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MARIA BACULEA CASA - MICROCOSMOS. O INTERPRETARE
Institutul de Filologie BACHELARDIANA A SPATIULUI
(Chisiniu) iN OPERA LUI URMUZ

Nicolae Balotd mentioneaza: ,,Jocurile de perspectiva in fictiunile lui Urmuz nu se
petrec intr-un vast univers, infinit, tridimensional, deschis, precum universul «faustic» dupa
definitia spengleriand. Lumea lui Urmuz se aseamana mai curand cu cea a monadelor lui
Leibniz, Incaperi inchise fara ferestre in spatiu. Fiecare erou e inchis in mica lui lume. (...)
Dincolo de microcosmul propriu fiecarei fapturi nu e nimic, sau aproape nimic, incepe, de
fapt, dezmarginitul, infinitul mic, Nirvana, spatii negénd limitele si existenta” [1, p. 59].

Intr-adevér, nu putem vorbi, la Urmuz, de un spatiu tridimensional. Dar, studiind
lexicul textelor, observam obsesia unui spatiu pseudo-cvadridimensional, exprimat
in dialectica sus-jos, dreapta-stanga (modelul odaii: plafon-podea, doi pereti, sau — a
morméntului) Pseudo-cvadridimensional, deoarece se vad numai doi pereti ai odaii: stangul
si dreptul de parca fiinta ar sta in coltul odaii, cu fata la perete (in unghi, precum sta alt
personaj, Fuchs, in fundul umbrelei!). De fapt, e aici o intelegere originala a spatiului —
omul poate sa Vada ceea ce se afld in dreapta si in stanga, dar nu vede ce se afld in spatele
lui, fara ajutorul unor dispozitive, cel putin al unei oglinzi (posibil, aceasta explica interesul
deosebit al personajelor urmuziene fatd de aparataj). Oricum s-ar situa in spatiu omul,
dreapta si stinga raman doua constante ale perceperii lumii de catre fiinta verticala. Se
schimba doar peisajul, ceea ce vezi, nu si modul de a vedea. ,,Cand ne privim unul pe altul,
doua lumi diferite se reflectd n ochii nostri” [2, p. 22], afirma Mihail Bahtin.

Sa urmérim pe text dialectica sus-jos, dreapta-stanga: in Cotadi si Dragomir spatiul
se concentreaza in personaj — pe corpul acestuia. Dragomir are in partea de sus ,,un aparat
care arata cele «patru puncte cardinale»” (o alta fateta a conditiei umane — omul e limitat
la cunoasterea a doar patru puncte cardinale). Faptul ca un astfel de aparat este parte
componenta a personajului ne sugereaza ideea omului ca masura a spatiului si a timpului
(sau ca masura a tuturor lucrurilor), ideea de perceptie subiectiva si interiorizare a acestora
(vezi Proust) ca parte a unei paradigme care ar exista in constiinta umana, independent
de vointa omului: patru pereti si patru puncte cardinale, douazeci si patru de ore, ziua
51 noaptea, toate sunt mituri distruse §i reconstruite. Gayk inoata doudzeci si trei de ore
in directia nord-sud — spatiul neutralitatii si frica de a o incalca. ,in ora libera” (de 1not
sau...) se inspira de la ,,muze cu bocanci”... Unul din autorii clasici afirmi ci adeviratul
artist creeaza macar timp de o ora in ﬁecare zi, sa fie o0 aluzie? Atunci e clar de ce muzele
inspiratiei (de notat pluralul substantivului — céte una pentru fiecare zi, ori ora, ori minut?)
sunt ,,incéltate” —bocancii ,,leagd” de pamant, inspiratia e fortata, e artificiala, pe de o parte,
demitizand, pe de alta parte, conceptia traditionala asupra inspiratiei ca ,,entitate” de origine
divina. Cliseul ,,mi-a venit muza” este interpretat ad litteram: muza nu zboara, ea vine, si
ce poartd cand vine? — bocanci. Efectul e nu numai absurdul, ci si ambiguitatea.

