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profund față de anumiți indivizi sau chiar față de 
anumite clase sociale („În afară de scris, viaţa mea 
n-are sens, e haotică, e vagă şi fără interes, oamenii pe 
care îi văd sunt stupizi, banali şi nu-s posedaţi de nici 
o pasiune, morţi în timpul vieţii, mai ales toţi aceşti 
burghezi nesuferiţi pe care îi cunosc atât de bine şi 
despre care, dacă mă vor ajuta puterile, aş vrea să scriu 
ca să-i usture, un roman, de exemplu.”2). Blecher vrea 
„să-i usture” pe acești „burghezi nesuferiți”, cu toate că 
și el făcea parte dintr-o familie mic-burgheză, tatăl său 
având o prăvălie în Roman. Aici se poate vedea clar și 
disprețul lui Blecher față de actele sociale superficiale, 
față de societate și regulile ei uzuale, însă exasperarea 
lui în poezie nu e niciodată totală, mai mereu există 
o nivelare a discursului fie prin apariția feminității, fie 
prin tentația ironiei.

O mișcare eminamente destructivă, ofensivă, gata 
să spulbere totul în care, avangarda nu pare a i se potrivi 
lui M. Blecher, cel puțin nu unui M. Blecher aflat la 
maturitate, care îi scria lui Bogza: „îţi mărturisesc că îmi 
este imposibil să nu fiu amabil cu cineva care vine să mă 
vadă, e o mare laşitate poate şi o mare lipsă de dârzenie 
în atitudine.”3 Cum ar fi putut un avangardist să fie 
amabil cu oricine? Cum ar fi putut un avangardist să 
scrie cronici favorabile prietenilor, nu neapărat pentru 
valoarea intrinsecă a textului lor, ci doar pentru că sunt 
prieteni, așa cum face Blecher pentru Ion Manolescu 
(apostrofat fiind de Bogza). Bineînțeles, nu ar fi putut. 
Pentru că structura lui Blecher nu este una de frondă 
totală, de plasare a sa în război cu toată lumea, ca Eugen 
Ionescu, de pildă, ci mai curând una interiorizantă, care 
îl face mai mereu să se aplece asupra propriei persoane, 
asupra propriilor trăiri, care însă nu transpar emfatic 
sau violent, ci realist în sensul propriu al cuvântului. 
Să vedem ce spune Adrian Marino despre fenomenul 
avangardist în genere, ca o serie de trăsături valabile 
pentru fiecare din mișcările de avangardă menite să 
recalibreze construcția de principiu a unui text literar:

„Prin însăşi acţiunea sa ofensivă, avangarda reprezintă un 
fenomen precursor, de anticipaţie, care păşeşte întreprinzător 
şi curajos înainte. [...] Destinul său este devansarea, mişcarea 
continuă. Acest dinamism progresiv constituie întreg sensul 
şi paradoxul dramatic al avangardei: moarte şi resurecţie 
continuă, notă esenţială: orice avangardă anticipă şi suprimă, 
prin substituţie, o altă avangardă.”4

Astfel, avangarda se constituie ca o întreprindere 
nu doar destructivă, ci și autodestructivă, însă această 
caracteristică a ei nu se poate aplica literaturii și poeziei 
lui M. Blecher, care are o viziune paradoxal periferică 
în vreme și anume perceperea literaturii și în special a 
poeziei ca pe un mobil atât de defulare a unor (i)realități 
interne, cât și de proiecție biografică concentrată, 
evident, pe individ, în opoziție cu valențele puternic 
sociale ale avangardei. Pe lângă aceasta, viteza, continua 

