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Linda Hutcheon depistează în/prin ironie 
persistenţa unei duble semnificaţii – ceea ce este 
afirmat/ spus şi ceea ce este nerostit/nespus –, acreditând 
ca punct de joncţiune al nostalgiei cu ironia, evocarea 
afectului şi prezenţa agentului, coabitarea emoţiei şi a 
politicului, de fapt, perpetuarea unei „afinităţi secret-
hermeneutice” care adânceşte confuzia cu privire la 
considerarea postmodernului, deopotrivă, fenomen 
cu trăsături ironice şi nostalgice. „Ironia nu reprezintă 
ceva existent în obiect”, ci „ironia se întâmplă”, atunci 
când două momente temporal-diferite – trecutul şi 
prezentul –, dispun de valenţe transideologice. Însăşi 
ironizarea nostalgiei devine, în accepția Lindei Hutcheon, 
prerogativa postmodernului, modalitate de asumare 
a responsabilităţii pentru distanțarea față de formula 
reflectivă de regândire a prezentului şi a trecutului.

Recursul studiului de faţă la serialul Comrade 
Detective (2017) se justifică prin rezonarea la sugestia 
hutcheon-iană, aceea de a recurge la un anecdotic apt 
a întreţine şi a revalorifica desemnele ironiei, printr-o 
triplă confirmare a aserţiunilor de start: amplasarea 
contextuală în arealul anilor `80, într-o temporalitate 
ghidată ironic; revalorificarea urbanului ca mod/
modalitate de filtrare ironică a spaţiului; revenirea la 
un segment al trecutului prin recompunere ironică. În 
sine, dosarul dedicat receptărilor serialului punctează 
(fără a exagera sau a insista în exces) noul stil de ironie 
germinat de renașterea retoricii Războiului Rece, 
în contextul post-adevărului și al erei Trump-Putin 
(Codruța Pohrib), incursiunile operate prin diversele 
straturi (decojite) ale ironiei (Sonia Saraiya), sau 
ataşarea ironiei meta-umorului, prin însăşi sofisticarea 
sentimentului ironic (Titus Techera).

Voit falsificat şi falsificabil, recursul ironic la 
trecut este expus vizual2, ca modalitate directoare a 
scenariului, raportat ironic la un etalon („asemănător 
filmelor americane de propagandă, ca Invazia roşie şi 
Rocky IV care demonizează Blocul Estic”), echivalat 
arhivei falsificabile („după o călătorie de două decenii 
care s-a întins pe patru continente, sute de piste 
moarte, şi cooperarea a cinci guverne internaţionale, 
în sfârşit am reuşit să depistăm şi să restaurăm copiile 
originale şi le-am dublat”), prin atribuire ironică 
(mulţumirile adresate „Societăţii Române pentru 
Conservarea Filmului pentru munca meticuloasă 
de remasterizare a întregului serial” – sic!) şi valoare 
ironic-documentară („Tovarăşul miliţian a fost produs 
şi finanţat de către guvenul român, nu atât pentru a 
distra, cât pentru a sărbători şi a promova idealurile 
comuniste. Dar o dată cu căderea Zidului din Berlin 
în 1989, Tovarăşul miliţian a devenit, tragic, nimic 
altceva decât o curioasă notă de subsol în coşul de 
gunoi al istoriei comuniste. Până acum”). Dar, mai 
mult decât atât, serialul dispune de două secvenţe care 
pot fi lecturate în cheia unei spaţialităţi particulare – 
jocul monopoly şi reflexele inegalităţii distributive şi ale 

geografiilor discriminatorii (Edward W. Soja) şi celălalt 
New York Avenue, spaţiu transportabil (Vestul ataşat 
Estului) arondat perspectivelor emise de Juliet Flower 
MacCannell, cu privire la spaţiile simulate filmic. 
Ambele converg înspre remontarea ironică a unui 
context arthitecturizat al României anilor `80.

Monopoly sau despre a pune în joc inegalitatea 
distributivă şi geografiile discriminatorii

Pe urmele perspectivei liberal-davidharvey-
iene din Social Justice and the City, Edward W. Soja3 
convine asupra demersului de expunere a datelor 
(aparent mascate ale) geografiei urbane nedrepte şi 
discriminatorii, recunoscând evidenţa potrivit căreia, 
activităţile urban-normalizatoare (forța de muncă, 
politica locuințelor și a piețelor imobiliare, deciziile 
planificatorilor, ale băncilor, ale dezvoltatorilor și ale 
comercianților) conduc la re-distribuirea veniturilor în 
favoarea celor bogați. În maniera lui David Harvey, Soja 
recunoaşte în/prin oraşul industrial-capitalist, forma şi 
formula de funcţionare a unei maşinării care fabrică 
şi conservă inegalităţile de distribuţie ale nedreptăţii 
teritoriale, manufacturând aspectele desemnate prin 
sintagma conceptuală de geografie a nedreptăţii4.