E interesant ca dialectica sus-jos, stanga-dreapta, pe langa interpretarea mitologica
(cer-pamant, bun-rau, demonic-angelic) capata in textele urmuziene intelesuri aparte: luate
impreuna, elementele formeaza un spatiu pseudo-cvadridimensional (in acceptia de mai sus);
vazute 1nsa din perspectiva unor perechi antinomice, ele si schimba conotatia. Personajul
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care se misca Intre aceste doud poluri contrarii traieste, Intreg zbuciumul vietii ar Incapea
intr-o serie de prabusiri si ridicari, lumea ar fi duala, universul urmuzian apropiindu-se,
in acest sens, de cel din Bouvard et Pecuchet de Flaubert. Aceastd dualitate este anuntata
de majoritatea titlurilor acestui autor (Palnia si Stamate, Ismail si Turnavitu), de folosirea
numerelor pare, indeosebi a cifrei doi in descrierile de interior sau in conturarea personajelor.
Cuplul pare a fi antitetic, dar: ,,la Urmuz cuplul nu € auxiliar eroului (...), i e insusi eroul.
Eroul apare scindat, dedublat” [1, p. 96]. In fond, e greu de facut o distinctie neta intre
antieroi, ramane doar convingerea ca sunt doi.

Microromanele sfarsesc, de cele mai dese ori, prin a sugera moartea protagonistului
care se identifica nivelului ,,jos” din dialectica sus-jos. Coborarea nu ¢ o degradare, precum
urcarea nu inseamna dezvoltare, aceste concepte lipsesc in Pagini. Exista o stare constanta
care se repetd la nesfarsit. Pentru a se dezvolta sau a degrada (,,devenire” in romanul
traditional) este nevoie de spiritualitate, de psihologie, personajele Iui Urmuz sunt insa
private de o viatd psihica normald, se pare ca firesti au ramas doar manifestarile sub- si
1ncon$tlentulu1 mste mastl grotestl

In analiza imaginii casei e important de subliniat: ,,Casa e imaginati ca o fiinti
verticald. (...) Ea este una dintre chemarile la constiinta noastra de verticalitate. (...)
Verticalitatea este asiguratd de polarizarea: pivnitd — podul casei” [3, p. 34-36]. Spatiul
urmuzian se afla sub semnul ,,subpamantei” descrise In Pdlnia si Stamate. Intre acest spatiu
ambiguu si personaj se stabileste un raport organic, precum e cel dintre personaj si haina,
mentionat de N. Balota [1], dar si o relatie de natura ontica: ,,(personajul) stie ca peretii
pivnitei sunt niste pereti inhumati, (...) pereti care au TOT pamantul in spatele sau” [3, p.
37]. Coborarea ar fi conditia prima a mortii: ,,Scara spre pivnita este intotdeauna coborata”
[3, p. 41], aceasta coborare avand semnificatii mitice i mistice. Moartea ar fi o Tmbinare
a planului vertical cu cel orizontal.

In Pdlnia si Stamate personajul ,,dispare”, ,,cu caruciorul prin canal” — ne amintim
ca acesta se afla la acelasi nivel cu subt-paménta, adica jos.

In Ismail §i Turnavitu exista varful dealului, unde Ismail i primeste pe solicitatorii de
posturi (aparenta personajului, statutul social ascund diferite defecte si vicii), iar pepiniera
cu viezuri se afla in ,,groapa din Dobrogea”. Dupa ce Turnavitu ii arde ,,rochiile” (iar
dezbracatul semnificd moartea), Ismail ,,se tardste pana la marginea pepinierei cu viezuri;
acolo cazand in stare de decrepitudine”.

In Cotadi si Dragomzr moartea este presupusd sau plamﬁcata de catre Cotadi care
,,a lasat prin testament ca sa fie ingropat in aceeasi groapa cu Dragomir”. Aici 1nsd apare
si planul vertical (,,vor rasari, cu timpul, livezi intregi de maslini deasupra”) ce se poate
interpreta ca: motivul metempsihozei; motivul unui singur morméant pentru personajele
atasate unul fatd de altul: in Egipt se inhumau in acelasi mormant (piramida) stapanii si
slugile lor (uneori de vii), iar N. Balotd mentioneaza relatia stapan-sluga intre personaje;
in romanul medieval Tristan §i Isolda indragostitii au fost, dupa moarte, inhumati aproape,
din mormintele lor au crescut doi arbori care gi-au impletit crengile (1n unele variante ale
textului — doua tufe de trandafir); motiv romantic (O, mama. de M. Eminescu etc.).

