Hesse), ,,desertul tatarilor” si fortareata Bastiani (Buzzati) ,,Macondo”
(Marquez), stepa (Aitmatov), ,,subterana orbilor” (Sébato).

In eseul, deja citat, Sase plimbari prin padurea narativi, Umberto Eco, discutand despre
spatiile textului narativ, crede ca ,,functionarea pactului fictional”, presupune acceptarea din
partea cititorului a spatiului ca ,,0 lume” care are ,,cu imprumut caracteristicile geografice din
lumea reald”.

Fragmentarul, metafictionalul, discontinuitatea, descentralizarea, Iudicul, parodicul,
ironicul, practicate nu prin dislocari radicale, ci selectand teme si motive cunoscute in alta
orchestratie, toate acestea vor duce la expunerea si comentarea intentionatd a metodelor de
evidentiere a fictionalitatii.

Aceste aspecte le ilustreaza romanul care va fi denumit postmodern, fara ca un acord
asupra definirii fenomenului sd poatd fi Inregistrat, in afara de faptul ca postmodernismul si
strategiile lui constituie un cadru de discutie pentru literatura contemporana. Citandu-l pe
Matei Calinescu, cu studiul sau Cinci fete ale modernitatii — o sinteza asupra metamorfozei
modern-postmodern, ne intereseazd observatiile de tehnicd literard care ar putea defini
demersul literar postmodern: ,,dedublarea si multiplicarea inceputurilor, finalurilor si
actiunilor narate (de exemplu finalurile alternative din romanul lui Fowles lubita
locotenentului francez), tematizarea parodica a autorului, tematizarea parodica a cititorului,
tratarea pe picior de egalitate a actiunii si a fictiunii, a realitatii si @ mitului [...] ca mijloc de
a accentua imprecizia, autoreferentialitatea si metafictiunea ca mijloace de dramatizare” .(
Matei Calinescu,1987).

97



GIDNI 2 LITERATURE

Detaliile, controversele si ilustratiile pentru modelul romanului american al anilor 60, care
mai pastreaza Istoria in text, le vom vedea in dialog cu literatura generatiei 80. Modul cum
acest eclectism si acest dialog cu procedeele s-au transformat in roman-demonstratie, intr-un
text care mai pastreaza Istoria 1n ,,biblioteca” sa, se poate vedea in romanul lui Umberto Eco,
Numele trandafirului (1980).

Deasupra acestui edificiu, zeci de semne ca ,,este o poveste despre carti” — un metatext —
incepand cu laitmotivul bibliotecii si a lumii cartilor ca labirint: ,,adesea cartile vorbesc
despre alte carti [...] noi cautam aici sa intelegem ce s-a intdmplat intre niste oameni care
trdiesc intre cdarti, CU carti, prin carti, si deci gi cuvintele lor despre carfi sun tinsemnate.
Biblioteca se apara singura, e de nepatruns ca si adevarul pe care-1 gazduieste, amagitoare ca
si minciunile pe care le pastreaza. Labirint al mintii, ea este si un labirint pamdntesc. Poti sa
intri dar nu poti sd mai iesi” .

De altfel, pentru literatura aflata sub steagul postmodernismului, artistii-Critici au propus
nume care s-au vrut cat mai revelatoare, mai adecvate: ,,suprafictiune”, ,,fictiune a rupturii”,
cazand insd de acord asupra unui adevar extraliterar, care se verifica si in cazul prozei
optzeciste; sfasierea texturii sociale si reconfigurarea ei au un efect simplu asupra constiintei
si literatura devine de-constructie. In acelasi sens merge demonstratia poeticienei canadiene
Linda Hutcheon, autoare a unor recente sinteze despre postmodernism,care vede poetica
postmodernistd sub semnul istoricului si politicului. ,,Metafictiunea istoriografica” este
considerata singura reteta inventata cu adevarat de postmodernism: pe de o parte, optiunea pol

