Mircea Braga
INSURGENTA ONIRICA - iINTRE POEZIE SI CONTEXT

In fata plansei fenomenului literar din perioada comunist, cuprinzind nu mult peste
patru decenii, istoria literara isi vede tulburate criteriile, respectiv organizarea obiectului prin
categorii §i concepte, asa cum este aceastd organizare practicatd cind sint aduse in scend
epocile anterioare. Faptul este probat de ultimele istorii de gen aparute, cele semnate de Alex
Stefanescu si N. Manolescu, invecinate vizibil — pentru momentul respectiv — cu tinuta
dictionarelor cronologice. Or, cronologia nu este, ca atare, criteriu estetic, iar
compartimentarea formald de natura: poeti, prozatori, critici §i istorici literari — este
neraportabila, prin ea insasi, la dinamica artisticului. Cauza e de cautat — si spunem o
banalitate — in chiar conditia statului totalitar, acolo unde monocromia ideologicd este
principiu generalizat, absolut, implacabil, ceea ce face din orice incercare de iesire din canon
o apostazie, deci act necesar si sever sanctionabil. Intr-un timp, sub semnul a ceea ce ideologii
regimului intelegeau prin “libertate de creatie”, se lansase ideea largirii registrului artistic
imediat, a necesitdtii diversitatii formelor; numai cd se stia foarte bine ca diversitatea
faciliteaza, daca nu chiar provoaca, diversiunea. De aceea a fost puternic contracaratd
initiativa poetilor de la “Steaua”, prin inlaturarea de la conducerea revistei a lui A. E.
Baconski (sanctionata fiind astfel “poezia de notatie” pentru “evazionism ideologic). Si nu
alta a fost situatia “Scolii de la Tirgoviste”, marginalizatd cu buna stiintd pentru livrescul
promovat in contextul confesiunii avansate prin intermediul jurnalului ori al pseudojurnalului.
Si incad — limitindu-ne doar la atit — asa a fost interzisa “Gruparea onirica”, declarat situata in
afara ideologicului oficial. Regimul oferea “libertatea” unor granite convenabile, cenzurind
drastic inovatia, astfel incit relativele afinititi initiale care au dus la aparitia unor mici
comunitdti de scriitori sd nu poata cristaliza pina la nivelul afirmarii identitatii de grup prin
program estetic. Fiindcd un alt program estetic Tnsemna negarea programului oficial si
implicit a ideologiei suverane.

Sincopa survenitd in deceniul 7, intinsd pe o perioadd doar de citiva ani, a creat
impresia unei posibile iesiri inspre normalitate. Initiat de Leonid Dimov si Dumitru Tepeneag,
reunind pe parcurs citiva poeti si prozatori aflati pe punctul de a-si cistiga notorietate, ,,Grupul
oniric” a triit i el aceasta iluzie; a comis, insa, greseala — impardonabila pentru regim — de a-
si forta organizarea prin program declarat ca atare. In mod normal, pentru ceea ce doreau
oniricii, simplul (simplul?) act de creatie se cuvenea a fi suficient, ca demonstratie — pe care
nu putini alti scriitori au desfasurat-o — a preeminentei artisticului in dauna sau, accentuat,
prin refuzul ideologicului. Era conditia minima, clard, expresiva a unui echilibru totusi
subversiv, daca se poate spune asa. Dar componentii grupului, si indeosebi liderii sdi, doreau
mai mult decit atit, anume o justificare, o legitimare prin program, oferit ca punct de interes si
— de ce nu? — ca model de intelegere si, consecutiv, atitudinal, doar partial aflat in planul
esteticului. Vizibilitatea grupului a crescut, astfel, nu doar prin reusitele artistice,
indiscutabile, cit mai ales prin interventiile teoretice, din ce in ce mai sonore, deci dincolo de
deschiderile sau inchiderile de/in semnificatii ale creatiei (comentariile critice oscilau In acest
sens). Placerea de a teoretiza, fiindcd putem vorbi de asa ceva, manifestd in articolele
publicate si in interviuri, delimiteaza initiativa oniricd deopotriva ca tensiune de apropiere de
peisajul artistic occidental si ca masura de indepartare de dimensiunea unificatoare ce greva
asupra culturii romanesti. Aparentele lasau inca impresia gestului strict cultural; adevarul
trebuia cautat, Insd, mai departe.

In totul, de fapt, premisa nu este alta decat indeajuns de comentata prezentd a visului —
in ambele sale ipostaze, de vis nocturn si de reverie — ca posibild “materie” a artisticului,
precum si fireasca sa relatie cu imaginarul, mergand de la componenta la intreg. Ca atare,



simpla prezentd a motivului oniric §i a “tehnicii” consecutive, indiferent de intensitate ori de
intindere, nu este in masurd sd propund o identitate aparte unei creatii; pentru aceasta,
intricarea visului si a reveriei, ca substructuri major semnificative, se cere ca decurgand cu
necesitate dintr-o viziune particularizatd asupra fenomenului artistic in ansamblul sau. S-ar
detasa, astfel, un alt mod de organizare a bazinului semantic al operei, un specific registru de
formalizare a acestuia, o marcata dirijare a efectului receptdrii, o circumscriere elaboratd a
finalitatii, cu alte cuvinte, acesta e cazul alinierii la un program estetic care, prin chiar
functionarea sa, a fost/este/va fi inevitabil datat.

Ceea ce, de fapt, s-a confirmat, dar — e ,clauza” istoriei literaturii — nedislocind
operele respective din ,canonul” literar al epocii. Ar mai trebui spus ca, prin chiar
mecanismele interne puse 1n miscare, imaginarul oniric 1si autonomizeaza procesele si
produsul acestora, atit in raport cu fantasticul, cit si cu simbolistica rigida si unilaterald (din
descendenta freudiand). Pot exista linii de contact cu acestea, dar niciodatd esentiale:
onirismul nu practicd nici ,intruziunea” in real, nici ,ruptura” acestuia, nici glisarea
secventiald in interiorul cotidianului; cum nici nu se reduce la echivalente ,,nominale” pentru
0 imagine sau alta, imagini aparute pe suportul expresivitatii inconstientului mai mult sau mai
putin agresat. Tinta imaginarului oniric — marturisita, deci congltienta si, ca atare, ,,construita”
— este de a vietui interior intr-o altd realitate, paraleld, edificatd in ansamblu ca ,,lume”,
functionind intr-un cronotop nenormat firesc, cu migcari si forme care pot aboli naturalul, cu
semnificatii nesupuse regulilor rationalului etc. Adica nu se iese, nici in cele mai insolite
conditii, din tinutul artisticului.