in Algazy & Grummer vedem ca marea lupta dintre ,,er01 s-a desfasurat ,,in varful
unui munte nalt” si ,,a doua zi, la poalele muntelui, trecdtorii puturd vedea intr-un sant
aruncate de ploaie un gratar (resturile lui Algazy) si un mirositor felix de lemn... (tot ce a
ramas din Grummer). E interesant ca Ploaia (apa) a aruncat la poalele muntelui un obiect
de metal i unul de lemn! Sotia lui Algazy care avea forma de matura (imaginea concentrata
a femeii dedicate gospodariei, cum e palnia — dragostei; dar sd nu uitdm ca matura slujeste
drept vehicul vrajitoarelor din povestile multor popoare, adicd e un OBIECT magic,
precum e si pﬁlnia) aparu (...) dand de doua-trei ori, in dreapta si in stanga, maturd tot ce
gasi, la gunoi”. Or, Bufty si palnia au fost ,,aruncati” in Nirvana, care prin descrierea ei
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ambigud, indeplineste functia de urna pentru deseuri (aruncau cocoloase de paine si coceni
de porumb in ea). In Fuchsiada protagonistul este exilat din Olymp si ,,cade” pe pamant,
unde ,,disparurd pentru totdeauna in mijlocul naturii” etc. Personajul dispare in: ,,infinitul
mic” (Stamate), ,,barou” (Plecarea in straindtate), in mijlocul naturii (Fuchsiada), adica
in sine Tnsusi: singura cunoastere posibila este auto-cunoasterea, care este inutila societatii
(,,Auto-Kosmosul infinit si inutil”). Individul ,,dispare” din ,,realitatea” sociala in care a
vietuit. Persoana ,,inutila” dispare, pe cand personajul care a putut sa aleaga ,,utilul” a
supravietuit (nu dispare). Un exemplu elocvent In acest sens este protagonistul textului
Dupa furtund care va deveni folositor semenilor séi, ,,invatandu-i arta mositului”.

Gaston Bachelard afirma: ,,Casa e coltisorul nostru de lume. Ea reprezinta, s-a zis
de multe ori, primul nostru univers. Ea este intr-adevar un cosmos” [3, p. 24]. ,,Criticul
reveur” [4, p. 60] atrage atentia si asupra faptului cd imaginea simpla este mai susceptibila
visului: ,,trebuie sd ajungem la primitivitatea unui refugiu” [3, p. 94]. Imaginea arhetipala
a casei-adapost o Intdlnim in toatd creatia grefierului de la Curtea de Casatie, fiind mai
explicitd in primul text: antiteza Intre ,,salonul somptuos” si ,,incaperea scunda, cu pamant
pejos” unde se afla tarusul de care e legata familia Stamate o exemplifica. Apartamentul lui
Stamate se construieste pe niveluri. Odaile apartamentului sunt dispuse una deasupra alteia,
unite cu un ,,tub de comunicatiune”, descrise de narator pe rand, de sus 1n jos. Miscarea
de coborare este caracteristicd universului imaginar al operei urmuziene. Nici o treapta a
acestui spatiu halucinant nu este urcata, in text functionand toate semnificatiile (inclusiv
cele mitice) ale coborarii. Tonalitatea descrierii e a unui regizor de filme documentare,
care umbla cu o camera de luat vederi printr-un muzeu si descrie amanuntit ceea ce vede
si ceea ce filmeaza.

Formula data (pe niveluri, pe straturi') e valabila in cazul lecturii si interpretarii
textelor lui Urmuz. A citi e o arta care depinde de cultura si experienta lectorului. Un cititor
elevat va descoperi in text valente pe care unul obisnuit nu le va lua In seama: ,,Autorul
imagineaza o lume pe care o concentreaza intr-o naratiune, dupa care dispare, ldsand
ca, In baza acestei naratiuni (materializate 1n textul romanesc), cititorul (in dependenta
de nivelul lui de inteligentd si pregatire) sa identifice fie lumea imaginata initial, fie
alte lumi posibile, stimulate de text” [5, p. 16-17]. T. S. Eliot observa ca ,,intr-o drama
de Shakespeare sunt diferite niveluri de semnificatie. Pentru spectatorii cei mai simpli
exista trama, pentru cei mai reflexivi exista personajul si conflictul sau, pentru cei mai
inclinati catre literatura existd cuvintele §i constructia expresiei, pentru cei mai sensibili
exista ritmul §i pentru spectatorii de cea mai mare sensibilitate si inteligentd existd un
semnificat care se reveld in mod gradat. Ceea ce conteaza e faptul ca nimeni nu este
la nivelurile preferate” [8, p. 7]. Descrierea de interior, de la inceputul microromanului
Palnia si Stamate, ne sugereaza ca autorul a organizat opera in vederea exprimarii, la
niveluri structurale diferite, a unor mesaje diferite. lurii Lotman numeste procedeul dat
»semanticd in mai multe trepte” [9]. Ajungem la concluzia cd Urmuz era constient de
complexitatea universului creat. Scriitorul ,,defineste” spatiul operei sale, in textul Pdlnia
si Stamate $i, odata definit, acesta devine obsedant, o norma care functioneaza independent
de vointa, ca un mecanism. Tehnica preferatd a scriitorului este repetitia — ,,marea lege
care ordoneaza mecanica automatelor” [1, p. 48]. Se construieste o lume-artifex.

