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Summary. The author makes a parallel between 
the ancient baroque, the oriental one and the baroque 
manner of writting of Dimitrie Cantemir, relating it 
with  the postmodern baroque. The study demonstra-
tes that in all cases the baroque bases on a dichoto-
mic structure, which means on opposites, antitheses 
and surprising turnings of the narrative act. The novel 
Istoria ieroglifi că  by Dimitrie Cantemir becomes, 
interpretated by modern and postmodern romanian 
poets, a model of verbal labyrinth and of proteism of 
narrative plans.
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Rezumat. Autorul face o paralelă între barocul 
din antichitate, cel oriental şi maniera barocă în care 
şi-a scris opera Dimitrie Cantemir, raportând-o pe 
aceasta la barocul de tip postmodernist. Studiul de-
monstrează că în toate cazurile barocul se bazează pe 
o structură dicotomică. Altfel spus, pe contrarii, an-
titeze şi răsturnări spectaculoase ale cursului narativ. 
Romanul Istoria ieroglifi că al lui Dimitrie Cantemir 
devine, în interpretarea poeţilor români moderni şi 
postmoderni, un model de labirint verbal şi de pro-
teism al planurilor narative.

Cuvinte-cheie: baroc, sincronizare, intercultura-
litate, civilizaţie, existenţă, fi inţare, retorică, imagi-
nar, experimentalism, schimbare, fantezie.

Conjugarea esenţială a Asiei şi Europei se face 
prin intermediul barocului, manifestat în Antichitatea 
europeană cu dimensiunile lui asiatice. Specifi cul ba-
roc al Orientului îi prilejuia lui Leo Frobenius o com-
paraţie cu specifi cul clasic al Africii. Barocul oriental 
se relevă în special în frumuseţea fastuoasă a stofelor 
înfl orate, în liniile fantastic de moi ale picturilor şi 
sculpturilor, în rafi namentul ameţitor al armelor bă-
tute în pietre scumpe, al giuvaшerurilor şi veşmin-
telor care par să emane miresme de ambră şi ulei de 
trandafi r. Toate acestea evocă poveştile din O mie şi 
una de nopţi, basmele chinezeşti, doctrinele fi losofi -
ce indiene şi formulele magice, impunând dominanta 
fastuosului, înfl oratului, ameţitorului şi uluitorului.

Universalitatea barocului se impune odată cu 

intensifi carea procesului de conlucrare a popoarelor 
europene şi al tendinţei de eliminare a pierderilor 
de energii culturale. „Totul se leagă strâns, obser-
vă Edgar Papu, fi indcă obţinerea unei asemenea 
eliminări se bazează tocmai pe anumite cuceriri ce 
le aduce barocul. Aceste achiziţii alcătuiesc laolaltă 
cea mai spectaculoasă compensaţie a strălucirii la o 
leziune tot atât de vastă ce afectează nu izolat câte 
o singură regiune sau un singur focar de civiliza-
ţie, ca în vechime, ci aproape toate ţările şi culturile 
europene, fi indcă acum ele nu se mai exclud, ci se 
implică una pe alta” [1, p. 87-88].     

Sincronizarea interculturală prin intermediul 
barocului culminează în secolul al XVII-lea, care 
este şi secolul lui Cantemir. Marcel Raymond în 
Baroque et renaissance poétique (1955) şi Verté’ 
et poésie (1964) şi Jean Rousset în L’Interierre et 
e’extériere găsesc şi ei manifestarea culminantă a 
„principiului baroc” în secolul al XVII-lea. Formu-
lele vechi ale barocului se articulează acum într-o 
vastă şi nouă sinteză europeană sau chiar planetară, 
în care găsim arta „manuelină” portugheză, gran-
doarea hispanică, „tristeţea de amurg” italiană, „fu-
ria de grandoare germană”, „strălucirea polemică” 
franceză, exuberanţa cromatică a pictorilor din Ţări-
le de Jos. Chiar în timpul afl ării lui Cantemir în Ru-
sia lua amploare occidentalizarea barocă a acesteia 
pe temeiul expresiilor tradiţionale bizantice, dar şi a 
acelor de sorginte orientală.

În însuşi miezul plin de contradicţii al fenome-
nului Barocului se manifestă creşterea şi descreşte-
rea pe plan artistic, corelativă creşterii şi descreşte-
rii pe plan politic, ilustrat de Cantemir.

Spiritul baroc este structural dicotomic, 
bazându-se pe contrarii, antiteze, alternative, pe răs-
turnări spectaculoase (a iluziei în deziluzie, a adevă-
rului în minciună, frumosului în urât, a înţelepciunii 
în nebunie, bunăoară), pe duplicităţi.