Poate ca relativismul istoric, refuzul formelor pure, recuperarea eclectica de teme,
tehnici si proceduri preluate din toate sursele si din oricare etapa a evolutiei artelor se explica
in occidentul postmodern, prin sentimentul artificialitatii, al instraindrii si uzurii prin oferta
excesiva a precedentului artistic. La noi insa, simbolurile, aluziile, citatele apartinand tuturor
literaturilor si lumilor textului,evocau in anii *80, indirect, starea de incoerentd, de epuizare si
de confuzie a eului pentru care istoria se atrofiase, iar legatura autentica cu traditia nu mai
avea nici un sens. In proza optzecista romaneasci, dimensiunea de bazi este mai curand de
naturd metarealista: este un real care atinge derizoriul existentei, dar si discursurile care il
comenteazd — in primul rand fictiunea realistd, dar si rastdlmicirea parodicd a retetelor ei
consacrate. Prin urmare, prozatorii promotiei 80 scriau nu numai altfel, ci si altceva,

adoptand o pozitie particulard in fata scrisului ca si in fata lumii; prozele in doi peri ale lui
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Grosan, lumile marginale si fanteziste ale lui Nedelciu, pseudoromanele istorice ale lui
Agopian, relativizarea sensurilor prin parodie, prin autoreflexivitatea textului si livresc.

Povestea construieste existenta din fragmente, segmente ale lumii percepute
individual; de aceea Istoria nu acopera decat rar, in proza optzecista, tot spatiul romanului: ea
este incursiune 1n spatiul unui fragment, al unei secvente de jurnal, un spectacol, totul
amestecat printr-o parodie a unui mecanism dereglat. Apelul la memorie construieste un
scenariu plasat intre real si fictiune, care traieste prin ,,starea de a povesti” — alunecarea spre
fantastic ,relativizeaza Istoria, amestecand-o in istorie” (Vasile Andru — Noaptea imparatului,
Tudor Dumitru Savu — De-a lungul fluviului, Mircea Nedelciu — Zmeura de cdmpie,
Alexandru Vlad — Frigul verii).

Stefan Agopian apropiat prin optiunile de constructie narativa, de placerea jocului cu
formele, propune un roman istoricsau care cel putin la prima vedere este roman istoric*’®,
pentru cd, asa cum se intdmpla in demonstratia lui Umberto Eco, Numele trandafirului,
romanul este 1n acelasi timp un roman istoric — cadrul fiind fixat in prima jumatate a secolului
al X1X-lea, un roman de formare, un roman picaresc, un roman politist, un intertext evident si
nu in ultim rand o parodie a formelor romanesti simulate. (Stefan Agopian,1981).

Personalitatea ambigua a personajului principal se naste din suprapunerea povestirilor
in care joaca Tache sau povesteste Tache sau regizeaza. Incipitul romanului este un joc cu trei
forme narative: romanul la persoana I, care pregateste cititorul pentru un roman de tip
confesiune, un metaroman care debuteaza prin discutarea conventiei numite Autor, a celei
numite personaj narator si actor. Intoarcerea in timp, prin atacarea ordinii cronologice,
propune modelul romanului de formare, dar cu abordare parodica, introducand — pentru
atmosfera de epocad necesarda romanului istoric — nume $i argumente cu iz cronicaresc:
Intertextul cronicaresc domina evocarea: ,,Si inainte de ciuma fusese seceta si dupa ciuma au
venit lacustele”.

Cliseul povestirilor la han introduce personaje si povestiri, intre care §i un cosmar oniric in
care i se cere sa inghitd o carte (el insusi autor a doua carti dupa care este recunoscut la han),
ca in romanul lui Eco, parabold a cunoasterii.

Istoria politista urmareste cdutarea barbierului Lacusta, martor al insotirii parintilor sai, al
mortii tatalui i este scrisa in timp ce subiectul merge inainte. Povestirea se intoarce mereu la
copildrie, reficand cadrul istoric.Evocarea mamei imbraca trimiterea la Penelopa si la petitorii

ei, evocarea lui Ulise calatorul, a lui Menelau. Cat eroul caldtoreste spre Bucuresti cu doi
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prieteni, spatiul textului se umple cu povestiri si descrieri, uneori schimband naratorul reface
povestirea. Descrierea imprumuta efecte din imaginea propuse de E. Ionescu in Amedeu sau
Cum sa te debarasezi: ,,printre degetele picioarelor ii crescusera fire plapande si clorotice de
iarba”.