schimbare, continua reformulare a discursului este un 
dat al avangardei (să ne amintim cum Tristan Tzara 
proclamă atât moartea cât și nașterea dadaismului în 
aceeași propoziție prin adaptarea celebrului „Regele a 
murit, trăiască regele!”). Mai mult decât atât, tot în 
ceea ce privește viteza, putem aduce în discuție rapidele 
schimbări tehnologice care au loc în vreme. Cu toate 
că trăiește o bună perioadă de timp în Franța, în 
mijlocul unei civilizații evoluate din punctele de vedere 
antemenționate, mai ales în comparație cu România 
vremii, Blecher nu se concentrează aproape în niciun 
moment, cel puțin în poezie, asupra evoluției științelor 
și/sau industriei, așa cum se întâmplă în general 
cu majoritatea avangardiștilor. Și de aceea poziția 
periferică de care vorbeam. Avangardist în imagine 
(poetică), Blecher nu este, cu siguranță, avangardist 
în adevăratul sens al acestui spirit. Tot Marino spune 
că „se poate afirma că greaţa defineşte starea de spirit 
originară a avangardei, o greaţă invincibilă şi totală, o 
repulsie cvasi-viscerală pentru întreaga condiţie umană 
şi culturală.”5 Nu se poate vorbi cu certitudine despre 
repulsie și mai ales despre repulsie absolută a lui Blecher 
pentru cultură ca termen generic și cu atât mai puțin 
pentru literatura predecesorilor, mai ales având în vedere 
articolele sale, în fapt până și intenția sa, mărturisită lui 
Geo Bogza, de a scrie o mini-trilogie de articole despre 
Blake, Marchizul de Sade și Lautréamont – „În privinţa 
lui Lautréamont tocmai mă gândeam (nu suntem la 
întâia noastră coincidenţă) să scriu o trilogie sub titlul: 
Trei artişti infernali, William Blake, Marchizul de Sade 
şi Contele de Lautreamont.”6 

Să revenim însă puțin mai pe larg la problema 
lucrului pe text. Dacă avangardiștii și-au obișnuit 
cititorii cu texte aluvionare și dese, ba chiar cu manifeste 
de mari întinderi și teoretizări ale diferitelor mișcări sau 
curente pe care le inițiau sau dezvoltau în permanență, 
producând astfel un număr substanțial de texte, ceea ce 
nu este deloc caracteristic lui Blecher (sigur, ar putea 
fi invocată aici viața sa scurtă și convertirea sa rapidă 
la proză după revenirea în țară, însă acest lucru nu 
știrbește deloc din munca de scriitor a lui Blecher). Cu 
o acută conștiință a textului, în permanent control al 
discursului, Blecher este capabil în orice moment să-și 
expliciteze și să-și detalieze atât alegerile stilistice, cât și 
reverberațiile acestora asupra întregului. După cum se 
poate vedea, dintr-o altă scrisoare pe care i-o trimite lui 
Geo Bogza (cu toate că aici este vorba, cu siguranță, de 
un text scris după „Corp transparent”, cel mai probabil 
Întâmplări în irealitatea imediată:

„— Înainte de „teribila întrebare” – ar putea fi păstrat, în 
cazul acesta adaugă-1 pe hârtia mea. Cât privește (agentură & 
comision) paranteza indică tocmai necesitatea în care s-a găsit 
„autorul” de a da un amănunt lămuritor şi pe care ar vrea el 
însuşi să-1 evite; dacă din tot ce-i scris mai departe detaliul 
acesta rezultă de la sine şi dacă crezi că suprimarea lui nu poate 
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noi concepte, să creeze o legătură vizibilă, programatică, 
între aceste două lumi, cea a acțiunii și cea a visului, 
aflate până atunci într-o completă antiteză. Bineînțeles 
că o astfel de cale era una al cărei drum fusese deja 
deschis de Freud și cercetările sale, însă fără a deveni 
o practică artistică. Dicteul automat, „gândul vorbit”, 
o altă trăsătură fundamentală a acestui „mecanism 
psihic pur” teoretizat de Breton nu avea, în fond, cum 
să producă opere de mare însemnătate din punct de 
vedere valoric, iar din această cauză (care e un simptom 
al avangardei în întregimea ei), pare să se autoconsume 
înainte de a produce mari creații artistice în literatură. 
Altfel stau lucrurile în pictură, unde suprarealismul, 
prin Max Ernst, Salvador Dalí sau René Magritte, are, 
natural, mult mai mult succes, pictura operând cu altă 
materie primă, una care se pretează infinit mai bine 
decât cuvântul acestui curent care a supraviețuit, în 
fond, tocmai prin impresiile sale vizuale.