În viziunea barocă se strecoară o sciziune pro-
dusă de opoziţii care se conciliază totuşi în sinteze 
ambigui şi „ironice”: „Materie şi spirit, imanenţă şi 
transcendenţă, natural şi supranatural, teluric şi ce-
lest, timp şi eternitate, trup şi sufl et, viaţă şi moarte, 
libertinaj şi asceză şi alte asemenea situaţii şi alter-
native specifi ce baroce: „A muri pentru a nu muri”, 
„crucifi carea este un triumf” etc. Ca şi oscilarea între 
ştiinţifi c şi miraculos, iraţional şi raţional, înţelepciu-
ne şi naivitate, bine şi rău, frumos şi urât, docere şi 
delectare. În acest sens, Pascal, obsedat de miracol şi 
neant, de „raţiunea” inimii şi a intelectului de îngeri 
şi demoni, de infi nitul mare şi infi nitul mic, pare a fi  
un spirit eminamente baroc” [2, p. 231].

Alături de Păun, simbolul ostentaţiei, apare 
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Circe, zeiţa metamorfozelor. Aceste două fi guri 
simbolice călăuzesc deschiderea barocului spre 
clasicism şi romantism, el neapărând sub formă 
pură. Universalitatea sa se sprijină atât pe această 
deschidere intertipologică, cât şi pe depăşirea pa-
radigmei epistemologice medievaliste: omul baroc 
dedublat, dicotomizat şi cufundat în autorefl ectare 
psihologică şi morală, în introspecţie se identifi că 
omului modern şi postmodern plăsmuit substanţial 
din opoziţii şi fi suri ontologice. Omul clasic preferă 
forma închisă, în timp ce omul baroc cultivă forma 
deschisă: „Comparaţiile cele mai strânse, nediva-
gant-eseistice, resping net picturalul şi perspectiva 
în adâncime, acceptă însă realitatea formei deschise 
şi a unităţii globale, cu accent puternic pe ideea de 
mişcare (ignorată total de Wölffl in), net opusă stabi-
lităţii clasice (Marcel Raymond). Alte defi niţii (pro-
puse de Jean Rousset) reţin: instabilitatea (echilibrul 
care se desface), mobilitatea (opera în desfăşurare), 
metamorfoza (unitatea care se schimbă), dominarea 
decorului (jocul de iluzii). Soluţia fi nală de sinteză 
n-o poate da decât esenţa contradictorie a spiritului 
baroc, fundamental antitetic [ibid., p. 235].   

Circe îl afundă pe omul baroc cantemirian în 
câmpul existenţial tensionat dintre opoziţii, dintre 
lucrurile lumii care se împart în cele fi inţăşti şi tâm-
plătoreşti: „În lume, într-aceasta, lucrurile tâmplă-
toare cum vor vini şi cum vor cădea, nime dintre 
muritori deplin şi cum sânt cu mintea a le cuprinde 
poate, nici vreodânăoară cineva râdă, cine adevă-
rului pentru ele fi itoare, afară din tot prepusul, cu 
socoteala a atinge s-au văzut…” Schimbarea tâm-
plătoare are loc într-un „cerc natural şi cu neputinţă 
de schimbat” („Dumnezeu şi natura nu cunosc şi nu 
fac nimic în van, adică fără ordine”). Fortuna (labi-
lis) este principiul dominant al lumii, care supune 
insul „tâmplătoresc” legii creşterii şi descreşterii, 
urcării şi căderii. Acest act dur al subordonării oferă 
totuşi şansa de a pândi „schimbările tâmplărilor” şi 
„îndămânarea vremilor”, ca şi şansa căderii în sus 
(heideggeriene) a „sfârşitului carile în bunătate să 
plineşte” („Toţi nişte atomuri putredzitoare suntem, 
toţi din nemică în fi inţă şi din fi inţă în putregiune 
pre o parte călători şi trecători ne afl ăm, una numai 
rămâitoare şi în veci stătătoare să ţină şi ieste, adică 
sfârşitul carile îi bunătate să plineşte”).

Insul „tâmplăresc” cantemirian nu este decât 
analogul Fiinţei heideggeriene, după cum putem 
desprinde clar din sacrosanctae Scientiae Indepin-
gibilis Imago: „Esenţa este lucrul care este lucrul 
care există prin sine însuşi; neacţionând pentru for-
marea sa, aceasta se dezvăluie în mod diferit de Ens 
prin sine şi nu acţionând diferit pentru formarea sa; 

sau Ens este ceea ce prin sine nu poate să fi e, dar 
având o existenţă în alt sens şi toate categoriile se 
divid din Ens” („Essentia est res per se existens, non 
egens alterius ad sui constitutionem, differt haec ab 
ente us vel ipisius defi nitione patet vg: Ens vel est 
res per se existens, nec egens alterius ad sui consti-
tuionem, vel Ens, quad per se non potest quaguam 
omnes categoriae ab ente dividantur”) [3, 4, 5, 6].    