Cele doua realitati

Sunt si acestea lucruri binecunoscute, dar ele deschid paradoxul sub semnul caruia s-a
manifestat, in literatura noastrd, “grupul oniric”’. Cum sansele artistice, virtutile motivului
oniric nu mai trebuiau demonstrate, cel putin nu in beneficiul poetilor in cauza, punerea in
valoare a capacitdtii gruparii de a rezona, de a-si apropria deschiderile operate prin vis se
cerea articulatd pe o tintd implicita, iar nu explicitd (date fiind conditiile timpului), cu
deschidere intr-un spatiu paralel artisticului. Daca reusita artistica era determinatd — cum este
firesc — prin cauza individuald, in dependenta de talentul fiecarui poet, conturul intentional al
gruparii era dat in schimb pe o suprafatd demonstrativa care oferea argumente artistice in
cadrul unei insidioase finalitdti de ordin social-politic: necesitatea afirmarii libertatii de
creatie. De aici, aparenta de artificiu a ansamblului teoretic, a fragilitdtii respectivului demers,
din moment ce resortul esopic reprezenta in fond o constrdngere cu efect asupra directetei
asertiunilor. Totusi, contestarea comandamentului oficial al intangibilitatii principiului
“realist-socialist” era sesizabild, esentiald devenind, imperativ, acea alta realitate pe care o
poate propune textul literar, negarea ,,mitului” unicei realitati necesare.

Din acest punct de vedere, asadar, suntem de fapt in fata unei finalitati indirecte, a
unui echivoc pe care urma sa-1 “rezolve” o receptare de tip special §i, oarecum, specializat,
care sa inteleaga faptul ca “luciditatea” regiei teoretice a onirismului se topea in mecanica
ascunsa a textului poetic, acesta din urma proclamandu-si calitatea si dreptul de a avea acces
la orice realitate, inclusiv la insondabilul interiorititii. In felul acesta, bazinul semantic al
poeziei onirice se dilatd, apelul la livresc deschide calea unei intertextualitati adesea socante,
iar prin nivelul aluziv textul are trimitere insurgenta. Poate fi vorba, aici, si de manierism, dar
nu de unul de grup, ci raportabil la creator, ceea ce adanceste constatarea ca specificitatea
“miscarii” s-a relevat la nivel teoretic, demersul efectiv al scriitorilor marcand fuga dinspre
centru catre originalitatea potentatd de fiecare personalitate in parte. “Grupul oniric” este,
asadar, o suma si mai putin masa amorfa, deci un climat si nu o inregimentare nediferentiata;
iar cand se Intdlnesc, totusi, ceea ce 1i uneste este treapta de adancime pe care semnificatia



rezoneaza. Teoria avansata de grup nu se strange, de fapt, intr-un centru emblematic, fiindca
acest proces nu poate avea drept cauza suficienta nici visul, nici ambiguitatea, nici dispersia
sensurilor, nici deviatiile receptarii, din moment ce toate acestea, si altele inca, se topesc in
orizontul poeziei care trimite la conditia omului, la existential, la ascunderile lumii. A trai prin
poeziei nu Inseamna, de fapt, a-i radicaliza autonomia prin desprindere absoluta de meditatie,
adicad de gandire. Obscuritatea operei de artd, in care credeau onirici, se opreste aici si, atunci,
refuzul filozofiei inseamnd doar refuzul instrumentului (conceptul) si al caii de acces
(ratiunea) — dar si aceasta doar de pe o anume suprafata filozofica. Nici visul (de la Platon la
Nietzsche), nici cuvantul care semnifica prin ascundere (de la sofisti la Heidegger) n-au lipsit
din campul filozofiei. Iar dacd metafizica poate (a putut) fi privita ca trecere dincolo de ceea
ce poate formaliza gindirea, atunci nici aceasta nu este prea departe de poezie. Vom intelege,
insd, cd intransigenta ori lipsa de nuante care au marcat unele pozitii teoretice ale grupului era,
de fapt, un raspuns la rigiditatea tezelor oficiale. Si aceasta cu atdt mai mult cu cat,
convocand, chiar dacé indirect, finalitatea actului poetic ca idee (cum am mentionat), fie si
numai pe diagrama “ideii poetice” (in sensul pe care il intdlnim la Maiorescu, in prelungire
filozoficd germana, insd), demersul in opozitie al gruparii a aparut si mai pronuntat. lar
aceasta plasare, la randul sau, ar fi trebuit sa dateze acut excursul poetic respectiv, conferindu-
1 statura unui gest printre altele. Or, sub specia artei, ceea ce inseamnd in primul rand
expresivitate — desi tulburatd “ideologic™ — a trairii, poetii onirici s-au salvat prin altitudinea
creatiei.

Poetii care s-au declarat afiliati grupului oniric — Leonid Dimov, Emil Brumaru, Virgil
Mazilescu, Daniel Turcea si Vintild Ivanceanu — au beneficiat, in timp, de nu putine (si
pertinente) comentarii critice — efect al altitudinii creatiei lor, dar si al gestului lor, subiacent,
de a propune “altceva”. Istoriile literaturii care cuprind epoca in care ei si-au elaborat textele
poetice nu ocolesc, comentind cu totul succint, insd, aproximativul “program” estetic care le-a
permis, in cele din urma, dispersia ca marca a originalitatii individuale. Si, in ultima instanta,
oare nu aceasta conteaza ? Fiindcd ne putem intreba dacd nu cumva ,realitatea” onirica sau
»tehnica” provocarii visului §i a reveriei, cu intregul lor cortegiu de motive, imagini, secvente
tulburate, asociatii ciudate si provocatoare, opacititi ale sensurilor, incoerente ,,discursive”
etc. — nu apartin actului poetic in sine, pentru a nu mai vorbi de ultimul moment al
modernitatii din literatura romana. Estetismul lui A. E. Baconsky din perioada Cadavrelor in
vid si a Corabiei lui Sebastian ramine evident marcat de cosmaresc, prin liniile sale macabre,
grotesti, terifiante. La un alt capat, poezia lui Mircea Ivanescu descinde, intr-o Intinsa parte a
sa, din reveria livrescd, invecinatd ca principiu de intertextualitatea oniricilor. Enigmele de
dincolo de cuvinte ale lui Nichita Stanescu, cele ratacite de fapt in ,,necuvinte”, apar ca umbre
de semnificatii venite, cumva, dintr-un continuu delir oniric. lon Alexandru fsi traieste visul in
peisaj istoric si religios. La Ileana Malancioiu, ,,una din cele mai puternice personalitati din
intreaga literatura romdna”, cum scrie N. Manolescu, sentimentul tragic al vietii, ca
adevaratd apocalipsd a omului, Tmbracd nu o datd vesmintul cosmarului, legea fiind datd de
moartea care cutreierd universul. Si oprim exemplele aici.