Deja din a doua jumătate a celei de a doua decade 
a secolului, la relativ puțin timp de la publicarea 
primului manifest al lui Breton, în România are loc o 
oarecare respingere a suprarealismului:

„Într-un articol chiar din primul număr, Ilarie Voronca, 
unul din redactorii și principalii animatori ai revistei 
[Integral], declară că suprarealismul e neconform ritmului 
vremii, reprezentând o involuție față de dadaismul lui Tzara 
(...suprarealismul e în ultimă analiză feminin expresionist. 
Dadaismul era viril. Suprarealismul nu zdruncină. Sau: La 
glasul secolul integral suprarealismul înseamnă deci o absență. 
Azi ora înfăptuirilor e plină. Poezie, muzică, arhitectură, 
pictură, dans, toate merg înlănțuite integral spre o gară definitivă 
și înaltă. Suprarealismul a ignorat glasul secolului strigând: 
INTEGRALISM.)”18

Această respingere a lui Voronca este una pur 
emfatică, specifică avangardei, așa cum am mai arătat; 
dar pur emfatică, pentru că însuși Voronca, precum 
și alți scriitori care publică la Integral se vor folosi 
în continuare de procese și imagini suprarealiste, 
apărând mai apoi cu toții în unu, revistă considerată 
suprarealistă. Că suprarealismul românesc va trece 
printr-o resurecție odată cu al doilea val (Gellu Naum, 
Paul Păun, Virgil Teodorescu) nu are relevanță în 
contextul discuției influențelor asupra poeziei lui M. 
Blecher, care moare în 1938 și, dacă ar fi continuat în 
poezie, cel mai probabil ar fi ales un alt drum (acela al 
confesiunii și personismului, în opinia mea).

Aproape întreaga receptare critică, atât cea 
contemporană poetului, cât și cea postumă, ce se 
concentrează pe poezia lui Blecher îl declară pe acesta, 
fără loc de interpretare, suprarealist (generalizând, 
totuși, și neaplecându-se asupra modificărilor subtile, 
dar fundamentale, pe care Blecher le aduce în 
avangarda românească, din care face și nu face parte, ca 
o veritabilă pisică a lui Schrödinger). Astfel, Pompiliu 

Constantinescu e de părere că „D. M. Blecher a 
început cu poezii suprarealiste și a continuat cu acea 
confesie spirituală, de mare luciditate, din Întâmplări 
în irealitatea imediată”19; Ion Pop opinează, în lucrarea 
sa panoramică despre avangardă, că „Incidențele 
scrisului lui M. Blecher (1909-1938) cu spațiul 
avangardei sînt de găsit în zona suprarealismului”20, 
cu toate că „Poemele primei cărți a lui Max Blecher 
sunt însă departe de a atinge înalta tensiune visată și, de 
fapt, însuși autorul mărturisea că nu se mai recunoaște 
în ele.”21 Faptul că Blecher nu se mai recunoștea 
în Corp transparent (și asta la o distanță destul de 
mică de la publicarea plachetei – câteva luni) era în 
strictă legătură cu începerea lucrului la Întâmplări în 
irealitatea imediată, timp în care Blecher probabil – și 
acest lucru este de presupus având în vedere prozele pe 
care le va publica mai târziu, în care biografia irumpe 
și acaparează integral substratul textului, dar și poemul 
Paris – își schimbă percepția despre natura sincerității 
și a trăirii concrete și a necesității acestora în textul 
literar, pentru a oferi acea unică perspectivă de care 
dispui, pentru a transgresa momentul și a te conecta 
la tradiție cu această poveste proprie (un fel de corelativ 
obiectiv primitiv). Norman Manea menționează și el, 
într-un articol mai larg despre viața și opera lui M. 
Blecher, publicat în Pe contur din 1984 (M. Blecher – 
între biografie și creație), debutul editorial „în manieră 
suprarealistă”22 al lui M. Blecher. O recenzie nesemnată 
din „13” spune despre poezia lui Blecher că este o „poezie 
crescută pe tulpina de lumină a suprarealismului”, în 
care „imagini proprii forfotesc abundent în cele 15 
poeme ale acestei plachete.”, însă își exprimă „bucuria 
de-a vesti apariția unui mare Poet reproducând trei 
strofe din Vals vechi”23. Această flagrantă contradicție 
a recenzorului o voi demonstra într-un alt articol al 
acestei serii, pentru că suprarealismul „unui mare Poet” 
(a se sesiza majuscula) este exemplificat printr-un poem 
categoric bacovian, în care nu-și face loc nicio imagine 
suprarealistă. 

