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a românilor, atât prin analiza unor documente cu 
caracter memorialistic, cât şi prin experienţele transpuse 
artistic de către scriitori care au trăit această experienţă a 
frontului. Astfel, se are în vedere o abordare într-o manieră 
pluriperspectivistă, între teorie critică, memorialistică, 
istorie şi ficțiune, evidenţiindu-se aspectul-cheie, esenţial, 
efectul traumatizant al unui timp demonizat, demitizat, 
destructurat al terorii şi al apocalipsei. 

Textele memorialistice sunt numite şi texte de frontieră 
şi au fost aşezate la periferia literaturii, dar încet, încet îşi 
părăsesc statutul de specii marginale şi ajung în centru.

La începutul secolului al XXI-lea se observă că 
“foamea publicului de spovedanii şi dezvăluiri” de la 
sfârşitul secolului al XX-lea, despre care vorbea Mircea 
Iorgulescu în Ispita memorialistică, este la fel de mare, 
dar finalităţile sunt altele: reiterarea şi revalorizarea unui 
timp de legendă, reînvestirea unei lumi desacralizate 
într-o nouă ordine, aceea de recuperare a mitului şi 
scoaterea din noaptea amintirii a fragmentelor autentice, 
de viaţă şi de moarte, a poveştilor nespuse încă, a 
experienţelor neîmpărtăşite, mai ales în conjunctura 
marcării a o sută de ani de la Marele Război.

Este binecunoscut faptul că universul memorialistic 
reflectă aspecte esenţiale ale mentalităţilor unor epoci, 
unor fenomene, unor personalităţi atât din punct de 
vedere obiectiv, abordând un discurs cât mai aproape de 
adevăr, cât şi din punct de vedere subiectiv, neputând 
eluda puternica impresie artistică.

Operele literaturii memorialistice de război 
transpun aspecte semnificative din viaţa cotidiană, cu un 
pronunţat caracter subiectiv, reflectând coordonate ale 
mentalităţilor exprimate într-un context tragic, de excepţie, 
acela al existenţei aflate întotdeauna în situaţii limită. 

Memorialistica are o structură eclectică şi reprezintă 
o scriitură eliberată de orice constrângeri. În paginile 
memoriilor şi ale jurnalelor pot coexista reflecţiile, 
comentariile despre sine, relatarea unor evenimente 
importante, fragmente eseistice, discursuri lirice şi 
stilistice impresionante, strucuri epice ample, imagini 
simbolice etc. Diaristul, spune Maurice Blanchot în 
studiul Jurnalul intim şi povestirea , speră să poată ridica 
evenimente nesemnificative la o valoare maximală în 
planul existenţei şi, în planul artei, jurnalul apare ca o 
tentativă de salvare.

Discursul diaristic

Experienţele mnemonice sunt marcate, ineluctabil, 
de relaţia cu timpul. “Memoria are ca obiect trecutul” 
De fapt, aceasta este aserţiunea-cheie de la care pleacă 
Paul Ricoeur în cartea sa Memoria, istoria, uitarea, 
idee pe care autorul spune că o preia de la Aristotel 
din Parva Naturalia. Scurte tratate de ştiinţe naturale. 
Memoria este solidară cu timpul, iar referentul ultim al 
memoriei rămâne trecutul.

Pornind de la raportul dintre imagine şi memorie 

propus de Aristotel în cartea mai sus amintită, putem 
extrapola acest fapt la nivelul analizei jurnalului. Un 
jurnal poate fi interpretat în două moduri, aşa cum era 
exemplul lui Aristotel cu figura pictată a unui animal, 
atunci când încearca să lămurească “vechea aporie a 
modului de prezenţă a absentului”. Aşadar, jurnalul 
este atât o creaţie în sine, un caiet de însemnări, un 
obiect, cât şi un eikon, adică reprezentarea unui alt 
lucru. Astfel, zugrăvirea unor experienţe capitale se 
constituie ca un tablou, ca o reflecţie a unor trăiri, 
sentimente produse în şi prin amintire. 