Programul Grupului oniric nu cadea, asadar, pe un teren artistic ostil, nici macar
neutru. Prin raportare, insa, la un manifest explicit in cimp estetic, creatia poetilor respectivi
primea accentul unei indirecte insurgente teoretice. Sigur, prezenta acesteia nu cristalizeaza in
planul poeziei, ci in al contextului i consemneaza o realitate.

Dimoviana locuire a materiei onirice

Alina Bako



A locui materia inseamna pentru Leonid Dimov a ajunge la limita, unde sensul este obscur,
dar inseamna si a regési concretul din limbaj. Poezia lui se antameaza prin conturarea unor
forme ale spatiului care sunt detaliate in raport cu eul liric sau cu personajele care populeaza
universul oniric, caci ,,omul locuieste poetic” (,,Dichterisch wohnet der Mensch”, scria
Heidegger despre poezia Iui Holderlin).

Intr-o perioada in care criza poeziei prin dezvrajirea lumii se acutiza, poezia se putea salva
numai prin sine Insasi. David Gullentop crede ca nu existd un lirism 1n afara subiectivitatii
metafizice Si defineSte spatiul poetic n functie de trei forme: experienta spatiului mimetic, a
spatiului trait si a spatiului tensional. Prima ar consta intr-o imitare sau reprezentare a unui
model ,,de dispozitie scripturald preexistent”, pe plan formal si semantic. A doua face referire
la ,,structura conceptuald in permanenta devenire”, iar a treia presupune ,,un spatiu tensional.
o ordine neliniara, nenarativa si nonreferentiala in mod univoc.”( David Gullentops, Poétique
du lisuel, Paris, Editions Paris-Méditerranée, 2001, p.98) Din cele trei aspecte il retinem pe
cel de-al doilea care presupune un spatiu trait in totalitatea sa si mai ales in temporalitatea sa.
In acest sens, conceptual, poezia lui Dimov se naste o dati cu schimbarea relatiilor intre
cuvinte. Uneori, juxtapunerea se transforma in coordonare sau subordonare, dupa starea de
spirit a poetului. Visele pe care le construieste pastreaza o schemd a discursului poetic.
Luciditatea creatiei determind o punctare clard a nucleelor narative, materia fiind locuita
pentru o Clipa, caci:

»Ploua alaturi 1anga toate-acele

Butoaie si velinte i margele

Ploua cu stropi numerotati in oala

Sa nu se piarda unul din greseala.”

Universalitatea invadeaza spatiul intim, iar materia Si elementul acvatic par a fi inserate
artificial in decorul poeziei. Actiunea pe care si-o imagineaza Dimov face parte dintr-un vis,
in care lucrurile sunt aparent separate, fenomenele, obiectele sui generis apartin unor planuri
diferite, Tnsa la un moment dat toate acestea se suprapun. ,,A ploua alaturi langa” da impresia
de peisaj extrasenzorial. Intreaga lume este alcatuitd din ,butoaie si velinte si margele”, ce
simbolizeaza pluralitatea. Fiecare dintre substantivele alese, de obicei este folosit la forma de
plural, adicd o multiplicare a materiei care se naste din propria sa imagine. Privirea se muta
dinspre planul exterior spre unul al concavititii, unde se adund materia lumii: ,,0ala”. Insi nu
oricum, haotic, ci studiat, lucid, rational, cu ,stropi numerotati”’. Ploaia in sine este un
fenomen dezorganizat, ciruia ii lipseste schema, liniile directoare. Insi poetul ii confera
calitati de structura. Migcarea se interiorizeaza si, mai mult, si eul liric se proiecteaza chiar in
materie, plural bineinteles:

,Eram 1n stropi, multiplicati, si noi

Privind din usile de scanduri, goi.”

Acesta este fenomenul de locuire a materiei, in si prin materie, ca expansiune a fiintei
umane intr-un spatiu pe care si-l apropriaza rational. Diviziunea prin materie este o incercare
de pierdere si contopire cu Totalitatea, in tot ceea ce inseamna ea. Risipirea prin elementul
acvatic duce la ideea integrarii nu numai in acest prim element, ci si la absorbtia in teluric;
idee intarita de spatiul in care se muta esenta fiintei claustrata intre ,,usile de scanduri”, lipsita
de orice urma materiald, pentru a intra In marele ciclu universal. Este o clipa de viata, este o
clipa de moarte sau pur si simplu o clipa din marea trecere. Tensiunea liricd a trecut si textul
se intoarce in sine proclamand:

,»o1 cand n-a mai plouat au stat acele

Panere si sipeturi si margele.”

(Clipa)

E un joc de cuvinte: ploaia, care de obicei ,,std”, imprumuta din actiunea sa obiectelor ce
au rolul de a inchide lumea creata de poet. El locuieste alaturi de obiectele lui, se confunda cu
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ele, se desprinde de ele, le contempla si, la un moment dat, se lasa furat de ele pentru a-si uita
fiinta printre ele. Ezra Pound didea o definitie a imaginii ce corespunde si celei dimoviene:
,O imagine este ceea ce reprezintd un ansamblu intelectual Si emotional intr-un fragment
temporal. (...) Este prezentarea unui asemenea ansamblu instantaneu care da aceastd impresie
de libertate aparuta dintr-odatd; aceastd impresie de eliberare a limitelor timpului Si
spatiului.”’( Ezra Pound, 4 few dont’s, in Literary Essays of Ezra Pound, New York, A new
directions book, 1968, p.4.)

Cuvantul este mijlocul cel mai la indemana pe care il are poetul pentru a patrunde sufletul
materiei, iar Dimov utilizeaza acest instrument pentru a-l contopi cu insisi cunoasterea.
Locuind poetic in materie, se simte captiv la un moment dat si are o singura solutie pe care o
acceptd, dar punand-o sub semnul ipoteticului:

,Dac’as putea sa sfredelesc

Livid cuvant cu sfredel verde

Si-n nesfarsitul put lumesc

Sa vad lumina cum se pierde.”