In alte secvente, boala si recluziunea lui Mamona cel Batrdn restringe si spatiul,
degenerand si degradandu-se ca in teatrul modern sau in textele lui Vian. Parodia nu
abandoneaza nici un — moment spatiul existential parcurs: ,,De la 0 masa asezata in umbra se
ridica un poetastru prost vazut de domnie. Strigd cu o voce subtire Ingrozindu-i si mai tare pe
grecotei: — Tara asta multe-ndura, / noi tacem cu toti din gura. ”

Fuga textului inaintea istoriei, lumile fictiunii sunt pretexte preferate pentru a intrece
citatul sau aluzia in interpretarile celor trei personaje masculine care acopera cu povestiri
spatiul cartii: Tache, Piticul si boier Lapai. Multe dintre povestiri sunt refacute sugerand ca
fusesera vise si lumea istoriei mersului catre revolugie este permanent tinuta in loc de vis si de
povestirea lui. Naratiunea, la Agopian, este mereu reversibila, personajul-Autor, ingropat in
artificiile textului, ca intr-o catifea, le reface merecu. Numai ISTORIA este ireversibila si
tocmai Istoria nu este parcursd in intregime: violenta istoriei este relativizatd de tonul
autoironic si de rescrierea povestirilor — nimic nu este definitiv spus in ficfiune.

Proportia fictiunii in evocare este detectabild oriunde in grad insemnat creind iluzia
unui mecanism epic mai complicat decat este in realitate .Speculatiile lui Tache de catifea,el
insusi autor a doud carti, despre ,, Carte”si despre misterul Autorului nu fac decat sa
inlocuiascd o conventie cu alta: ,,Si Cartea? Totdeauna m-a ingrozit Cartea asta. De ce sa
inghitd Ioan Cartea si de ce ea sd fie amara? Noi suntem Cartea,suntem bagati intr-0
carte,scrisd de cineva./-O filzise popa.Da’ daca e asa ,suntem bagati intr-o carte sfanta!”

Fabula textului lui Orhan Pamuk, Ma numesc Rosu, destul de apropiata de constructia
romanescd a lui Agopian, prin strategiile retetei, se multiplica prin descentrarea perspectivei
totalizante asupra existentei, in practicd, adevarul unic cultiva partea care ia locul intregului.
Relativizarea notiunilor conduce la un pluralism deconcertant, ce se cere descris cu ironie,
vazutd ca unica modalitate de supravietuire intr-o lume a permanentelor incertitudini. Zapada,
cersetori orbi, personaje naratori care se intorc la nesfarsit si, mai presus, un nesfarsit dialog
despre carti, despre arta eterna, oameni si destine in texte. Motivarea comportamentului
fiintei umane este sustinutd, in romanele lui Pamuk de realitatea unui proces continuu de

distorsionare a adevarului, fie si numai prin repetitie. Istoria tinde sa devind fictiune, daca

100



GIDNI 2 LITERATURE

avem in vedere alterarea faptelor obiective de catre subiectivitatea vocii narative. Povestirea,
modalitate predilectd de expunere, construieste, in manierd traditionald, o atmosfera cu
caracter magic, avand rol de seducere a publicului, dar secvential, discontinuu, pentru a

surprinde cat mai cuprinzator esenta vietii.