În toată această ecuaţie temporalitatea joacă un 
rol esenţial. Nu se poate discuta despre memorie, 
despre amintire, despre transfigurarea sau transpunerea 
unei experienţe fără implicarea noţiunii de timp. În 
cazul de faţă segmentul de timp implicat este cel al 
trecutului. Orice imagine a unei amintiri (phantasma, 
în terminologia lui Aristotel) presupune reprezentarea 
trecutului, realitatea anterioară constituind marca 
temporală prin excelenţă a lucrului de care ne amintim.  
“Actul de a-ţi aminti, spune Paul Ricoeur, se produce 
după un timp. Intervalul de timp dintre impresia primă 
şi reinterpretarea sa este cel parcurs de reamintire” . 
De fapt, amintire (mnēmē) şi reamintire (anamnēsis) 
sunt termenii cheie cu care operează Aristotel în Parva 
naturalia. Scurte tratate de ştiinţe naturale. Pornind 
de la această dihotomie am putea spune că discursul 
diaristic reprezină un complex proces de anamnesis, 
în care “reîntoarcerea, reluarea, regăsirea a ceea ce a 
fost văzut, simţit sau învăţat mai înainte” , reprezintă 
bastioanele inexpugnabile împotriva acţiunii distructive 
a amneziei.

Rememorarea este o artă proteiformă pentru că 
implică document social, dar şi expresivitate estetică, 
istorie şi literatură, fizică şi metafizică, nuomen şi fenomen.

Scrierile testimoniale reprezintă un amestec 
interesant între ficţiune şi realitate. În acest sens Eugen 
Simion afirma: “Diarismul este o formă posibilă de 
creaţie şi reprezintă chiar o tehnică de creaţie”. Dar nu 
trebuie eludată nici valoarea documentară a genului 
autobiografic. De fapt, “mărturia constituie structura 
fundamentală a tranziţiei de la memorie la istorie” .

În Ficţiunea jurnalului intim, Eugen Simion 
spunea că există în societatea actuală o criză a ficţiunii 
şi că documentul viu, necontaminat de convenţia 
literară are de multe ori prioritate în ochii cititorului. 
Acest lucru este posibil şi prin faptul că ficţiunea a sădit 
în sufletul omului secolului al XX-lea neîncredere şi 
traumă. De aceea, este preferat astăzi documentul de 
viaţă autentică văzut ca o legitimare a unui nou mod de 
existenţă într-o lume care îşi pierde reperele ontologice, 
axiologice şi culturale.

Dar discursul autobiografic nu a ținut dintotdeauna 
capul de afiş al preferințelor lectorului. A fost considerat 
un gen minor, ba chiar mai mult, nu era văzut ca un gen 
literar. Secolul al XIX-lea va trezi o poftă insațiabilă a 
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topografice şi prosopografice.
Iată un răspuns legitim la întrebarea: Ce este 

jurnalul intim?, care întăreşte ideea de mai sus: “e un 
contract al autorului cu sine însuşi, un contract sau un 
pact de confidenţialitate care, dacă nu este distrus la 
timp, devine public şi forţează porţile literaturii.” 

Romanul - jurnal

Romanul de tip jurnal apare târziu, la începutul 
secolului al XX-lea, ca formă directă, spontană, de 
exprimare a existenţei umane. Această formă indică şi 
o manifestare liberă, îndrăzneaţă a scriitorului, care se 
dezice în acest mod de canoanele, de regulile consacrate 
ale literaturii. Romanele de tip jurnal cunosc un avânt 
deosebit, mai ales prin intermediul unui autor precum 
André Gide. André Gide legitimează estetic jurnalul. 
Cu el începe literaturizarea acestui gen.

Din tumultuoasa experienţă a frontului s-au născut 
şi opere literare de mare valoare. O trăsătură comună, 
importantă a acestor cărţi ar fi că autorii, de cele mai 
multe ori ei înşişi combatanţi, surprind faţa adevărată 
a războiului, aceea lipsită de orice urmă de eroism, 
folosindu-se chiar de propriile notaţii testimoniale

Scriitorul doreşte să fie mai sincer, mai natural, 
de aceea consemnarea disparată, fragmentară, lipsită 
de coerenţă, îi convine de minune. Lipsa de coerenţă 
se traduce, de fapt, prin relatarea întâmplărilor în voia 
memoriei afective, nu în succesiune cronologică, dar 
acest aspect se va observa mai pregnant la romanul lui 
Camil Petrescu, Ultima noapte de dragoste, întâia noapte 
de război, care pledează pentru modelul proustian de 
roman, exprimând o sensibilitate şi un tip de gândire 
specifice modernităţii şi mai puţin în cazul celorlalte 
două romane pe care le propunem spre analiză, Focul 
de Henri Barbusse şi În furtuni de oţel (scriere care-l 
inspiră pe Camil Petrescu în romanul său despre 
război) de Ernst Jünger, în care se respectă succesiunea 
temporală a evenimentelor. Cu alte cuvinte, dacă la cei 
doi autori străini, creatori de romane pe baza jurnalelor 
de front, timpul este linear, exterior, cronologic, în cazul 
scriitorului român, timpul exterior (al personajului 
aflat pe front) se amestecă, se combină cu cel interior 
(amintirea, analiza lucidă în spaţiul memoriei).