(Istorii cu domestic iz)

Actiunea in sine este una de patrundere in esenta cuvantului, de luare n posesie a acestuia,
de locuire a lui. Verbul ,sfredelesc” trimite la conceperea cuvantului ca materie, aproape
organicd, materie ce trebuie ,,spartd”, trebuie destructurata pentru a putea construi din bucati o
alta, dupa propria lege. Epitetul pe care il adauga ,,cuvantului”, ,,livid”, semnifica o pierdere a
calitatilor primare, arhaice. De aceea se cere sfredelirea lui cu ,sfredel verde”, adica plin de
viatd, de lumind paradisiacd, dar care implica si o optiune esteticd a instrumentului cu care
disec trupul materiei pentru a o recladi din nou din buciti. In constructia poemului, cuvantul
devine si ,,put lumesc”, adica adancimi pe care poetul trebuie sa le sondeze. Cuvantul materie
contine misterul, incat poetul se simte coplesit de multiplicitatea sensurilor pe care le
presupune. Nu mai este unul steril, care nu are putere de semnificare, ci e vazut ca un gol la
capatul caruia se poate gasi esenta acestuia. Paul Valéry atasa posesiunii limbajului pe cea a
fortei gandirii. Dupa el, un poem ,.este un discurs care cere §i intretine o legaturd continua
intre vocea care este si vocea care vine sau trebuie sa vind. Si aceastd voce trebuie sa fie asa
cum se impune §i cum antreneaza starea afectiva a carei unicd expresie verbala este textul.
Poemul se schimba ca urmare a semnelor care nu sunt legate decét pentru a fi duse, iIn mod
material, unele dupa altele”( Paul Valéry, Introduction a la poétique, Paris, Gallimard, 1938,
p.402). Poetul oniric construieste textul in acelasi mod, adica prin integrarea in context a
materiilor diferite ce se sustin reciproc si creeaza relatii inedite tocmai prin raportarea pe care
o fac unele la celelalte.

Aproprierea estetica a obiectului

In propria maniera de a vedea conceperea operei literare, el isi asuma aceasti sarcina de a
reinvia cuvantul, de a-1 aduce intr-o dimensiune echivalenta cu realitatea:

,,Lasati aici balerca fara toarta

Din gol, privirea sa-mi infig in arta

Si, cand de zmaltu-i orb voi obosi,

Sa-i beau posirca din afuzali.”

(Veghe)

Limbajul concret la care recurge, ,balerca”, ,,sd-mi infig”, uneori banalizat, surprinde
tocmai prin ideea pe care vrea sd o comunice. ,,Arta” in sine cuprinde cAmpurile literare, insa
este interesantd apropierea fatd de lucruri. Actul estetic in sine este descris ca avand doua



etape, prima dintre acestea fiind etapa de contemplare, de incercare de apropriere a sensului
artistic. Ea presupune o operatie de disecare a obiectului artistic, mai intdi de la distanta.
Instrumentul folosit este privirea, care presupune miscare si dinamism. Insa dorinta i e vana,
nu poate patrunde ,,zmaltul orb”, pentru ca arta nu i se dezvaluie. Cea de-a doua etapa este
aceea de contopire cu obiectul de contemplat. Asadar, dacd in prima faza apropierea se
realizeazd sfios, estetic, cea de-a doua comportd o instipanire violentd si banald. Vinul
aducator de muze se transforma in ,,posirca”, adica esenta este diluata, isi pierde din valoarea
sa metafizica pentru a ramane in sine, dezbracata de orice sens inalt.

Discursul poetic se realizeaza printr-o comunicare directa, ludica, dand impresia de firesc.
Secventele poetice se identificd prin verbul ,lasati”, ceea ce presupune ideea poetului [
gardian al universului sau alcatuit din ,,ulcioare”, adica din texte poetice. Acestea sunt ,,vise”
pentru care:

,»Raman aici de pazi, la taraba

Vantoasa, visele sa nu le fure

Ce le-ati adus in strachini din padure.”

Construindu-si o lume onirica, isi creeaza o realitate proprie, dar care contine semnele
realitatii primare. Ultimul vers al poeziei Veghe contine ipostaza poetului aflat in spatiul
cuvintelor:

,»o1 ma ldsati asa printre ulcioare

Sa simt in unghii linistea cum moare”.

Miscarea este Tncetinitd, versurile par a se sterge, cuvintele inglobeaza acum spatiul poetic,
il determind dupd bunul plac. Stingerea se realizeazda In profunzimile substantei. Este o
migcare spre exteriorul fiintei, ,,unghii”, spre scurgerea vietii din sine spre lumea creata.

Fiind un loc al desuetudinii, obiectele aduse din trecut sunt amalgamate, intr-o nesfarsita
preumblare prin materie. Dinamica ascensionald coaguleaza toate componentele, care, parca
scdpate de sub legislatia gravitationald, se inaltd, prezinta ascutimi. Arhitectura spatiului este,
insd, una barocd, avand multiple elemente aglomerate, diverse, ce constituie totusi un
ansamblu unitar. Stratificarea lor reprezintd ideea de constructie, de inaltare, pentru ca
obiectele se transforma, capata functii nebanuite si forme suple. Este o lume a ,.laturilor”, a
fatetelor suprapuse pentru a se dezvdlui dupd aceea, a spatiului metamorfozat Si
metamorfozant. Eul liric i se identifica prin preluarea de forme geometrice:

,,Desi, cand triunghi, cand paralelogram

Bolnav, in odaie ziceam

Si cantam, si cantam, si cantam

Galben de pofte, epitalam.”

Textul se construieste din fragmente, asemeni unui puzzle, din triunghiuri si
paralelograme, ca intr-o nesfarsire destramare. Ideea esentiala a spatiului dimovian este aceea
a constructiei prin deconstruire, iar apoi a refacerii unei lumi din fragmente. Poetul se situeaza
intr-un spatiu inchis, ,,0daia”, inchinand un poem de nunta, epitalam, compus in cinstea
mirilor. Indiciile sunt subtile, utilizindu-se termeni din cei mai diversi. Insd descrierea acestui
spatiu este numai un pretext, pentru ca serveste unui scop oniric, acela de patrundere in lumea
de dincolo de cotidianul anost:

,Arunca-te. Casa n-are fatada.

Sa n-ai teama. Inima n-are sa cada.

E vremea tuturor implinirilor

Ti-e teama totusi. Te intorci In casd.”