Pentru Edward W. Soja, inegalitatea distributivă 
reprezintă (atunci când vizează rezultatele geografice şi 
nu procesele de producţie ale acestora) expresia „cea mai 
elementară și mai evidentă de injustiţie spaţială”. Pe de 
o parte, vizibile, datorită efectelor relativ diferențiate 
ale locului, ale fricțiunilor consumatorilor şi ale 
politicii de furnizare a serviciilor, iar pe de altă parte, 
resimţite insinuant prin cerințele bugetare impuse, 
prin ineficiența instituțională, prin lăcomie personală, 
prin bigotism rasial, prin bogăție diferențiată și putere 
socială5, inegalitățile de distribuție fiind rezultatul 
proceselor de discriminare spațială. Soja recunoaşte în 
construcţia urbanografiilor sensul şi direcţia deciziilor luate 
în avantajul celor bogaţi şi puternici; geografiile constituie 
constructe sociale (în defavoarea situației de dat natural), 
apte a fi modificate prin concertarea acțiunii sociale. 

Neutilizată în exces şi, deopotrivă, evitată, ataşarea 
adjectivului spaţial descrierii justiţiei/ democraţiei în/
din societăţile contemporane, conduce la evidenţierea 
faptului că, termenul de justiţie spaţială este fie 
ignorat, fie absorbit în/de alte constructe cu referire la 
justiţia teritorială, justiţie enviromentală, urbanizare a 
injustiţiei, inegalităţi regionale sau acceptate doar cu 
intenția de căutare generică a oraşului şi a societăţii 
juste. Angrenată unei turnuri spaţiale specifice, 
gândirea spaţial-critică revalorifică, drept direcţii de 
interes, spaţialitatea ontologică, producţia socială a 
spaţialităţii şi dialectica socio-spaţială6.

Clarificant, dosarul definiţional, propus de Soja, 
are în vedere acreditarea justiţiei sociale cu aspecte și 
tendințe specifice: perspectivă critic-spaţială; rezultat 
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ghidat de o regulă simplă – a iubi sau a pleca – echivalent 
[aici] cu a rămâne pe loc, prin simulare şi transportare: 
„urma să aduc Vestul în Est. New York Avenue”; „suntem 
în mijlocul României, iar tu stai pe New York Avenue! 
Apoi va fi Kentucky Avenue, Park Place şi Boardwalk”.

A doua supralicitează desemnele freud-iene ale unei 
stări jouissante spaţial – actul de trezire, conștientizarea 
sentimentului de a mai fi fost aici, nebunia recreării unui 
spaţiu populat, cu discipoli-adepţi ai teologiei revoluţiei.

 A treia are în vedere datele unei utopii manifeste 
– „nu poţi opri ce va veni. Acum este doar o stradă. 
Dar curând va fi în toată ţara. Sunt tot mai mulţi 
ca noi, bărbaţi, femei şi copii care se roagă la altarul 
materialismului. Şi aminteşte-ţi, mâna nu este 
întotdeauna atât de invizibilă”. 

Filonul unificator al celor trei secvenţe etalate  
recuperează datele economiei iluzioniste, anunţate de 
David Harvey, printr-o raportare explicit-definită: 
„amândoi am fost în Vest şi am văzut ceea ce avea acesta 
de oferit. Eu am văzut realitatea, iar Nikita a văzut iluzia”.

.Dar, mai mult decât atât, apelul la dublul unghi 
de filtrare, propus de Juliet Flower MacCannell, 
evidenţiază precizările și notele enunţate de aceasta 
cu privire la ipostaza Las Vegas-ului ca oraş post-
cinematic13, perspectivă arondată distincţiei oraş 
televizual – oraş filmic. Celălalt New York (Avenue) 
împrumută [aici] valenţele teletronicului Vegas, denumit 
de MacCannell, New Vegas, model updatat al vechiului 
Vegas, oraş simulat şi stimulat, el însuşi de sorginte/
esenţă filmică, cu efect de dramatizare a vieţii publice, 
dar şi de desfăşurare nemodificantă a evenimentelor 
înlăuntrul sferei personale. Se întrevede, astfel, 
existenţa unui celălalt New York, urmând preceptele 
oraşului veganizat, redozat de/printr-o forţă care rezidă 
într-o atracţie şi atractivitate sporită. De aici raportul 
stabilit între reperele spaţiului filmic și ale spaţiului 
civic, vizitatorul fiind somat a experimenta deplierea, 
dar şi acceptarea unitar-concomitentă a două spaţii, 
apelând la reflexul freud-ian de co-implicare a factorului 
conştient-inconştient cu aptitudinea de recunoaştere a 
aspectelor false/falsificabile caracteristice coordonatelor 
post-cinematice.