Criticul Eugen Simion, în cartea des citată anterior, 
vorbea despre faptul că jurnalul este spaţiul în care trăitul 
poate învinge imaginatul sau, mai bine zis, este spaţiul în 
care existenţialul îşi creează propria ficţiune şi o impune. 
În romanul-jurnal nu există, însă, această relaţie de 
beligeranţă, ci se remarcă un soi de complementaritate, 
de conspiraţie între literaritate şi referenţialitate. 

Autorul de roman-jurnal va transcrie fără 
menajamente o experienţă de viaţă, de regulă în 
nuditatea şi tortuozitatea ei. El nu se mai ascunde în 
spatele personajelor, nu mai recurge la forme deghizate, 
atribuite unei instanţe numite narator, ci are curajul să 

apară “în prima linie a textului”. De aceea romanul-jurnal 
este înţeles ca o formă de reprezentare explicit subiectivă.

Aşadar, cele trei romane analizate transpun 
experienţa autentică, de război a autorului, însă gradul 
în care lectorului i se dezvăluie eul ficţional este foarte 
diferit. Chiar dacă toate cele trei romane autobiografice 
pretind că prezintă întâmplări, personaje reale, 
ele rămân opere de ficţiune, în care realitatea este 
reinventată, recompusă, destructurată şi restructurată în 
funcţie de filtrul imaginaţiei,  de motivaţiile psihologice şi 
intenţiile artistice ale autorilor. Focul şi În furtuni de oţel se 
apropie foarte mult de caracteristicile jurnalului personal, 
de memoriile unui “eu real”. Aceşti autori străini devin 
nişte naratori mult mai selectivi decât naratorul clasic 
al textului ficţional pentru că, prin calitatea intrinsecă 
de diarişti, ei transcriu doar acele secvenţe cu o mare 
însemnătate în plan existenţial, al trăirii imediate.

Romanele-jurnal analizate prezintă, din punct 
de vedere al tipului de naraţiune, o naraţiune 
autodiegetică deoarece povestitorul este şi actant 
axial şi prezent în diegeză. Dar se diferenţiază astfel: 
Ultima noapte de dragoste, întâia noapte de război este 
un roman subiectiv, modern, scris cu intenţionalitate, 
care are la bază, având în vedere latura experienţei de 
război, jurnalul de combatant al lui Camil Petrescu. În 
schimb, în celelalte două romane nu recunoaştem, pe 
deplin, schemele retoricii romaneşti pe care le întâlnim 
la Camil Petrescu, şi anume nuclee epice multiple, 
scheme actanţiale elaborate. Planurile epice induc şi 
generarea unor topologii: frontul, Bucureştiul. 

Jurnalele de front ale celor doi, Ernst Jünger 
şi Henri Barbusse, devin romane indirecte. Deşi 
informaţia conţinută în caietele combatanţilor ţinute 
pe front (de exemplu, cele 16 caiete ale lui Jünger 
şi jurnalul lui Barbusse) nu este alterată, deşi se 
păstrează fragmentaritatea, tipul de discurs se schimbă. 
Discursului diarist i se adaugă un discurs în care 
putem găsi retorica specifică romanului realist şi chiar 
naturalist. Se poate observa, de asemenea, o tendinţă 
permanentă de discreditare a vocii actoriale. Cel ce 
discreditează este naratorul auctorial. Istoria povestită 
pare adevărată, pare a nu se vrea ficţiune, a nu se vrea 
convenţie. Astfel, între povestirea referențială şi textul 
ficțional se va trasa o graniță foarte subtilă. În acest 
caz, doar cititorul are “posibilitatea de a surprinde 
mai limpede funcționarea textelor [...] pentru că au 
fost scrise pentru noi, cititorii, şi pentru că, citindu-
le, noi suntem cei care le fac să funcționeze.” Lectorul 
nu mai are faţă de pagina scrisă acea atitudine de falsă 
credulitate, nu e obligat să asume convenţiile literaturii 
pentru că ceea ce citeşte pare adevărat, textul e perfect 
referenţial. Lumea reprezentată nu este lumea ,,fiinţelor 
de hârtie” a lui Roland Barthes, ci una adevărată.

Din punct de vedere al temporalităţii, se observă 
în cadrul operelor literare discutate un prezent al 
naraţiunii specific jurnalului care se manifestă printr-o 