Însă, menționând această perspectivă a criticii, 
să încercăm acum a ne concentra asupra perspectivei 
lui Blecher, asupra lucrurilor pe care le înțelegea el 
prin suprarealism și practica suprarealistă, cu toate 
implicațiile ei:

„Irealitatea și ilogismul vieții cotidiene nu mai sînt de 
mult pentru mine vagi probleme de speculație intelectuală: 
eu trăiesc această irealitate și evenimentele ei fantastice [...] 
...am căutat să ridic la egal de lucid[ și voluntară valoare orice 
tentație a halucinantului. [...] Îmi plac e să cred că, de-acum 
înainte, în toate vremurile, o mână de poeți ca adevărați 
vampiri ai conștiințelor grase și ai ideilor putrede vor suge 
sângele quietitudinei și vor agita steaguri și umbre în iluziile 
cele mai scumpe, mai digestive și mai morale ale omenirii // 
Idealul scrisului ar fi pentru mine transpunerea în literatură 
a înaltei tensiuni care se degajează din pictura lui Salvator 





   
  t

ra
ns

il
va

ni
a

 8
/2

01
7

24

afară, cât și dinăuntru, pentru a spulbera ființa, ca în 
Fața războiului lui Salvador Dalí. Dacă la B. Fundoianu: 
„vorbele noastre erau păsări moarte de ger”30, într-o 
imagine rece, a unul gol interior nemărginit, care 
își găsește corespondentul în incapacitatea fizică de 
a emite un sunet, la Blecher ele sunt vii, ard și ard 
totul în jurul lor, printr-o mișcare excesivă. Iar apoi, 
după o succesiune de imagini suprarealiste (în care 
apar, inevitabil, animalele, un vehicul caracteristic 
suprarealismului: „Animale câteodată cu transparențe 
de cer”31 – anticipând poate, unele din picturile lui 
Magritte – sau comparația indirectă a „buchetelor de 
lumi astrale” cu niște „comete cu cap de dansatoare”32). 
Însă după stabilirea acestor baze suprarealiste, poemul 
pare a se rupe în două odată cu o bizară confuzie 
generată de mirosul florilor (diferența e că aici 
contactul cu lumile este realizată invers, și transportul 
are loc in lumea visului în lumea concretă), iar după 
un scurt moment de dezmeticire în care o altă imagine 
suprarealistă populează poemul („vulturi fâlfâind 
alb peste munții somnului”), apare un element 
foarte drag lui Blecher, care va fi un soi de laitmotiv 
al Întâmplărilor în irealitatea imediată, un element 
caracteristic și, să spunem, prozei lui Bruno Schulz: 
vitrina. Din acest moment până la sfârșitul poemului, 
se declanșează un joc de măști cu final imprevizibil, 
focusat asupra prezenței feminine. Să fie însă vitrina tot 
un vehicul preluat de la suprarealiști? Breton spunea în 
primul manifest: „pretindem că lumea se va sfârși nu 
printr-o carte frumoasă, ci printr-o reclamă frumoasă 
a cerului sau a iadului”33. Ce sunt vitrinele dacă nu 
un mijloc de a face reclamă, o modalitate de a aduce 
în prim-plan ceva ce poate fi cumpărat, achiziționat, 
strâns și ținut aproape? Exact asta încearcă Blecher 
să facă prin introducerea acestui element al vitrinei, 
să pună accentul pe iluzia dragostei, o iluzie iarăși cu 
fundamente biografice clare la el (iubirea lui pentru 
Maria Ghiolu neavând niciodată o finalitate pe care 
el s-o considere, măcar o vreme, ca fiind ceva posibil 
permanent). Iar finalul, dacă ar fi să-l analizăm nu 
numai imagistic, ci și lingvistic, aduce în prim-
plan mai multe direcții de interpretare: prima, aceea 
relativ facilă, a incapacității unui eu de a transmite 
sau reproduce o trăire prin cuvinte; a doua, aceea de 
a aplica o grilă a unui straniu soi de corespondență 
suprarealistă și plasarea întregului discurs poetic în aria 
artei vizuale – nu neapărat prin asemănările de tehnică, 
pentru că ele nu au cum să existe, ci din asemănările 
de percepție, de interpretare personală, care pot fi, în 
mod evident, diferite de la individ la individ, iar astfel, 
uneori proiecția mentală a unui text literar poate să 
fie identică cu proiecția mentală a unui tablou, de 
exemplu; iar cea de a treia, una pur lingvistică și în 
același timp destul de improbabilă (dat fiind faptul că 
Blecher nu avusese niciodată apetențe pentru teoria 
limbajului), legată de incapacitatea efectivă de a înțelege 

textul prin necunoașterea limbii (scenariu plauzibil tot 
numai prin legarea lui de suprarealism și de „nebunul” 
lui Breton, care poate să nu recunoască legături lexicale 
la îndemână) – iar în acest scenariu „desenele” nu ar fi 
altceva decât niște semne grafice. 