Istoria ieroglifi că devine, pentru poeţii români 
moderni şi postmoderni, un model de operă ce se 
impune prin ciudăţenie şi unicitate. Nichita Stă-
nescu o aprecia ca „genială şi stranie şi unică alcătu-
ire în limba română”, aparţinând „primului mare şi 
genial scriitor român”, considerat „primul şi cel mai 
mare poet român”. Fantasmagoricul şi realul sunt 
reprezentate în simbioză epico-fi gurativă: „În lupta 
dintre inorog şi corb din uluitoarea Istorie ieroglifi -
că a lui Dimitrie Cantemir, fantasmagoria, realita-
tea, interpretarea reală şi aluzia la real, totul îşi au 
o reprezentare (epico-fi gurativă). Struţo-cămila se 
compune dintr-un Struţ şi o cămilă, ea are calităţile 
unui struţ şi ale unei cămile. Ea cuprinde logodna de 
sensuri şi simboluri pe care le-ar putea da struţul al 
lor şi cămila cea răbdătoare… O struţo-cămilă poate 
chiar exista şi poate să fi e percepută senzorial după 
ce a fost gândită” [7, p. 445-446].   

Maşina retorică enormă şi complicată, cu nu-
meroase nivele de lectură devansează, după Mircea 
Cărtărescu, strategiile narative postmoderniste şi este 
model de operă totală, iniţiatică şi abstrusă, com-
parabilă (păstrând proporţiile valorice) cu lucrările 
lui Francesco Colonna, Baltazar Gracián şi James 
Joyce. Curajul experimental, imaginarul luxuriant, 
construcţiile labirintice, cu adevărat dedalice, ale 
labirintului narativ pus să producă meraviglia şi să 
cufunde totul în inextricabil nu pot să nu stimuleze 
alinierea programatică şi paradigmatică a postmo-
derniştilor: „Primul „roman” românesc original, scris 
la sfârşitul secolului al XVII-lea, este probabil şi 
cel mai impresionant experiment prozastic din lite-
ratura română de până azi. Istoria ieroglifi că este o 
maşinărie retorică enormă şi complicată, cu nume-
roase nivele de lectură, un inventar cvasicomplet al 
instrumentelor artistice ale vremii, un pamfl et poli-
tic virulent, un tratat etico-fi losofi c şi un cabinet de 
stampe, totul coordonat şi sincronizat de o minuţi-
oasă alegorie animalieră. Ca să-i găsim echivalenţe 
în proza europeană trebuie să apelăm (fără să facem 
comparaţii valorice) la tradiţia operelor totale, iniţia-
tice şi abstruse, de la Hypnerotomachia Poliphili a lui 
Francesco Colonna la Criticonul lui Baltasar Gracián 
şi Finnegans Wake de James Joyce, cu care Istoria 
ieroglifi că are un aer de familie [8, p. 249-250].
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Barocul cantemirian s-ar lega, astfel, direct de 
postmodernism prin labirintul verbal şi prin pro-
teismul narativ la care se adaugă „înalta intelectu-
alitate”: „Această tradiţie „barbară” asianică, s-a 
împletit adesea cu o înaltă intelectualitate pentru a 
genera scrieri uimitoare, afl ate sub semnul mani-
erismului, barocului sau, recent, al postmodernis-
mului. Scrierea lui Cantemir este un vast labirint 
de cuvinte în care cititorul, atent la fascinantele 
metamorfoze proteice ale naraţiunii, personaje-
lor, obiectelor descrise, se rătăceşte cu voluptate. 
Este greu de citat din această capodoperă. Aleg 
descripţia cameleonului pentru caracterul fantast 
şi hiperrealist în acelaşi timp al desenului şi mai 
ales pentru că, mereu în schimbarea de culori şi 
de unghiuri vizuale, cameleonul poate fi  o siglă a 
întregului roman”  [ibid., p. 250].

Cameleonul cantemirian este prin excelenţă o 
fi gură barocă, ce trădează un „aer de familie” co-
mun cu proteismul narativ cultivat în cadrul post-
modernismului şi labirinturile dedaliene de cuvinte 
caracteristice acestuia.

Schimbarea de feţe este a unei teatralităţi de 
fond a viziunii asupra unei lumi „tulburate” ieşite 
din normalitate care este de fapt „o lume pe dos”. E 
confi rmarea observaţiei că barocul se joacă cu sine 
şi, intrat cu voluptate necontrolată în joc, îşi demas-
că el însuşi aparenţele, îşi scoate – adică – măştile 
pe care le îmbracă sub zodia ludicului.