Incipitul romanului este, ca si la Agopian, un joc cu strategiile narative: romanul la
persoana intdi, cu un narator personaj creditabil, plasat in retroistorisire , un metaroman care
debuteaza prin sugestia conventiei numite narator i a celei numite autenticitate, cultivand
confesiunea. Recunoscandu-si preocuparea pentru contradictia ce se stabileste Intre nevoia de
veridicitate a unui text si asumarea de la inceput a pactului fictional, in cele sase prelegeri din
2009, stranse intr-0 carte (Romancierul naiv §i sentimental), in care vorbeste despre modele
literare, strategii §i op{iuni scriitoricesti:,, Orhan Pamuk se si distanteaza polemic de forme de
abordare a romanescului, pe care le practicd demonstrativ, de vreme ce Ma numesc Rosu
strange mai multe tipuri de romane . Cea mai vizibild opozitie o creeaza cu asa-numitele
,yomane de gen* (romane politiste, de spionaj, de dragoste, thrillere sau stiintifico-fantastice)
carora le lipseste ,,centrul®, viziunea profunda asupra vietii, pe care un scriitor incearca sa o
construiasca si In a carei cautare cititorul trebuie sa se afle. O alta alegere presupune
respingerea ideii conform careia, odata creat, un personaj va orienta scrisul autorului,
construindu-si singur povestea (aici el contrapune tehnica sa: inainte de a se apuca propriu-zis
de scris un roman, el isi cunoaste deja firul narativ si stie pe cit spatiu 1i va permite fiecarui

personaj sa se desfasoare, pentru a crea coerenta intregului’’. (Oana Purice,2012).

Intoarcerea in timp,prin atacarea ordinii cronologice, propune modelul romanului de analiza si
de investigatie, dar cu abordare parodicd, introducand pentru atmosfera de epocd necesara
romanului istoric - nume si argumente creatoare de atmosfera( Cadavrul, care vorbeste de pe
fundul fantanii in care a fost aruncat, da titlul unui capitol.).

Fabulei romanului, plasatd pe un fundal istoric reconstituit cu lux de amanunte numai
din cauza obligatiei elementare de a crea verosimilul, i este adaugatd si o materie fantastica,
prolixd: invazia vegetatiei a obiectelor, a cartilor putrede a mirosului de mirodenii, a merelor
putrede de pe tarabe, a corpului uman in descompunere. Perceptia o da de fiecare datd un
personaj-Sekiire, Negru, Ester. Cu aceasta senzatie de lume in cadere sunt infuzate toate
cartile; peste tot, la un moment al naratiunii, gasesti pasaje care sunt dedicate Istanbulului:
aur, caini vagabonzi ,strazi cu case prapddite, cartiere obscure. Atmosfera, atit de aproape de

Bucurestiul lui Agopian din Tache de catifea sau de cel al lui Eugen Barbu din Princepele,
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surprinde Istanbulul asaltat de fanaticii musulmani care vor sd inchida cafenelele si localurile
dervisilor, acuzati de abateri de la calea Profetului Mahomed si de la poruncile Coranului,
abateri pe care le considera raspunzatoare pentru toate catastrofele ce au lovit orasul 1n ultimii
ani.

Intr-un interviu, Pamuk 1isi explica alegerea istoriei ca fundal demonstrativ in cartile
sale ,,Sunt interesat de istorie ca un romantic preocupat de imagini, de povesti. Mai este si un
aspect politico-cultural, sustinut de diverse medii politice din Turcia — secularistii,
occidentalistii, turcii republicani —, care vad doar partea negativa a Imperiului Otoman. Am
vrut sd le arat cititorilor mei — si turcilor, poate 1n mod deosebit — ca Imperiul Otoman a avut
si parti interesante, ca-1 poti privi si altfel... Borges si, In mod deosebit, Italo Calvino, cu
lucrarile lui istorice postmoderne, m-au ajutat sa privesc si altfel evenimentul istoric. Umberto
Eco m-a ajutat in sensul cd m-a facut sd infeleg ca putem scrie carti subiective, ca sintem
subiectivi cind scriem carti cu fundal istoric: o carte despre secolul al XVI-lea nu nareaza cu
fidelitate ce s-a intimplat in acel secol. Istoria nu e ca un film facut la Hollywood, iar cartile
de fictiune nu pot reda in detaliu, cu acuratete, istoria factuala. Cartile de fictiune nu-si propun
sa elucideze evenimente istorice”’. (Ovidiu Simonca, 2008).