Aceeași idee pare a se găsi și în poemul Petre 
Schlemihl al lui Voronca: „Și e aici sau acolo, un om 
grăbit să ajungă la o limită, / Și el nu știe: această limită 
e în el, / Cum sunt în el toate zgomotele, toate vocile 
care se deșteaptă / Când le atinge numai imaginea lor 
de pe oglinda dinafară”34. Și la Voronca, la fel ca la 
Blecher, există cele două planuri pomenite mai sus. În 
Petre Schlemihl este, însă, o predilecție pentru ideea 
grandioasă care la Blecher nu este, la Blecher omul 
este pur și simplu un om, cu mâini, a cărui iubită are 
ochii închiși, pe când la Voronca „toate vocile” și „toate 
zgomotele” sunt înăuntru, revelându-se încă o dată 
nevoia de gălăgie, de perturbare totală a simțurilor pe 
care o aveau avangardiștii și care, din nou, nu există la 
Blecher, singura nevoie pe care pare să o aibă acesta din 
urmă fiind tocmai cea opusă, aceea a liniștii. Astfel se 
întâmplă des: un corp măcinat ca al lui Blecher, care 
s-a autodistrus începând cu vârsta de șaptesprezece 
ani are nevoie de pansarea rănii și calmarea locului, în 
vreme ce un corp sănătos vrea mai mereu să simtă, să se 
rupă, fiind vorba efectiv doar de necesitatea schimbării 
unei stări care exasperează într-un anumit moment 
individul. Interesantă este și dubla reflexie apărută 
odată cu oglinda: aceea a exteriorului prin individ și 
a individului tocmai prin acest exterior, creându-se un 
efect de gol (asemănător cu al vitrinei, chiar dacă golul 
apare în forme diferite), de apariție dispărută, ca în 
poemul lui Blecher.

Există câteva prezențe constante în poemele din 
Corp transparent, în afara celor două planuri despre 
care am discutat deja, iar printre ele obsesia cromatică. 
La Blecher totul se construiește dintr-o paletă de 
culori în care predomină albastrul, albul sau așa-zisele 
„transparențe”, paletă infestată uneori cu puternicul 
roșu al sângelui sau cu negru. Însă prin aceste alegeri 
ale lui Blecher pare că în permanență poemele se 
regăsesc în imediata apropiere a cerului sau undeva 
într-un cadru mai larg deasupra căruia planează cerul 
(aici de menționat sunt și multitudinea de îngeri sau 
căderi în gol): „tu fluviu vertical cu diadema / părului 
albastru” (Poem) sau „Este un început albastru / În 
acest peisaj terestru” (Eternitate) – unde referința este 
directă (chiar dacă imaginea cerului din pământ poate 
fi considerată facilă), ba chiar în următorul vers există 
o despărțire clară între intenție și rezultat, printr-o 
despărțire a actului originar prin care a apărut „peisajul 
terestru”: în primul rând „începutul albastru”, apa și 
cerul ca materii prime pure și totale; iar în al doilea 
rând „începutul răzbunător”, care trădează unele 
aversiuni ale lui Blecher față de felul în care se prezintă 
acest „peisaj terestru” – „îți schimbi transparențele / și 
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grotesc prezintă o serie de imagini legate între ele de 
un subtil fir narativ, concretizându-se în două acte. 
Primul act este împărțit, la rândul său, în două cadre, 
unul concentrat asupra eului, iar celălalt concentrat 
asupra unui personaj colectiv văzut ca „ei” – copiii. 
Constituindu-se ca un joc între „soldatul verde care 
locuiește în lună” și eu, respectiv copii, prima parte a 
Poemului grotesc este în fapt o modalitate de a diferenția 
și stabili diferențe atât de acces, cât și de posibilitate 
între cele două entități aflate într-un raport A vs. B. 
Astfel, entitatea A (eul) primește „pe un fir de salivă 
câteodată o portocală, câteodată o frunză de pătrunjel 
(păr smuls din barba verde) și câteodată ceasul lui cu 
cifre fosforescente”. Mai departe, gradul de acces, dar și 
gradul de reacțiune din partea dedicată entității A este 
mult mai mare, decât cel din partea dedicată entității 
B, pentru că acest ceas ia locul inimii din Plimbare 
marină și „sparge valurile”, iar „pânzele corăbiilor 
plesnesc ca pocnitorile”. Pe de altă parte, entitatea 
B, chiar dacă încearcă și ea să participe la acest joc, 
nu cunoaște codurile de acces, și astfel  „jucându-
se cu smeul, țin în mână un fir de salivă pe lungul 
căruia soldatul nu le trimite nimic, nici viezuri, nici 
smochine uscate”. În cea de a doua parte a Poemului 
grotesc, un scenariu carnavalesc se desfășoară într-o 
continuă mișcare, iar asocierile suprarealiste devin 
mult mai apropiate de arbitrarul cerut de Breton, ca 
în orice alt poem din Corp transparent. Constituindu-
se într-o singură propoziție, „fără sfârșit, fără punct și 
fără virgulă” (de aici deducându-se foarte clar intenția 
lui Blecher), într-o succesiune de imagini suprarealiste 
care par a urmări o cât mai lungă respirație (redăm mai 
jos întregul poem, alături de elementul grafic, reprodus 
în acest fel doar în Avangarda lui Marin Mincu, pentru 
a evidenția legătura dintre ceea ce este literatură și ceea 
ce este concret, pe care Blecher, în sfârșitul acestui 
poem, o conturează cu o expresivitate aparte):