Iesirea din limitele constrangatoare ale spatialitdtii se face numai renuntdnd la fricd,
dezbracandu-te de amintiri si plonjand, asemeni omului de mucava al lui Nikos Kazantsakis,
in infinit. Oniricul conchide: ,,Cred ca elementul prin care distinge oniricul si-1 face ispititor



pentru creatia poeticd este lipsa fricii autentice, a fricii reale, a fricii justificate ce ne imbiba
fiinta in viata reala datoritd fragilititii noastre si ireversibilitatii clipei. Un sentiment «special»
de frica ne Insoteste si in vis. E insd o fricd zambitoare, o fricd amendata de siguranta sub-
subconstienta ca putem oricand deschide supapa trezirii. De aici magia «construirii de vise» in
sensul introducerilor eului intr-un domeniu poematic, lipsit de spaima (desi populat de
spaime) autenticd”( Leonid Dimov). Indemnul ,,Arunci-te” exprimi dorinta de renuntare la
frica, ideea ca universul oniric este neingradit, flexibil, ,,casa n-are fatada”. Urmeaza apoi un
joc al interioritatii care alterneaza cu exterioritatea, de la casa trecerea se face la ,,inima n-are
sd cada”, ca i cum corporalitatea ar presupune o identificare cu casa doar in calitatea ei de
constructie. Este o permanentd pendulare intre interior si exterior, ca timp al facerii.
Pétrunderea in lumea oniricd, dezbrdcata de orice prejudecdti, presupune o eliberare de
constrangerile cotidianului. Fiinta careia i se adreseaza, insa, nu renunta la teama existentiala,
céci, scrie poetul: ,,Ti-e teama totusi. Te-ntorci in casd” si deci nu poate face parte in totalitate
din spatiul creat. El ofera solutia prin care omul poate avea acces la retrdirea timpului:

,,Asa. N-avea teama. Da-mi mana.

Incepe-vom azi siptimana.”

(IX, invol. A.B.C.)

De-structurarea si re-structurarea materiei

intr-un spatiu-labirint, creat din ,,mari sili, una dupa alta”, materia se desfagoara pe o
structura onirica. Desprinderea de prima treapta se face brusc, prin deschiderea unei porti sau
trecerea Intr-un alt limb al lumii poetice. Eul liric Si corespondentul sdu actant genereaza
timpuri diferite. Migcarea nu mai este ascensionala, ci se transforma in cadere, ca §i cum ar fi
o intoarcere in duratd, in curgerea fireasca a timpului.

In prima zi a saptimanii, poetul se regiseste singur, autodefinindu-se:

,dunt eu, le strig, priviti-ma, eu,

Acelasi, acelasi, acelasi, mereu..”

(Luni)

Urcandu-se pe marea scend a lumii ca sa dea o reprezentatie, constatd ca lumea pe care o
creeazd nu are consistentd. Din sine insusi nu poate iesi, cici e ,acelasi”. Incearca prin
zgomotele poetice sa atraga atentia, insa in zadar, pentru ca ,niciunul nu ma vede, nu ma
stie”. Este o comunicare intreruptd, pentru ca lumea onirica nu isi gaseste ,,publicul” in fata
ciruia s prezinte si si se reprezinte. Intr-un univers al absurdului, eul liric se descopera strain
si se Instrdineaza. Jocul lui este unul ,,cu fluturi negri”, care nu se termina niciodata, simbol al
metamorfozei continue si al efemeritatii starii existentiale, propunand o viziune a aliendrii de
lume si de sine. Cei cérora se adreseaza fac parte din categoria “mestesugarilor”, a creatorilor
de artd, sensibili si sensibilizati. Contrastul este cu atat mai mare, cu cat cei care ar fi trebuit
sd recepteze semnele onirice stau deoparte, indiferenti la vrajile lor.

Identificarea cu materia prin propriul corp aduce constiinta sfaramarii, a deconstructiei Si a
reconstruirii din fragmente:

,»Spre sala colosala, fara cai de acces,

Unde vor fi disecate toate,

Amputate, altoite, recombinate

Sa ne dea trup nou de neon

Mai liric, mai dezordonat, mai trigon,

Mai aproape de ce nu vom fi!”

Masura nu 1i este cea pe care o dorea, trupul nou, poetic, pe care il cauta in poezie, nu il
multumeste, pentru ca se indeparteaza de esenta lui. Facerea poeziei este inchipuita ca un vast
laborator. Dar, agsa cum marturisea intr-unul din articolele citate, poetul este ca un medic, care
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nu diseca organul, ci face parte din organul lezat. Poetul se identifica lumilor sale onirice pana
la a se confunda cu ele, caci ,,Poetul nici nu are nevoie de o prea mare risipa a fanteziei, n
sensul conturarii unor atari geografii exotice, pentru a sugera esenfiala gratuitate a
evenimentelor din spatiul sau de joc; obiectele cele mai la indemana Si gestul cel mai obiSnuit
sunt suficiente pentru a sugera saltul din «realitatea imediata» in planul pur estetic, trecerea
din contingentul pragmatic in transcendenta poemului”(Ion Pop, Jocul poeziei, Bucuresti,
Editura Cartea Romaneascd, 1985, p.102). Neputinta de a fi In intregime oniric este constatata
in ultimul vers. Caci el este departe de a fi ,,mai liric, mai dezordonat, mai trigon”:

,,0, cum vor deveni albastrii

Degetele noastre de gheata

Atunci, in cilindrica dimineata

Din palate de tipla si zinc

Gradini nesfarsite la geam cand se sting.”

Artificialul se regédseSte peste tot in universul oniric. Este un spatiu construit din materiale
ciudate, din cele mai diferite, din ,.tipla si zinc”, dar in care domneste dimineata, aflata si ea
sub imperiul geometriei, al perfectiunii, ,,cilindrica”. Intalnim in majoritatea creatiilor sale
obsesia de a incadra totul in figuri geometrice, evident sau subtil exprimatd in text. Exista o
nevoie acutd de structurare, de Tmpartire a spatiului si a timpului, care mai Intdi au fost
deconstruite pentru a fi recompuse. Este o lume facutd din buciti cu forme regulate, care se
pot lipi asemeni unui puzzle. Transformarea in ,,albastrii” devine o ipostaza a ,,neonului”, caci
cei doi vor fi singurii care vor lumina cand totul se stinge. In ziua de targ, poetul se substituie
demiurgului intr-o ingirare tulburatoare de fiinte care participa la balci:

,»M-am ingirat printre tardbi §i eu

m-a dat deoparte Insusi Dumnezeu

zambind cuminte, ca un pui de ciuta

sa-mi vanza marfa nestiuta.”

(Joi)

Dumnezeul pe care il creeaza in aceste versuri Dimov este unul umanizat. Viziunea este
argheziana: ,,La patul vecinului meu/ A venit az-noapte Dumnezeu” (Tudor Arghezi, Cantec
mut). Uneltele de care dispune poetul pentru crearea de lumi sunt ,,paserile mele”, ca imagini
onirice. Chiar substituindu-se divinitatii, el nu-si poate crea decat un univers suficient siesi,
care exista in sine, dar care, la marele balci al vietii reale, nu este receptat pe masura. Ironia
amard si tonul intim al versurilor transferd sensul asupra intregii poezii. ,,Vanzatorul de
imagini”, in ipostaza sa cea mai intélnita, are in tolba: ,,egreta”, ,,colibri”, ,serpi”, ,,zeu: Eol”,
reprezentand fiecare delicatetea si magia, miniaturalul si dinamismul, metamorfoza si vantul
ca aparitie prin inaparitie. Se intrevad simptomele unei constiinte a poeziei care si-a pierdut
puterea de semnificare si nici magia demiurgica nu o mai poate transforma, nu 1i mai poate
reda viata.