Pentru a evita monotonia, naratorul plaseaza numeroase capcane in fata cititorului naif,
gomand posibilitatea de identificare a asasinului, lasdnd impresia ca toti - narator personaje,
cititor - cunosc jocul dinainte, textul urmarind reactiile personajelor in fata evenimentelor care
urmeaza sa se consume; fiecare narator (voci - un cadavru, o moneda, picturi reprezentand
copaci, moartea, diavolul, isi asuma textul, in titluri de capitole - Eu cdinele, Eu sunt un
copac, Eu banul, Ma numesc Moartea), cu povestea lui si cu sumedenie de reflectii care dau
perspectiva asupra evenimentelor. Stilul relatarilor imitad, probabil, stilul naratiunii orientale,
adesea cu arborescente si cu elemente de povestire in ramd, cu pilde si referinte bogate:
capitolul 47, Eu Diavolul, aluneci de la consideratii asupra Coranului, la istoria neamului lui
Adam , spre lista pacatelor si nevointei oamenilor, intr-un text construit in cascada, pe care
Julia Kristeva 1l numeste ,discurs carnavalesc”: ,subversiune permanentd a lucrului spus,
distrugere permanenta a semnului [...] care vizeaza sa distruga univocitatea sensului i sa-i
substituie dublul”. Ea adauga ca efecte ,,fantezia verbala” si ,,la fatraserie” ale caror formule
inglobeaza ,,jargonul ininteligibil”, ,,enumerarea — tendintd de a reconstitui o serie printr-0
simpld juxtapunere”, ,repetitia”, ,juxtapunerea de cuvinte autonome fara legdturda de

cauzalitate”. (Julia Kristeva, 1979).
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Personajele, care indeplinesc si rolul de naratori( Ma numesc Negru, Mi se spune

Fluture, etc.), oferda o perspectiva poliscopica necesarad reconstituirii evenimentelor ce-l vor
fixa pe narator definitiv in lumea fictiva, sugeratd obsesiv: un meddah, povestas local,
insufleteste imagini pictate precum calul, moartea, diavolul, femeia sau banul, atribuindu-le
viata narativa.
Crime se faptuiesc, altele se planuiesc, toti supunandu-se rigorilor unui destin implacabil,
ilustrat cu povestiri.Dupd un procedeu cunoscut, personajele joacd in fata propriilor ochi
rolurile cu care au fost investite; fiecare devine pentru sine si pentru ceilalti un personaj. E
ucis Delicat Efendi, unul din cei patru specialisti din atelierul condus de Maestrul Osman, care
lucrau la un volum comandat de Padisah. Cadavrul, care vorbeste de pe fundul fantanii in care
a fost aruncat, deschide si leagd mozaicul de povestiri. Cartea, despre influenta pictorilor
venetieni, risca sd devind o blasfemie, iar cel ucis, Delicat intentiona sa dezvaluie lumii
sacrilegiul care se savarsea in taind. Unul dintre cei trei tovardsi miniaturisti 1l omoara, pentru
a nu pune n pericol breasla miniaturistilor si a nu atrage furia asupra atelierului de pictura. Ei
apar cu poreclele de Fluture, Maslind si Barza, in ipostaze de povestitori alaturi de Ucigasul
care vorbeste si el la adapostul anonimatului. Romanul propune si povestea de dragoste dintre
Negru si Sekiire, intors In oras dupd o absentd indelungatda si decis s-o ia de nevastd pe
Sekiire, verisoara lui, poveste cu mii de complicatii §i arabescuri narative,intersectand istoria
artistilor otomani, care sunt pusi sd aleaga intre traditionalismul picturii acelor meleaguri si
pictura modernd a maestrilor din Occident.