II.37

pe un gramofon de apă notele plouă după cum 
heruvimii făinii cântă din trompetele de făină în timp 
ce elefantul meu și-a încurcat trompa într-o spirală fără 
sfârșit fereastra s-a desfăcut din zid și a plecat în lume 
drum bun căci iată desenez altă fereastră.

Această transpoziție plastică realizată de Blecher 
este și va rămâne unul dintre cele mai sugestive, chiar 
dacă nu gălăgioase, experimente avangardiste.

O comparație cu Voronca se poate face din nou, 
atât pe filiera cromatică menționată mai sus, cât și 

pe unele extensii descriptive: „somnul presară rubine 
pe frunzele ochilor / cu izbucnește deodată flacăra 
glasului, / albastră peste urna închisă în coaste [...] și 
pe ramuri sunt globule de sânge, / arcușul rechinilor 
urcă pe violoncele de apă”38 scrie Voronca în Balul 
corăbiilor (iar obsesia marină este o altă constantă pe 
care o vom trata mai târziu, în funcție de conotațiile 
ei suprarealiste). Să-l vedem și pe Blecher: „din vizitele 
tale aș vrea brățări de sânge” (Materializări), „în râuri 
de sânge te scalzi” (Poem), „Sângele mării circulă roșu 
în corali” (Plimbare marină). Sângele, bineînțeles, un 
alt punct fix în poetica lui M. Blecher, sângele care 
țâșnește și acoperă imaginea, acoperă lumina, arde 
dinăuntru, pentru că, strict științific vorbind, sângele 
înăuntru dă viață, în afară doare. Iar alăturarea (ce 
apare azi ca prea la îndemână, ajunsă aproape un clișeu) 
ochilor cu pietrele prețioase apare și la Blecher: „catifea 
de ochi negri și diamante” (Poem).

O ultimă afinitate a lui Blecher care mai merită 
menționată în cadrul acestei părți dedicate influenței 
suprarealiste este aceea pentru pictura suprarealistă. Pe 
tot parcursul plachetei, Blecher uzează de imagine și 
în special de imaginea suprarealistă. Ea este preluată 
programatic din pictura unui Dalí, de exemplu 
(ceasul care se scurge pe fundul mării în Poem grotesc), 
însă există zone de intersecție clară cu Magritte, 
prea puțin sondate, manifestându-se în acest caz ca 
stranii sincronicități (ploaia de carne din Eternitate și 
Golconda; transparențele de cer și Condiția umană sau 
Anii de pe urmă, păsările recurente care par ieșite din 
Marea familie).

Ion Pop spunea că Blecher nu ajunge la „înalta 
tensiune” pe care își propune a o atinge, dar nu forța 
imaginea în sine, cât lipsa implicațiilor sociale ale 
acestor imagini le diminuează intensitatea, pentru 
că ele par a acționa la un cu totul alt nivel decât cel 
obișnuit, decât cel așteptat de cititor, iar aceasta, alături 
de ceea ce am numit suprarealism biografic, sunt 
demersurile suprarealiste novatoare care se regăsesc în 
poezia lui M. Blecher.
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