Schimbarea de culori şi unghiuri vizuale face 
dovada unei identifi cări alegorice subtextuale, prin 
alteritate ironică, cu cameleonismul ca fenomen 
politic şi social, dar şi moral şi psihologic: „Cea 
din fi re fl oare îi ieste albă cu negru picată precum 
sunt soldzii costrăşului. Iară aminterlea, ori în ce 
feliu de fl oare va, într-aceea se poate schimba. 
Deci, când să mânie să face verde, când să întristă 
să face negru, iar când se veseleşte, roşiu cu gal-
băn amestecat să face. Aşijderea şi fără pricină 
în tot feliul de feţe să schimbă, iar mai vârtos în 
fl oarea ce-i sta denainte, hiriş într-aceia să mută. 
Pricina aceştii puteri ce are, adică din nemică fl ori 
şi feţe în divuri, în chipuri a-şi agonisi, mulţi în 
multe chipuri a o arăta să nevoiesc, însă, pre cât 
noi sama a-i lua am putut, ieste aceasta: Grăunţe-
le cele mănunţele carile în chipul şagriului peste 
piele îi sânt, fi ltecarile din patru părţi, în patru feţe 
ieşite din fi re vapsit, adică alb, negru, roşi şi al-
bastru în fl oarea ceriului, carile sunt văpsele din 
fi re stătătoare. Deci, când va să să facă negru, toţi 
soldzişorii cu partea cea neagră în sus îi întoarce; 
aşijderea când va să se facă roşiu, alalte dedesubt 
ascundzind, partea soldzişorilor cea roşie deasupra 

scoate, şi aşa la alalte face. Căci toţi soldzii, să în-
torc şi precum îi ieste voia îi mută. Aşijderea când 
va să mute într-alte feţe, feţele soldzilor amestecă 
şi, în chipul zugravilor, din câteva fl ori amestecate 
altă fl oare scorneşte”. 

Volumul Discurs asupra Struţocămilei al po-
etului Ioan Flora (Bucureşti, Cartea românească, 
1995) prezintă, cu o voluptate irezistibilă a scăldă-
rii în „meşteşugul” stilistic cantemirian, nişte hipo-
texte toarse din textul Istoriei ieroglifi ce. Ludicul 
postmodernist se alimentează, la cel mai înalt grad 
al conştiinţei consubstanţialităţii şi constructurali-
tăţii, din barocul cantemirian. „Atât straniul per-
sonaj al cărţii (domnul Struţocamil, Struţocămila, 
Stratocamil), mărturiseşte autorul, cât şi poeme 
ca: Discurs asupra Struţocamilei, Scara cuvinte-
lor ieroglifi ceşti, Dicţionar ieroglifi c sau Discurs 
asupra somnului şi morţii sunt direct tributare cel 
puţin spiritului, dacă nu şi literei acelei fascinante 
şi tulburătoare scrieri care este Istoria ieroglifi că. 
De altfel, şi întregul reprezentând douăzeci şi pa-
tru de poeme, pare a se scălda în apele sau legăna 
în vântul ce vin dinspre ţinuturile, cu precădere 
moraliceşti, ale Istoriei… cantemiriene, drept care 
autorul s-a văzut, spre marea lui bucurie, obligat 
să dedice această carte ilustrului cărturar şi domn 
român” [ibid., p. 63]. 

Pornind de la însăşi tehnica barocă a cărţii lui 
Cantemir, de la structura monologică sau dialogală 
a acesteia şi păstrând, astfel, mitopo(i)etica şi – am 
spune – mitopoetica specifi că discursului „ieroglifi -
cesc”, poetul se angajează într-o operă de decripta-
re pe care o substituie prin cea de criptare proprie.
Reluările hipotextuale ale topoi-lor, procedeelor 
stilistice, limbajului se augmentează prin îngânări 
parodice, împingeri în grotesc, prin note ironice fi ne 
sau execuţii sarcastice necruţătoare.