_Apartamentul lui Stamate, lipsit de usi si ferestre (iar ,,usa este un cosmos intreg
al Intredeschisului” [3, p. 200]), este, aparent, un spatiu inchis. De fapt, e ,,intredeschis™:
odaile apartamentului sunt unite printr-un ,,tub de comunicatiune”, care totusi ,,nu comunica

"'Vezi si Opera literard ca structura stratiforma. Modele teoretice // Anatol Gavrilov,
Conceptul de roman la G. Ibrdileanu §i structura stratiforma a operei literare, Chisinau,
20006, 276 p.
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cu lumea din afard”, de aici rezultd ideea de comunicare cu lumea launtrica. Acest paradox
este subliniat chiar la nivelul lexicului: in scriiturd apar doud lexeme care se contrazic si se
exclud —,,comunicare” si ,,nu comunicd”, criza comunicarii, anuntata de Alexandru Musina
ca una din crizele moderne ale poeziei' [10, p. 115-195], este evidenta si in proza. Mai ales
ca absurdul urmuzian se construieste, deseori, in baza cliseului sau poncifului. Descrierea
minutioasa, plina de detalii, enumerate cu emfaza, are singura functie — de ambiguizare
a spat1u1u1 incat cititorul se pierde intr-un labirint. Aparitia ,,tarusulul pare a fi punctul
terminus al voiajului 1 1ntrepr1ns de narator prin cercurile infernului ultramodern. Citam: ,,in
fata, salonul somptuos (... apoi trecem in) a doua incdpere (...). De aici, prin o trapa facuta
in dusumea se ajunge, dln partea stanga in o subpamanta ce forrneaza sala de receptie,
iar in partea dreaptd, prin ajutorul unui carucior (...) se patrunde intr-un canal racoros, al
caruia unul din capete nu se stie unde se termina, iar celalalt, la partea opusa, intr-o incapere
scunda, cu pamant pe jos si in mijlocul careia se afla batut un tarus, de care se afla legata
intreaga familie Stamate”. La sfarsitul textului Stamate urca in céruciorul cu manivela
si se Indreapta spre ,,capul misterios al canalului (cel, care ,,nu se stie unde ajunge”),
cu scopul de a putea patrunde odatd si disparea in infinitul mic. Apartamentul ,,intregii
familii Stamate” este insd baza spiralei, circumvolutiunile ei fiind strada-circumscriptia-
Nirvana (e semnificativ cuvantul ,,circumscriptie”, avand o nuantd semantica matematica,
bazata pe asociatia fonetica Intre cuvintele circumscriptie si circumscriere, formate de la
radicalul latin ,,circus” — cerc [6]. Anume spatiul-spirala creeaza impresia unei calatorii
prin cercurile infernului lui Dante, 1nsa lipsit de suflete care ar trebui sa-1 ,,populeaze”,
or, sufletele sunt inlocuite de obiecte (teroarea obiectelor). Fiecare obiect are locul sau,
precum sufletele nu pot s treacd dintr-un cerc al infernului in altul, nici obiectele nu pot fi
mutate. Incercarea lui Stamate (observam apropierea personajului de obiect) sa se dezlege
de tarus duce la destramarea ,,ordinii” universului, cauza fiind ,tdierea legaturilor” cu
»intreaga familie Stamate”, care nu mai este intreagd, din moment ce unul dintre membrii
ei se indeparteaza.

Putem vorbi de un univers-cochilie. E firesc: omul ,,aproape eliptic” (portretul lui
Stamate) locuieste intr-un spatiu-spirala.