In Vineri tonul ramane acelasi, numai ci apar intrebrile retorice:

,unde va duceti jumatatilor, sferturilor, liniilor de fractii,

Unde-au pierit undele, treimea, impactii...

Unde suntem cat mai avem din noi?”

Uneori se strecoard 1n textul dimovian acea neliniste in fata mortii, angoasa stdrii de a fi.
Daca in primele texte, reprezentand zilele sdptamanii, ca segmente temporale, tendinta era de
reconstructie, de joc, pe masura ce ,,saptamana trece” procesul de disolutie a materiei se
accentueazd, caci poetul are imaginea unei lumi In descompunere progresiva, de la jumatati,
la sfert, la linii, la punct. Contopirea cu organicul este la fel de inspaiméantatoare pentru ca
naste intrebari tulburatoare, cum ar fi,,Quo vadis, Domine?” sau ,,Unde suntem, cat mai avem
din noi?”. Pierderea de sine se produce prin uitarea sensului existential, de la deconstructia
materiei, pe care parea cad o manuieste cu uneltele proprii unui demiurg, eul liric ajunge la

8



starea de disolutie, de impersonalizare, de alienare resimtitd acut. Aparenta distruge esenta,
pare a spune poetul in ultimul vers, cici se Inchipuie asemeni unui mecanism, un corp care e
pe punctul de a se desface in mii de bucati:

,,Leagd-mi genunchiul, strAnge-n surube coastele

Sa nu scartii mai tare decat broastele.”

Péana aici, versul este continuat firesc, constituind imaginea unei descompuneri care a
invadat chiar si trupul materializat al eului. Tonul este firesc, simplu, ca si cum s-ar adresa
medicului si-1 ingrijeasca de-o argheziani ,,bubd pamanteasci”. Insi, maestru neintrecut al
ingambamentului, Dimov adauga:

,,Mlastinilor de care vom trece”.

Este viziunea poetului-schelet care se plimba prin mlastini, legatura fiind facutd de
polisemia cuvantului ,,broaste”; o céldtorie in lumea cuvantului, o calatorie printre cuvinte si
imagini ale cuvintelor: ,,5i iar inainte, prin randuri, prin lume” sau ,,Sa fugim, s-ajungem mai
iute”, o lume in vitezd, imaginile derulandu-se caleidoscopic, iar concluzia este una
nietzscheeana:

,E Incd-ntuneric, e pragul vrajit,

Priveste, letargicul mag a murit.”

(Sambata)

Magia moare, lasand in urma sterilitatea de care poetul este constient. O datd cu disparitia
lui, obiectele 1si pierd atributul de inaripate, iar totul devine un spatiu fard sens. Ideea este
exprimata si in Duminicd, ultima zi a timpului dimovian, nu una a odihnei, ci a intrebarilor:

,,0, ce durere neinteleasa se intinde

Peste chipie, peste burlane, peste tinde

De ce doamne, de ce domnule, de ce

S-a ivit in poartd A.B.C.?”

(Duminica)

Aceasta echivaleaza cu o trezire din jocul pe care poetul il facea cu imaginile, in poezia lui
Dimov conturandu-se, nietzscheean, o lume in care ,,durerea neinteleasa”, eminesciana, este,
in sfarsit marturisita, dupa ce a fost disimulatd in celelalte poeme. Dupa betia dionisiaca a
trairii prin imagini onirice, apare semnificatia ultima, sensul final.

In temporalitate se innoadi, intre absentd si prezentd, o relatie complexi, care este de
incidentd internd. Clipa proiecteazd eul liric spre cele mai indepartate spatii spatiale si
temporale si il readuce din absolut in concret. Astfel ca, uneori, Intoarcerea spre sine
presupune o0 miscare exterioard initial, pentru ca, risipit printre obiecte, numai
contemplandu-le poti sd te regdsesti. Aceasta reificare a lumii nu este decét o incercare de
luare in posesie a spatiului, a timpului si a materiei. Poetul oniric vede in multiplicitatea
spatiilor, multiplicitatea imaginilor care se nasc unele din altele, ca §i cum materia ar fi
propriul demiurg. Criza cuvintelor nu are nicio importanta, pentru cad Dimov iubeste cuvantul,
materia din care se naste poezia. Talentul sdu este marturisit, iar poezia i se naste din propriul
sine, fard a i1 se sustrage, sensul cuvantului este mereu proaspat pentru cd tot timpul
interrelationeaza cu alte cuvinte si naste mereu alte imagini, vii, inedite, fara inceput si sfarsit.

Prolegomene la un fenomen literar contradictoriu

Svetlana Maier



Gratie interesului provocat, pe de o parte, de postulatele extrem de variate ale
postmodernismului, iar, pe de alta, datoritd unei imperioase necesitati de evaluare, reorientare,
re-pozitionare si de redefinire a literaturii anilor 60 - ’70, se face remarcatd o frecventa
intoarcere la onirism, curent care propune o mutatie esentiald in evolutia literara a ultimelor
patru decenii §i se impune drept cea mai importantd (de fapt, unicd in aceastd perioadd)
miscare literara cu un program estetic bine conturat.