Ingineria textualistă şi imageria barocă, îmbinată 
cu una romantică, fac posibilă o construcţie ingenioa-
să de theatrum mundi, pus sub semnul ludicului şi ab-
surdului. Schimbările de registre şi de planuri epice, 
lirice sunt spectaculoase, notaţiile realiste ale concre-
tului banal cedând locul proiecţiilor onirice sau loghi-
ceşti – fi losofi ceşti în spiritul Istoriei ieroglifi ce. Poe-
mul se poate constitui, astfel, dintr-o lungă descriere 
de alimente şi scule dintr-o carte boierească – a lui 
Miloş: „oale, hârtie,/ sârmă, făină, lemne, iconostas,/ 
o chivară mică pentru voievod,/ cumpănă, cuie, ceară 
pentru masă,/ cofeturi pentru colivă,/ prescuri, betea-
lă, oglinzi, năut, şerbet,/ sacâz, covoare, candele, tă-
mâie, bureţi,/ cleşte, rucaviţe de bogasiu alb,/ bumbi 
de argint auriţi,/ iarăşi o pereche de papuci,/ belciuge, 
slănină, ştergare, fi sticuri…” (Catastih).
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În alte cazuri procedeul inventarierii se îmbo-
găţeşte cu termeni fi losofi ci şi morali sugerând un 
mecanism ieroglifi cesc al lumii, al principiilor şi 
temeiurilor existenţiale ale acesteia: „Apa vie şi 
apa moartă sau Puterea de a face bine şi rău./ Cu-
vinte crunte sau legături cu giurământ./ Ieşirea pui-
lor din pântece sau Ocara carea peste voie vine./ 
Descântecul buiguirii sau Cuvântul şi lucrul făcut/ 
pe taină şi ştiinţa altora…/ În lumină ponegrit – 
În adevăr, în dreptate nerecunoscătoriu.// Hios sau 
Ostroval care naşte copaci cum alţii în lume nu se 
afl ă./ Chipul nezugrăvit sau Sfânta năframă./ Mu-
gurul pădureţ în hultoană, Cuvântul rău în inima 
bună./ Inima omului, Rătundz al pământului,/ Lip-
sa nespuselor lumini – Lipsa privelii frumoşilor 
ochi./ Vinerea sau/ Steaua ciobanului, carea întâi 
răsare./ De sus în prăpaste căderea – Din mândrie 
trecerea în ocară.// Groaza datului cuvânt sau Chi-
zăşia pentru datorie./ Piei de jder cu ţarnă albă sau 
Blane de sobol şi punţi cu arginţi./ Chip de om cu 
chip de om a vâna,/ Voia cuiva cu bani a plini ori a 
întoarce./ Gura Tartarului, Nesaţiul lăcomiei./ Pu-
nerea urechii spre ascultare sau A audzi cât şi ce ţi 
se dă.// Chipurile bodzilor sau Mulţimea strâmbă-
toşilor./ Potecile până înspre ziuă închise,/ Porţile 
Cetăţii încuiate peste noapte,/ Feţele a-şi schimba, 
vicleşugul a-şi muta,/ Neputinţa întoarcerii fi rii în-
spre bine./ Cucoşul în vârful turnului, carile după 
vânt se întoarce sau/ Acela ce după vreme îşi mută 
voia şi prieteşugul” (Dicţionar ieroglifi c).

În acest discurs textualizat, hermetizat şi ezo-
terizat Dimitrie Cantemir se întâlneşte cu Anton 
Pann şi Nichita Stănescu într-un arc temporal me-
dieval – modern/ postmodern al vorovirii – povestei 
vorbei – necuvintelor. Alegoria/ parabola Lumii se 
ţese din paradoxuri etico/ existenţiale, categoriile şi 
principiile anunţate sub formă de apolog glisând, 
alunecând unele pe altele şi suprapunându-se într-o 
inter-determinare şi in-determinare de sens, adică 
neantizându-se.

Hiperbatul cantemirian (=inversiunea, antistro-
fa) intră în regim metalingvistic nichitastănescian, 
depăşind însă nivelul stilistic. Lumea, ca universul 
etic, se întoarce pe dos prin surparea şi inversarea 
temeiurilor şi principiilor morale.

Totul se proiectează într-o idee poetică de Lume. 
Struţocămila e şi ea „o idee de pasăre cămilită, o 
idee de cămilă păsărită”: „Ea nu-i şi nu-i nici nevăs-
tuică, nici bâtlan,/ nici dropie, nici struţ, nici cămi-
lă,/ ea fi ind o idee doar de pasăre cămilită,/ o idee de 
cămilă păsărită,/ de trestie pe malul mării cu o sută 
de vârfuri,/ întunecând soarele şi partea trupului cea 
roditoare” (Discurs asupra Struţocămilei).

Realităţile politice recente adaogă chipului sim-
bolic al Struţocamilului tuşe de portretizare grotes-
că în spiritul lui Marquez sau Orwell: „Stând cu-
fundat în fotoliul din salon, domnul Struţocamil/ îşi 
alcătuise o listă de tabieturi:/ să râdă, să sughiţă, să 
se bată pe burtă/ în fi ecare după-amiază de cel puţin 
trei-patru ori;/ să acuze, cu sau fără argumente, să 
dea tare-n ciocoi, adică;/ s-o facă la nevoie pe bufo-
nul, pe măscăriciul, pe victima/ neajutorată şi senti-
mentală; să conducă o ţară cum şi-ar lega şireturile 
din mers” (Visul).