Spatiul inchis (apartamentul) se deschide (capul misterios al canalului) insa, paradoxal
— in sine insusi (infinitul mic, Auto-Cosmosul). Anume predilectia lui Urmuz pentru un
spatiu si timp 1n spirala, concomitent deschis si Inchis, ne face sa credem ca autorul roman
este, in acest aspect, un anticipator al Noului Roman Francez. ,,Neoromancierii nu acorda
decat in unele cazuri o preferinta vadita spatiilor claustrate, mici, care raman dominante in
antiteatru. Interesul lor se indrumeaza cu precadere catre spatiile itinerante ample, aparent
deschise, ale caror coridoare labirintice impun o ratacire repetabila intr-un univers circular,
in care migcarea omului care merge se inscrie intr-un timp circular. Faptul acesta impune insa
o suspendare a existentei infraeroilor Intr-un prezent continuu, imposibilitatea strapungerii
unui spatiu opac anuland transgresiunea omului spre un epilog cert, pentru care el insusi a
optat” (sublinierile ne apartin M. B.) [11, p. 184]. Astfel, este prefigurat un spatiu-cochilie,
expresie a izolarii, a solitudinii: ,,este aici un orag-cetate pentru omul singur, pentru marele
solitar care stie sa se apere si s se protejeze prin imagini simple” [3, p. 126] Stamate este
un personaj-molusc ,,legat” organic de casa si de familie. Stamate, sotia si copilul reprezinta
»celula societdtii”, subliniindu-se ideea ca omul este ,,un ammal social”. In acest context,
fuga lui Stamate din familie semnifica incercarea de a depasi conditia umana. Pe de alta
parte, familia reflectd, in sine, ciclul vietii unui om — fiul lui Stamate ar fi Stamate nsusi
(astfel, se explica faptul ca Bufty este ,,blazat” la varsta de trei ani), iar sotia este arhetipul
Mamei. O aluzie la teoria ca omul ar fi vesnic prin copiii sai. Explorarea lumii din exterior,

''Vezi Poezia i crizele modernitatii // Alexandru Musina, Eseu asupra poeziei moderne,
Chisindu, 1997.
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prezentata prin imaginea marii (cuvantul ,,mare” joaca, in text, atat rolul de substantiv, cat si
de adjectiv, reliefand imposibilitatea cunoasterii), duce la ruperea ,,legaturilor” cu familia,
deci la scindarea eului. Faptul ca Stamate alege palnia (adica universul din afara, infidel,
schimbator si de aceea reprezentat prin femeia-obiect) cauzeaza ,,disparitia” personajului.
Insa Stamate dispare in ,,infinitul mic”, in acel ,,canal racoros” care il va duce fie ,,nu se
stie unde”, fie ,,in incaperea scunda”, adica inapoi in familie. Cu toate ca Bufty e exilat in
Nirvana, iar fidela sa sotie e ,,cusutd in sac”. Cunoasterea devine autocunoastere, simbolizata
prin migcare circulara (criza cunoagterii).