Situatd initial sub semnul unei totale dezaprobari si desconsiderdri, provocate de
nonconformismul si nonsalanta decalare de la linia ,,estetica” promovata (a se citi: impusa) de
regim §i, in acelasi timp, de militantismul pro-democratic sustinut de Dumitru Tepeneag,
principalul promotor al grupului (care, ironic la adresa regimului, devenise un exemplu ostil si
intolerant) si, Tn acelasi timp, ca literaturd de avangarda ce se impune (in sensul abandonarii
tiparului deja perimat si al promovarii unui demers incomod, nu si in cel al apartenentei la
miscarea Inceputului de secol), orientarea ,,implicd o dubld ambitie: crearea unei miscari
literare moderne, cu totul opusd realismului-socialist, care continua si continua si infesteze
climatul cultural roméanesc si, totodatd, refuzul oricdrui compromis politic, al oricarei
genuflexiuni in fata puterii”. Respectiva tentativd de eliminare a ordinii deja existente (atét
din punct de vedere literar, cat si din perspectiva politicului) a fost generatoarea unei
nemultumiri colective, primele ei ecouri fiind publicate in revistele Contemporanul si
Luceafarul si apartinand, altminteri, unor voci critice relativ notorii. Astfel, in viziunea lui Al
Philippide, demersurile ,,oniristilor” nu sunt altceva decét ,,de-a dreptul insolite manifestari”,
prin care s-ar incerca ,,a se acredita ideea unui curent oniric in literatura contemporana
comparabil cu alte curente literare postbelice. Asemenea asertiuni, continud criticul, care nu
pot impresiona decat pe cei mai putin avizati si care — vai! — desi atat de tinereste expuse,
aratd, tocmai prin modul lor absolutizant si peremptoriu, mai curand un dogmatism precoce i
nimic altceva™." ,,O paradd de bélci” sau o fatadd de mucava poleita care se naruie repede” —
o califica 1n continuare sus-numitul literat. Pe aceeasi linie a denigrarii si a contestarii violente
se situeaza si Ion Frunzetti, care, ironic, insinueaza ca ,,doar in ziua in care n-am mai crede in
sensul transformarilor de real al culturii, toti intelectualii ne-am face ,,onirigti””".

Dumitru Tepeneag n-a trecut nici de contestatiile lui Marian Popa; tocmai in
momentul cand miscarea ,,risca” sd devina importantd, ea a fost consideratd un ,,mic balon,
sau produsul unui efort deliberat datorat in aceeasi masurd masinatiunilor personale ale
statutului, unui interes efemer care-si dorea o solutie privilegiata in mecanismul literaturii”,
,umflat cu aerul conditionat al prejudecatilor literare™ si inclus in lista ,.diletantilor
entuziasti””. Or, in urma afirmatiilor de acest gen, propuse sub un impuls al orgoliului si al
refuzului unei imediate si impetuoase schimbari, dintr-o comoditate conservatoare, receptarea
critic-reflexiva a inovatiilor pe care teoria onirismului estetic o propune si deci a mutatiilor
radicale impuse (dupd cum vom vedea mai tarziu) sub imboldul initiativelor lor - a intarziat
mult.

Insa cam in aceeasi perioada batilia decisiva se didea de cealaltd parte a frontierelor
tarii, unde personalitdti marcante ale criticii literare ii plasau in fruntea ,.clasamentului”,
numindu-1 pe Dumitru Tepeneag ,.chef de file de I’ecole onirique roumaine"": Camille
Bourniquel era sigur ca Dumitru Tepeneag (impreund cu Leonid Dimov) devenea ,,le chef de
file du courant ,,oniriquie” qui, depuis 1965, regroupe des écrivains étrangers par leur esprit et
leur moyens d’expresion au realisme socialiste”", iar in Italia Mircea Popescu il considera, de
asemenea, ,,capo della corrente onirica™". Si Dieter Schlesak, in 1973, in Germania, adopta
aceeasi pozitie de sustinere, de promovare si de coroborare a miscarii, subliniind ca
»Isepeneag gilt neben Leonid Dimov als der Leader der ,,Oneiriker", einer literarischen
Nachkriegsstromung Ruméniens; sie ist als Ausdrucksgruppe und Stilrichtung offiziell
nicht genehm, und Dogmatiker der neuen Kulturrevolution haben sie aus der Offentlichkeit
verbannt.”™
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Referintele din interior, care aveau rolul de a-i denigra cu orice pret, dar si cele din
exterior, menite a-i sustine pe onirici, ar putea continua, Insa au loc in aceiasi parametri, mai
sus-mentionati - adevarata recunoastere si promovare fiind inregistrate doar in afara, ca mai
apoi, abia 1n ultimul deceniu, sa se bucure de o reald si necesara inscriere in circuitul literar
actual intern. Drept dovada, in viziunea lui Gheorghe Créciun, scoala de la Targoviste,
onirismul §i postmodernismul epic optzecist reprezintd elementele structural-definitorii ale
aceleiasi paradigme instituite la inceputul deceniului VII, perioada in care varste diferite ale
literaturii coabiteaza paradoxal.

Insasi ideea de constituire a unei miscari artistice (izolate) reprezenta un grav afront la
adresa puterii in climatul relativului ,,dezghet” din anii "60. Orice actiune indrazneatd de
eschivare de la canonul ,fabricat” de partid devenea periculoasi. In ciuda acestui fapt,
preocuparea lui Dumitru Tepeneag fatd de problematica teoriei onirice dateaza inca din 1958-
1964, interval extrem de zbuciumat, departe de anii ,, dezghetului”, in care Tmpreuna cu
Leonid Dimov (care avea sd devina stalpul poetic al grupului si unul dintre cei mai de seama
poeti”™), in subsolul Observatorului Astronomic de pe strada Ana Ispatescu, ,.pritoceau ideea
onirica™™, o repetitie generald inaintea marii intrari pe scena literaturii romane. Desi aparent
inofensiva, aceasta perioada ilegalista sau ,,subterana™", de sertar sau de clandestinitate si in
acelasi timp de ,,gestatie teoretica™", in care a publica era extrem de dificil si care a durat
destul de mult, a avut o influentd hotaratoare mai intai in consolidarea unei noi viziuni asupra
lumii, ignorand deopotriva tabuurile impuse si comandamentele politice si sociale (literatura
romana realist-socialista fiind saturatd, dupa cum bine stim, de imagini false despre realitate,
de lozinci si de situatii-tip), iar, mai tarziu, a contribuit la re-dimensionarea canonului literar
in sine - si ne referim in special la notiunea de valoare esteticd, ignoratd cu desavarsire pe
vremea instaurdrii comunismului (mai ales in primele lui faze) iIn Roménia. Tot acum cei doi
formuleaza principalele trasaturi ale onirismului structural, numit onirism estetic, pentru a-l
delimita de onirismul suprarealistilor.