Omul cantemirian ca om baroc se angajează, în 
dialogul – fi e postmodernist, fi e mai degrabă post 
heideggerian – despre jocul lumii care se lumeşte, 
despre rostirea esenţială a fi inţei cu luminile (lumi-
nişul) şi umbrele (întunericul) acesteia, despre text 
(discurs) şi intertext (discurs dialogal şi multicultu-
ral cu Altul şi cu Alte culturi).

Este o „inginerie textualistă” care încrucişează 
(prin structurare chiasmatică) autoreferenţialul can-
temirian, identifi cat cu referenţialul Inorogului şi cu 
gândurile autorului despre fi inţă şi fi re, cu referenţi-
alurile în negativ moale celorlalte păsări şi animale 
antropomorfi zate. E o încrucişare a Lumii normale 
cu Lumea pe dos, reprezentată de acestea din urmă. 
Operaţia textualistă ar putea fi  denumită pidosni-
cirea lumii. Comportamentul anormal al jigăniilor 
sporeşte ciudăţenia, suceala, teatralitatea comică a 
lumescului (mundanului). Lucrurile lumii sunt „co-
medii”, se spune în Divan…

Vorovirea, care e echivalentul discursului, e fi -
rească în cadrul autoreferenţialului şi nefi rească în 
cuvântările personajelor-jigănii. În primul caz vo-
roavele sunt frumoase, în timp ce în al doilea caz ele 
sunt spurcate, fi ind defi nite şi ca basne (cu sens de 
poveste, dar şi de ceva neserios).

Esenţa discursului refl ectă în totul esenţa perso-
najului care îl rosteşte. Însuşi Numele vorbeşte des-
pre fi rea jiganiei: „Unul dintre cei a fi rii tălcuitori 
dzice că a numerelor (=numelor) numire şi cunoş-
tinţă ieste măsura a necunoscutei fi ri. Iar altul dzice 
că ieste făclia şi lumina fi inţei lucrurilor”. Semni-
fi cativ este în acest sens, numele Struţocămilei: 
„Deci numele Struţocămilei din două numere, din 
Struţ adică şi din Cămilă alcătuit ieste. Aşijderea, 
din doaî feliuri, adică din dobitoc şi din pasire ieste 
împărţit (însă de ieste în lume pasire ca aceia, carea 
hiriş numai Struţ să se cheme). Deci a acestor doaî 
dihanii hirişiili împreunând, fi rea giganiii pentru ca-
rea întrebare să face, pre lesne a desface şi a cunoaş-
te vom putea”.

La Cantemir dăm de o delimitare a onticului şi 
ontologicului, a raţionalului şi iraţionalului, a con-
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ştientului şi inconştientului: în afară de fi re ca „fi re” 
şi „natură” găsim „fi rean” în sens de fi inţă ce apar-
ţine lumii naturale, oamenii muritori fi ind denumiţi 
„fi reşti”; „afară din fi inţă” înseamnă „ireal”, „a fi ” 
existenţa concretă, „plinul” (în sens ontologic), „a 
fi rii natură” semnifi că graniţele naturii şi ale lumii 
materiale. Pentru „inconştient” este folosită sintag-
ma „afară din toată socoteala şi simţirea” [9].  

Visul Hameleonului din partea a şaptea a cărţii 
este anume dovada unui sondaj profund al subcon-
ştientului personajului care devansează proza oniri-
că modernă. Textualizarea visului ca atare este în-
soţită de o hipotextualizare prin răstălmăcirea lui. 
Albert Béguin observa referitor la un vis al lui 
Georg Christoph Lichtenberg (înmormântarea tragi-
că a unei tinere femei într-un sicriu cu copilul născut 
mort lângă ea; amănuntul cu copilul îi este amintit 
de altcineva). Comentariul acesta place pentru mo-
destia sa: între vis şi întâmplare obişnuită Lichten-
berg stabileşte acelaşi raport ca între un text original 
şi o traducere: între unul şi celălalt e o diferenţă de 
limbaj. Interpretare mult mai convingătoare decât a 
unui psihanalist care vrea să vadă şi aici o fantezie 
uterină şi să recunoască în cel de-al treilea nu se ştie 
de ce, pe „tatăl” din complexul Oedip! După păre-
rea mea, Lichtenberg face dovada unei mari înţe-
lepciuni considerându-și visele în primul rând drept 
expresia cu totul deosebită a anumitor trăsături de 
caracter, a anumitor etape ale aventurii sale spiritu-
ale [10, p. 44]. 

Visul Hameleonului cu afl area sa pe marginea 
unei ape între copaci frumoşi şi umbroşi care făceau 
umbre dese şi groase, el orbecăind prin întunecoasa 
ceaţă şi văzând o zare de foc care ardea în văpăi şi se 
întindea până la nori, cu prezenţa unei mari jigănii 
care păştea cu mare lăcomie jăraticul, căci simţise 
foame în maţe. Jigania din mijlocul focului era o 
salamandră care ţine un întreg discurs: „O ticăloase, 
au nu ştii că foametei hrana şi setei băutura îi este 
leacul?”