Prin The city, year zero: memory and the spatial 
unconscious14, MacCannell precizează și explică sensul 
şi semnificaţia conceptuală a termenilor utilizaţi; 
astfel, oraşul este considerat simbolul pre-eminent 
al civilizaţiei, ancorat, freud-ian, atât satisfacţiei 
instinctual-colective survenite ca urmare a consimţirii 
la anumite plăceri, cât şi receptărilor (de sorginte 
franceză) care întrevăd prin oraş, locul care oferă sprijin 
colectiv dorințelor individuale; „anul zero” chestionează 
însăşi modalitatea prin care oraşul originează, prin 
situarea acestuia într-un cadru atemporal, ca spaţiu-mereu-
construit, intersubiectiv – ierarhiza(n)t, cel de-al doilea oraş 
visează (freud-ian s.n.) la eliberarea finală de sine, cu scopul 
recuperării bucuriei pierdute, capabil de a privi la propria 

ruină şi apt de a se reconstrui, dublă (re)cunoaştere care 
reclamă la rându-i un anumit grad de uitare şi o amplasare 
explicită înlăuntrul coordonatelor „sfârșitului istoriei”.

Sintagma fukuyama-iană este preluată critic de Juliet 
Flower MacCannell15 care o învestește afirmativ (la distanţă 
de politica pesimistă a verdictelor definitive) prin re-plasarea 
în contextul datelor unei credinţe manifeste referitoare la 
recunoaşterea coordonatelor utopice ale spaţiului, dar şi la 
capacitatea acestuia de a-şi repoziţiona datele utopizante, 
prin conservarea atributelor comunităţii, acelea care dau 
consistență şi continuitate reală istoriei. 

Cultura/economia contemporană nu a eșuat 
în a se auto(re)prezenta drept globală, consideră 
MacCannell, cu referire la bogăţia şi acumularea 
pașnică/non-exploatativă de capital, la acumularea 
freud-iană de „satisfacție instinctuală” şi la gestionarea 
culturii satisfacţiei. În sine, alternativele (chiar 
utopice ale) viitorului se cer a fi re-fundamentate pe 
atemporal, universalizant şi pe satisfacţie, toate acestea 
constituind repere generaliza(n)te (globale s.n.) ale 
spaţiului de pretutindeni/de oriunde. Dacă perspectivele 
neoconservatorismului/ neoliberalismului suprapun 
utopia spațiului deprivat de timp, dar pe deplin saturat 
de inconștient, suburbia devine produsul absolut 
utopic, care prin arhitectura şi dominarea unui spaţiu 
lipsit de orice referinţă istorică, se eliberează de datele 
naturale, valorizând prioritar natura satisfacţiilor 
în comun. Afirmaţia trebuie raportată la abordarea 
filtrant-interpretativă, emisă de Boris Groys16, potrivit 
căruia, arondat politicii modificării şi reproducerii 
spaţiale, noul nu este (nu mai poate fi, s.n.) utopic.

În loc de concluzii: anecdoticul şi politica ironiei 

Secvenţele-suport ale serialului Comrade Detective 
reafirmă, pe urmele Lindei Hutcheon,17 existenţa 
perspectivelor de margine ale politicilor ironiei, cu 
referire la un spaţiu şi la o temporalitate specifică astfel 
construită. Învestită cu o dimensiune social-formală 
manifestă, ironia (individualizată în raport cu registrul 
de funcţionare al metaforei sau al alegoriei), co-implică 
macCannell-ian, dozarea cu un surplus de răspuns 
emoţional sau, în maniera interpretativă a lui Edward 
W. Soja, cu o (auto)limitare deliberată. Angrenată 
politicilor transideologice, ironia se cere, hutcheon-
ian, eliberată de statutul de trop retoric şi impusă, prin 
extindere, ca atitudine cu privire la viaţă şi la strategiile 
discursive: discurs ca scop şi asigurare a funcţionării 
dimensiunii social-interactive, dar şi situaţie particulară 
de relectură a realităţii date. 

Intenţional-deliberată, ironia corespunde, 
definițional, însemnului comunităţii discursive, 
implicându-l, deopotrivă, pe ironist şi pe interpret, dar 
şi datele unui context particular (circumstanţial, textual 
sau intertextual). Schema numită dispune de politica 
funcţională a unei formule utilizate şi de Bogdan 