Constatdm in universul urmuzian importanta lumii minerale (influenta
expresionismului?). G. Bachelard evidentiaza ,realitatea geometrica a formelor” [3, p.
105], geometria, matematica avand un statut deosebit in Pagini. Cu acest prilej e nevoie
sd facem o precizare: Urmuz Incearca sa aplice teoria relativitatii timpului si spatiului
unui text artistic. Legile geometriei euclidiene nu mai functioneaza, se intuieste faptul ca:
,»nasa este o caracteristica a oricarei existente, alaturi de spatiu si timp (...) comportarea
geometricd a corpurilor nu e autonomad, ci depinde de repartitia maselor” [12, p. 116].
Corpurile (in acest context ar trebui sd nu uitam de textul Putina metafizica §i astronomie)
in opera urmuziana se comporta conform legilor geometriei neeuclidiene. In text nu mai
existd planuri (geometria euclidiand), doar curbe (geometria lui Gauss si Riemann). Legatura
dintre masa (personaje), spatiu si timp este indisolubila. Se pare ca forma lui Stamate (elipsa)
este dictata de ,,spatiul si timpul circular”, si nu viceversa (precum ar trebui sa rezulte din
teoria lui Einstein: ,,intreaga inertie, respectiv campul gravific, este determinata de materia
din univers” [12, p. 126]), anume din motivul ca in text apare Intai descrierea spatiului apoi
»personajele”, de fapt, un singur personaj — Stamate si ipostazele acestuia (familia, parti ale
»intregului”, precum mentioneaza insusi autorul). Palnia este si ea o ipostaza a lui Stamate
—reprezentand criza identitatii acestuia, dedublarea (transformarea in obiect). Identificarea
Stamate-palnia se poate urmari prin identificarea spatiu-personaj. Cochilia de sidef pe
care este adusd palnia este si ea un spatiu-spirald. E usor de observat chiar asemanarea
dintre palnie si cochilie, la nivelul formei lor (geometrice). N. Balota afirma: ,,Ca intr-un
tablou anamorfotic manierist, mitologica Venera, sosind pe o cochilie de sidef (amintire a
tabloului lui Botticelli?), ii apare lui Stamate sub chipul unei «inocente si decente palnii
ruginite» [1, p. 66]. Daca Botticelli a re-inventat Nasterea Venerei [13, p. 53] (in mitologie,
Venus apare din spuma madrii, nu din cochilie), Urmuz reinventeaza pe Venus insasi, prin
deconstructia abilda a mitului, zeita fiind simbolizatd prin palnie. Frumusetea si vesnica
tinerete a Venerei devine ,,rugina” palniei. O atitudine mai sarcastica e greu de imaginat.
Ironia vizeaza atat gradul de uzura a miturilor si simbolurilor, a utilizarii atributelor zeitei
in descrierile de portret ale personajelor feminine, cét si categoriile date ale esteticului.
Pélnia este zeitatea banalizatd, precum Stamate este eroul banalizat (si obiectualizat), sau,
mai simplu — antieroul.

,»Cochilia este proiectul unei evolutii animale condensate («doi oameni cum coboara
din maimutay). E destul sa scurtam o evolutie pentru a genera grotescul /.../ dialectica mic
si mare, dialectica fiintei libere si fiintei inlantuite: si ce oare am putea astepta de la o fiinta
descatusata!” [3, p. 108], afirmatia poate fi aplicata la Pdlnia si Stamate.

G. Bachelard accentueaza ca orice ar descrie autorul, imaginea ramane intotdeauna
umana: cel mai abstract personaj, in cel mai schematizat spatiu, va reprezenta omul si casa [3,
p. 15]. Chiar Fuchs, cel mai ,,pur” si cel mai inuman dintre personajele urmuziene, locuieste
in umbrela. Sa analizam semiotic spatiul dat. Imaginea se creeaza pe baza metasemiei sau a
transferului de sens in interiorul cliseului ,,a intra in casa”, care devine ,,a intra in umbrela”.
Se actualizeaza semnul integrativ comun pentru glosemele ,,casa” si ,,umbreld” —adapost de
ploaie, obtinandu-se o metafora linguald, apoi, gratie contextului — o metafora revelatorie,
»model” pentru insolitarea [14] (din punctul de vedere al cititorului — pentru decriptarea
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semnificatiilor) cligeelor de tipul ,,a inchide umbrela” sau ,,a da umbrela la reparatie”, care,
datorita metasemiei, se preteazd multiplelor interpretéri. Mai mult decat atat, prin sensurile
latente, fraza ,,apoi intra linistit in fundul umbrelei sale” depaseste ,,limitele” metaforei,
constituind o imagine: a securitatii si a confortului. ,,Fiinta se retrage in sine” [3, p. 120]:
»intrd In fundul umbrelei”, iar pronumele posesiv (umbrelei ,,sale”) sugereaza bucuria de
a poseda ,,un coltisor al lumii” (coin du monde [3, p. 134 Bachelard]), bucuria de ,,avere
personala”: ,,Concentrarea bucuriei de a locui” [3, p. 45] si, totodata, a singuratatii. Astfel,
un obiect banal, umbrela, constituie microcosmosul lui Fuchs.

Toate fiintele urmuziene au locuintd — casa devine un fel de marcaj al conditiei umane.
Spunem ca biserica este ,,casa Domnului”; creat dupa asemanarea Sa, omul a inventat
»adapost” si pentru divinitate (Olympul, Cerul), si pentru demoni (Lucifer — sub pamant!,
si sd nu uitdm ca in Divina comedie a lui Dante infernul are forma unei palnii).

Urmuz a sesizat ironia si paradoxul credintei umane, transpunandu-le in text.
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