Interpretarea este o traducere în sensul obser-
vaţiei lui Béquin: „Apa carea curea, pre a căriia 
margine el să primbla, nestătătoare vréme şi ames-
tecate dzilele ei sunt; pădurea deasă şi ca întunére-
cul umbroasă, prin carea cu mare nevoie îmbla, 
mulţimea gloatelor/tulburate; iară negura carea 
lumina soarelui opriia învăluirea lucrurilor a că-
rora sfârşit cu ochiul înţelégerii a să videa şi a să 
cunoaşte nu să putea; întâi de departe zarea focului 
vădzută, mici începuturile poftei fi erbinţi; iară de 
aproape para înaltă, mărimea poftei şi a lucrului 
din nemică până într-atâta îngroşeat şi crescut, cât 
preste toată lumea véstea i-au ieşit; sulimendriţa 

carea în jăratecul focului să păştea, statul a toa-
tă adunarea carile cu nestânsă poftă spre izbândi-
rea inimilor să hrăniia şi cu mare nevoinţă pentru 
pofta sa, tot greul şi nevoiia a suferi nu să tăgă-
duia. Aşijderea, salamandra de foc precum nebe-
tijită, aşé nesăturată, statul lucrului început pentru 
săvârşire nepărăsit să siléşte, nici cineva din cei 
împotrivnici în ceva a-l beteji va putea şi pofta atâ-
ta de folos îi va fi , cât de binele carile  va urma 
neîndestulit va fi , căci în mare mărime şi lucrul 
şi lauda lui va créşte. Iară războiul apii nuîrilor 
cu vârvul parăi focului şi trăsnetele şi plesnetele 
carile între dânsele să făcé, precum acestor doaî 
monarhii minunate fapte şi véstea lucrului ci să va 
între dânsele isprăvi, peste nuîri va tréce şi / pre-
ste toate ţărîle şi olaturile va mérge; foamea carea 
din mâncarea salamandrii i s-au scornit, pofta cu 
carea el spre acela lucru (cu carile vreun amestec 
nu avea) a să amesteca l-au îndemnat; în chipul ei 
jeratec a mânca, pentru agonisirea laudii de la mo-
narhiia pasilor (căci para pasirilor zburătoare, iară 
apa nuîrilor, dobitoacelor la pământ, trăgătoare a 
fi  tâlcuia), în pofta a tot statul lor au întrat. Arsura 
carea în pântece i s-au scornit, greuimea şi nevoia 
lucrului; leacul pre carile salamandra l-au învăţat, 
adecă oaîle şérpelui să bea, mijloacile carile din 
socoteală şi din înţelepciune să nasc (căci şerpe-
le înţelepciunea, iar oaîle afl ările şi mijloacele pre 
carile înţelepciune le dă tâlcuia), arătându-i, le-au 
afl at, le-au băut şi în pântece puii şérpelui s-au ză-
mislit, socoteala în gând şi în inimă au băgat, apoi, 
ca cum le-ar fi  zămislit, la calea lor spre ducerea 
săvârşitului le-au pus. Prin pântece cu mari dureri 
i-au născut, adecă preste nedéjdea sa şi de unde 
nici s-au gândit, fapta cu mare bucurie au săvârşit 
(căci durerile împotrivă tâlcuind, veselie şi bucurie 
a fi  socotiia). Iară leacul carile împotriva durerii 
de la Inorog poftiia, prin buiguirea fantaziii, visul 
aievea şi durérea adevărată socotind, stricarea ace-
ii bucurii de la nebiruită putérea nepriietinului prin 
necunoştinţă cerca. Ce Inorogul leac carile în fi ne 
nu să dă, nici undeva să afl ă, spuindu-i, precum 
lucrul început nicicum a să strica nu va putea, nici 
asupra aceii bucurii, pre carea sfatul înţelepţăsc au 
adus-o, vreo întristare împotrivnică va putea sta. 
Acéstea aşé toate, după a sa voie Hameleonul tâl-
cuind, visul în nespusă bucurie şi în lucrul aievea 
întorcea. Ce un lucru această înfi ptă socoteală oa-
recum din temelie îi clătiia, căci după voie tâlcul a 
potrivi nu putea. Adecă: pre cornul Inorogului pa-
sirea cea neagră a să pune neputând, cu pénele ari-
pilor frânte, de râpă mai mult prăvălită decât lăsată 
s-au dat. Aşijderea, că el la locul unde Inorogul sta 
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a să urca şi loc a să sui n-au afl at. Ce până mai pre 
urmă, macar că cu îndoit şi prepus gând, însă iarăşi 
pre cât mai aproape de pofta sa a-l aduce au putut, şi 
pre acesta într-acesta chip l-au tâlmăcit. Adecă: pre 
nepriietin moartea de nu-l şi va de tot stăpâni, ea în-
tr-o parte, spre râpă, adecă spre vrémea necunoscută 
/ lăsându-să, viaţa strâmptă şi nenorocită îi va lăsa, 
la carea altul nici mai de înainte, nici mai pre urmă 
de dânsul a vieţului nu s-au vădzut, sau în loc strâmt 
şi rău ca acela viaţa îşi va petrece, de unde nici el la 
altul, nici altul la dânsul să margă va putea.”