Comentariul si autocomentariul procedeelor literare construiesc texte autoreflexive,
metafictiuni, aflandu-ne astfel in fata unui metaroman fantast si intelectual complicat.
Prozatorul a introdus aici 0 perspectiva in plus (Autor misterios) care e aceea a fictiunii
scriitorului. Proportia fictiunii in evocare este detectabila oriunde in grad insemnat creind
iluzia unui mecanism epic mai complicat decit este in realitate. este introdus intr-0 lume
fantastica, a metafictiunii, in care dominanta prozei devine lirismul §i povestirea reiterativa
generatd doar de o simpld perceptie auditivd.Lumea construitd este o lume plind de culori,
care la Pamuk au un rol special, de vreme ce Mda numesc Rosu e si o carte fantasta despre
miniaturistii lumii orientale, acei graficieni ai Evului Mediu otoman-arab-persan, un roman cu
o obsesiva aplecare catre culoare(rosu este culoarea Padisahului, este sangele, este cerneala
rosie folosita de miniaturisti), este plasat in Istanbul, intr-o iarna de sfarsit de secol XVI, cu o

deschidere in schema romanului politist cu enigma, sau de mistere pe fundal istoric.
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Universul miniaturistilor, maestri ai decorarii manuscriselor, dd nastere atmosferei si

strategiei de povestire in palimpsest, caci miniaturile, lait-motiv al cartii, Insotesc o poveste pe
care o ilustreazd. Conservatoarea artd a miniaturistilor risca sd fie coruptd de influentele
daunatoare ale ghiaurilor franci, cu tehnica perspectivei si cu individualizarea stilului care nu
puteau fi vazute cu ochi buni de gardienii puritatii. ,,Miniaturile urmau indeaproape sursele
literare care le alimentau, asemanindu-se cu ilustratia de carte de astdzi. Pictorii nu aspirau sa
reprezinte oamenii sau alte fiinte in mod realist. Dispretuiau mimesis-ul precum Platon,
deoarece potrivit sufismului, fiintele de pe aceastd lume nu erau eterne si nu meritau sd fie
adorate. Artistii otomani aspirau spre o realitate infinitd si transcendentd, echivalenta cu Allah
(conform punctului de vedere panteist al Sufismului) prin intermediul picturilor lor, deci
stilizau si abstractizau toate reprezentarile. (Mihai Plamadeala, 2010).
Miniatura musulmand infatiseazd lumea asa cum o vede Dumnezeu, si nu asa cum este
perceputa de ochiul omenesc, astfel ca din ea lipsesc perspectiva, umbrele, realismul care sunt
apanajul picturii europene. Trimiterea ironica deconstruieste logica reprezentarii: un caine nu
este infatisat de aceeasi marime ca Padisahul, pentru ca ar fi blasfemie curata.

Aceasta trimitere permanenta la imaginea transformata in text si la textul care devine

imagine,poate intalni ideea de ekphrasis prin care orice descriere traieste ca o punere in abis a
realitatii In care pictorul-narator devine prin creatie succesor al lui Dumnezeu.
Atmosfera construitdi de Pamuk se hibridizeaza prin dubla referinga care permite ca
,,Descrierea orasului sa se integreze in aceste romane intr-o maniera foarte interesanta, caci
ekphrasis introduce un spatiu citadin generat de phantasia, creat prin dubla referinta pe care 0
impune descrierea nu direct a unui spatiu real, ci a unui spatiu pictural. Spatiul romanul
ekphrastic se legitimeaza astfel prin frecventele referiri la istorie, istoria artei, arhitecturii sau
urbanismului, prezentate intr-un cadru fictional atractiv.Toate aceste elemente arata in acelasi
timp de ce tema descrierii orasului se leaga atat de bine de toposul ekphrastic: existd o
continuitate Intre descrierea frescelor, tablourilor, sculpturilor si descrierea palatelor, strazilor
si oraselor’’. (Alexandra Vranceanu,2007).