Reprezentativa este, si sub acest aspect, a doua etapd din istoria onirismului,
culminatd cu momentul de debut al curentului (1964-1965), ani in care iau nastere primii
»tepi” autentici, indreptati impotriva regimului prin publicarea catorva poeme si proza scurta.
In 1965, Dumitru Tepeneag si Leonid Dimov fac cunostinti, la cenaclul revistei Luceafirul,
cu Virgil Mazilescu, Vintild Ivanceanu si Iulian Neacsu. Ei aveau sd alcatuiascad grupul oniric,
care era privit de insusi intemeietorul acestuia ca ,,0 adunare miscatoare de individualitati”™*"
sau ,,ca o piatd pe unde pot trece mai multe persoane. Unii rdméan mai mult timp, parcurg intr-
un timp mai indelungat aceastd zond, alfii raman acolo pand la moarte, ca Dimov si ca
Brumaru™’ in viziunea lui Dumitru Tepeneag. Sa nu uitam insa nici de cei care au facut act
de onirism. Astfel, romanul Ingerul a strigat, scris de Fanus Neagu, 1 se pare teoreticianului
insemnat de ,,pecetea unui vizionarism rar in literatura noastra™™", iar Leonid Dimov, intr-un
interviu realizat de Dinu Flaménd, il considera pe Stefan Banulescu ,,marele prozator
oniric”™"". Tn aceeasi lista trebuie inclusi si Sanziana Pop care, in ciuda faptului ci a scris o
serie de texte conformate esteticii onirice, era acuzatd de faptul ca parasea periodic migcarea.
Abia in 1966, Miron Radu Paraschivescu, care cochetase odinioard cu suprarealismul, ia
sub aripa sa protectoare membrii grupului. Unii dintre ei (Vintila Ivanceanu, Virgil
Mazilescu) au debutat in Povestea Vorbei, suplimentul revistei Ramuri din Craiova, publicatie
editati abia dupa inlocuirea lui Eugen Barbu de la conducerea cenaclului. in paginile ei vor
publica Vintild Ivanceanu, Dumitru Tepeneag, Leonid Dimov si Virgil Mazilescu. Intentia lui
Miron Radu Paraschivescu de a realiza o aliantd a intregii avangarde nu s-a concretizat, deoarece
suplimentul revistei Ramuri a fost interzis la numai noud luni dupa aparitie. in curand au
vazut lumina tiparului primele volume ale liderilor grupului, extins prin venirea lui Florin
Gabrea, Daniel Turcea si Emil Brumaru. Lor li s-a addugat pentru scurt timp Laurentiu Ulici,
apoi Sorin Titel si Virgil Tanase. Pretentia lui Dumitru Tepeneag si Leonid Dimov de a-si

11



publica propriile productii literare (mult timp tinute in sertare) a fost dublata curand de una si
mai indrazneatd — de a prezenta un program teoretic coerent si de-a dreptul inovator.

Abia din anul urmator (dupd ce Povestea vorbei este interzisd), asupra manifestarilor
acestora se indreaptd si atentia criticii, prin diverse comentarii semnate de Alexandru Piru,
Mihai Ungheanu, Nicolae Manolescu, Comeliu Stefan, Ilina Grigorovici. Din 1968, revista
Luceafdrul intrd in vizorul oniricilor, unde, pe langa scriitorii sus-mentionati, vor mai publica
Emil Brumaru, Florin Gabrea, Sorin Titel, Daniel Turcea, iar Dumitru Tepeneag si Leonid
Dimov 1si vor preciza si pozitia teoretica (primul va debuta chiar la rubrica Tineri critici, alaturi
de Eugen Simion si Nicolac Manolescu). Este evident cd nu putem vorbi decat despre un debut
intarziat, tinut in ,,carantina” dictatd de partid. Cronici si recenzii la volumele acestora vor mai
scrie si Matei Calinescu, Sorin Marculescu, Marian Popa, M. N. Rusu, Eugen Simion, Dan
Laurentiu. Desi grupul urma sa obtind In 1968 o revistd proprie, de fapt un supliment al
Luceafarului, intitulat Ochean, el va fi interzis (cu mentiunea anulat) de cenzurd in ultimul
moment (In spalt), Tmpartdsind astfel, printr-un trist capriciu al hazardului, soarta revistei
suprarealiste Gradiva. Fireste cd termenul ,,oniric" (sau ,,onirist") avea s dobandeasca repede o
,reputatie suspectd", intrucit membrii grupului erau boemi, nu scriau pentru partid*™", nu faceau
concesii regimului, ba mai mult, 1i sprijineau pe Paul Goma si pe alti fosti detinuti politici si erau
bine vazuti de ,,Europa Libera", care, prin comentariile ei, le-a creat ,,0 faima politica nemeritata"
si, indirect, i-a ,,radicalizat", impunénd ,,0 interpretare politizanta"*™ a literaturii lor.

Cea mai ,,violentd” manifestare a oniricilor se produce in 1968, an de profunda schimbare
politica si esteticd, de-a dreptul un apogeu al liberalizarii. De aici §i pana la dorinta de revansa,
de defulare si de Infruntare a unei cenzuri nici pe departe loiala esteticului, literaritatii, nu mai
ramasese decdt un pas. Din acest moment rolul decisiv le revine oniricilor. Tinand cont de
realitatea respectivei perioade, situatia reflectd, credem, destul de elocvent incisivitatea si
oportunitatea unei asemenea manifestari in zona de influenta a sistemului.

Dupa aceste faze de constituire si consolidare a grupului, din moment ce liniile
directoare erau conturate, energiile novatoare se dezlantuie — si, o datd cu ele, cele
experimentale - Atmosfera, de-a dreptul euforica, aflatd in permanentd miscare, stimula si
determina lansarea teoriei onirice, materializatd intr-o serie de articole, aparute in revista
Luceafarul. Dar entuziasmul si deschiderea n-au durat prea mult.

Incisivitatea cu care isi articuleazd mesajul teoreticienii acestui curent declangeaza
suspiciuni (cum era si de asteptat). Desi, cenzura nu reactioneazd imediat, ci procedeaza cu
prudenta si viclenie, intr-o epocd 1n care pana si terminologia literara trebuia sa aiba o ,,origine
sdnatoasa”, insasi utilizarea cuvantului ,,oniric” era consideratd de fapt o actiune subversiva, in
ciuda conturarii ,,dezghetului”. Pe masura sporirii influentei pe care o dobandeste, cu pasi rapizi,
miscarea va trezi reactii negative din partea puterii, care, In consecintd, va ordona, mai ntai,
interdictia de a publica, iar mai tarziu prin retragerea cetiteniei roméane lui Dumitru Tepeneag.

Dupa ,tezele din iulie” 1971, Dumitru Tepeneag, Vintila Ivanceanu si Florin Gabrea vor fi
nevoiti s ramana in strainatate, iar ceilalti se vor izola, continuand sa publice independent. Din acest
moment, incepe §i se accentueaza declinul gruparii, la care a contribuit decisiv dispersarea membrilor ei.
Miscarea odatd indbusitd va agoniza, ca mai apoi, spre sfarsitul anului 1975, sd se incheie.
Cu toate acestea, iritarea generata de membrii grupului oniric prin programul incisiv care le ilustra ideile
nu va inceta nicidecum sa-si produca efectele, ba chiar si le va agrava in anumite perioade, din motive de
ordin politic si ideologic, favorizand si constituind asa-zisa triplad sincronizare cu modelele culturale
europene.
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