Cantemir nu se limitează însă la o singură tra-
ducere / interpretare a visului oracular al Hameleo-
nului. Visul nu este decât un text care se ramifi că în 
chip baroc în hipotexte. El mai are o tâlcuire în sen-
sul dorit de Hameleon care este „nu numai în cuvin-
tele aievea viclean, ce încă şi în vise fantastice duş-
man”. „Pădurea cea deasă şi umbroasă grijea carea 
pentru pogorârea Inorogului purtam era şi îndoinţa 
vinirii lui la împreunare însămna. Salamandra carea 
în para focului să păştea, vechiul neprieteşug, carile 
în răutăţi au crescut şi s-au hrănit. Foametea carea 
în pântece mi s-au scornit, jélea carea pentru acest 
neprieteşug mi-au / vinit şi de greu pentru priietini 
inima mi s-au rănit. Leacul oaîlor şérpelui, cari-
le mai mare duréri mi-au făcut, vinirea Inorogului 
pentru a căriia neştiinţă oarece în prepusuri am în-
trat şi ispita cea din dinéoarea am făcut. Zămislirea 
şi naşterea puilor prin pântece, nedéjdea vinirii lui şi 
minunată isprăvirea lucrului prieteşugului ce va să 
să facă. Pasirea cea neagră, carea, de cornul Inoro-
gului neputându-se lipi, cu capul în gios au cădzut, 
véstea şi numele cel rău, carile pre năpaste asupra 
cinstii Inorogului îl punea, adevărul cunoscându-să, 
de pre capul lui să va râdica şi în prăpastea uitării să 
va lepăda. Leacul cel peste putinţa fi rii Inorogul îi 
arăta şi într-ace dată sfârşitul visului urma, precum 
veseliia şi bucuriia carea din isprava lucrului va lua, 
în lume împotrivnic sau în ceva betejitoriu a i să afl a 
nu va putea, şi aşéè tot săvârşitul lucrului în bucurie 
şi inimă bună va rămânea.”

Hameleonul impune tâlcuirea şi Şoimului prin 
„lungi şi late vicleşuguri”.

Fantezia debordantă cantemiriană prilejuieşte 
aici spectaculoase transferuri din conştient în in-
conştient şi subconştient, din regimul diurn în cel 
nocturn al imaginarului şi viceversa, iar în plan na-
rativ din fi cţional în factual, din stilul direct în cel 
indirect, din textualizare ca atare în hipotextualizare 

şi hipertextualizare, adică intertextualizare (prin fo-
losirea frecventă a zicerilor folclorice şi a „senten-
ţelor” vechi).

Ceea ce surprinde, din perspectiva teoriilor re-
cente asupra psihismului uman, sunt actualizările 
şi potenţializările conştientului şi inconştientului. 
Prezenţa în contextul visului a Corbului, pasăre 
simbolizând moartea, care luptă cu Inorogul, impri-
mă romanului (căci visul Hameleonului este însuşi 
nucleul conceptual al lui) un sens existenţial. Cele 
trei tâlcuiri concentrice se constituie într-o medita-
ţie asupra vieţii şi morţii, asupra contingentului su-
pus nimicirii şi căderii şi transcendentului care este 
domeniul Inorogului, afi nul lui Hyperion.

Utilizând terminologia lui Ştefan Lupaşcu, am 
putea observa faptul marcării fi inţei cantemirene de 
conştiinţa conştiinţei (cunoaşterii) vieţii şi conştiin-
ţa conştiinţei morţii. „…În spaţiul închis al psihis-
mului, unde coexistă toate conştiinţele antagoniste 
şi contradictorii, potenţializându-se şi actualizân-
du-se pe jumătate, în starea T, aceste conştiinţe se 
limitează mutual, neexistând decât una în raport cu 
cealaltă şi generând astfel o conştiinţă a conştiinţei 
morţii şi a vieţii” [11, p. 133].  

Aceste două conştiinţe dublându-se, se transfor-
mă în patru conştiinţe şi patru inconştienţe. E ceea 
ce explică cele patru expuneri alegorice ale visului 
Hameleonului.
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