Un model pentru functionarea ekphrasis-ului il ofera opera narativa a lui Umberto Eco,
in care numeroase descrieri capatd functie diegetica, acoperind efectul de real, sensul alegoric,
strategiile de scriiturd,, ca in cazul romanului Numele trandafirului reflectarea manastirii din
Melk, sau in Misterioasa flacdra a reginei Loana ideea de roman ilustrat care dubleaza textul

cu imaginea, determindnd progresia povestirii.. (Jacqueline Testaniere,2011).
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Intr-un fragment ca Esquisse d’un nouveau chat, Umberto Eco, ,face aluzie in
principal la Alain Robbe-Grillet, dar ia drept model si alti maestri ai noului roman”, dupa
propria trimitere a autorului. Scriitura construitd in dialog cu trecerile din referentul fictional
al romanului lui Grillet, 7n labirint, in imaginea deconstruitd a tabloului din camera de hotel,
aluzie explicita la cele doud texte in dialog: ,,Va intrebati dacd acest lucru nu vi s-a mai
intamplat deja i1 dacd n-ati vazut o scend asemdnatoare in tabloul cel mare care impodobeste
peretele in fata mesei. Dar tabloul aratd o carciuma aglomerata cu un copil in colt; in centru se
afla o masa cu o bucatd de carne pe ea si langa masa se observa figura unui soldat care sta in
picioare... In coltul opus se observi o pisica gata sa sard. Daca priviti tabloul mai de aproape,
veti vedea limpede in pupila pisicii imaginea unei camere aproape goale...” Practica literard a
Hrescrierii” postmoderne sau ,literaturd de grad secund” dupa formula deja clasicizata a lui
Genette, ,.falsele eseuri” ale lui Umberto Eco, din antologia Jurnal sumar, presupun un text
inifial care se deschide intr-un text nou, depasindu-se de conceptul de ,,lecturd” prin jocurile

aluzive ale textului secund, sprijinite de intertextualitate, palimpsest (suprapunere de texte) si

metafictiune. ,( Umberto Eco, 1992).

Textul final al romanului Ma numesc Rosu ar fi rezultatul unei memorii absolute care
lucreaza in conexiuni si cu o imaginatie totald. Ultima pagina a cartii incheie in viteza narativa
toate destinele personajelor care au defilat in paginile cartii si reia strategiile autenticitatii
confesiunii, dublate de o alta tehnica, cea a stabilirii unei identitati bazate pe nume, intre unul
dintre personaje si Pamuk insusi, poate Orhan, fiul cel mic al lui Sekiire, care istoriseste
povestea, punind la un loc marturiile auzite de la toate personajele in timpul vietii sale. Este
cartea lui Orhan Pamuk o rescriere a Istoriei, printr-un dialog al cartilor, incercand sa scape
cititorul de finalul prea banal, prea asezat al romanului lui Walter Scott ? Este o carte despre
deconstructia identitatii, despre care se vorbeste si se scrie in aceast inceput de secol ? Este ,,0
poveste frumoasd, iar noi sd o credem’’ despre o epoca tratatd nostalgic. Fictiunea se poate
rescrie $i demonstratia lui Agopian a demonstrat-o: nicio intamplare din traseul existential al
eroului sdu nu este prezentatad intr-o singura variantd.Nicio perspectivd a naratorilor lui

Pamuk nu este unificatoare.

Acest tip de scriiturd, intr-un dialog afisat cu strategiile narative, pune in discutie
elemente tematice recurente ale discursului critic: raportul canonului literar cu literatura de

consum, in sensul demonstrativ al postmodernismului, dialogul intre strategiile formei
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biografice, care presupun autenticitatea scriiturii si afirmarea fictiunii ca lume concurentd a
realului, cu estomparea frontierelor previzuti in pactul fictional. In egald masura strategiile
intertextualitatii (citatul, aluzia, pastisarea, parodierea etc.) genereaza o ,biblioteca’ a textului
care acopera naratiunea propriu-zisd, tinzand sa devind autonoma. Este greu de spus ce este
mai pregnant ca efect de lectura: lucrul povestit (fabula) sau lumea cartilor la care trimite ca
lectura prealabild solicitind permanent cooperarea lectorului, provocat sd-si asume

responsabilitatea de a ordona universul pe care textul romanului il pulverizeaza.
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