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Abstract 
This article analyzes two of Hortensia Papadat-Bengescu’s characters, the first cousins 

(upon their mothers), Marcian and Prince Maxenţiu. The text maintains the structure of the 

dictionary articles that are being prepared. The research is an interdisciplinary one and it uses the 

psychoanalytical approach as a methodological instrument. The demonstration illustrates, upon 

case, the devastating or the constructive effects the parent-child relationship has on the child in a 

given family environment and the evolution these two literary characters have in their lives due to 

this early start. 

 

Résumé  
Cet article analyse deux des personages de l’oeuvre de Hortensia Papadat-Bengescu. Ce 

texte guarde la structure des articles de dictionnaire qui sont en train d’être préparés. La recherche 

est interdisciplinaire et utilise l’approche psychanalitique en tant d’instrument méthodologique. Le 

but de cette démonstration est d’illustrer, selon le cas, les effets dévastateurs ou constructifs que la 

relation parent-enfant a sur l’enfant (sur le fils) au milieu de la famille et présente donc l’évolution 

de ces deux personages littéraires de cette perspective-là. 

 

Rezumat  
Articolul analizează două personaje din opera Hortensiei Papadat-Bengescu, pe verii după 

mamă Marcian şi Prinţul Maxenţiu. Textul păstrează structura articolelor de dicţionar aflate în 

pregătire. Cercetarea este una interdisciplinară şi foloseşte ca instrument metodologic abordarea 

psihanalitică. Demonstraţia ilustrează efectele devastatoare sau constructive, după caz, asupra 

copilului, ale relaţiei pe care acesta o are cu mediul familial şi prezintă evoluţia acestor două 

personaje literare din această perspectivă.  
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Introducere. Analiza de faţă reprezintă o punere în oglindă a două personaje din opera 

Hortensiei Papadat-Bengescu, Marcian şi Prinţul Maxenţiu. Cercetarea este una interdisciplinară şi 

foloseşte ca instrument metodologic abordarea psihanalitică. 

Textul păstrează structura articolelor de dicţionar, întrucât aceste fişe întocmite pentru 

Marcian şi pentru Prinţul Maxenţiu fac parte dintr-un dicţionar psihanalitic al personajelor 

Hortensiei Papadat-Bengescu (în pregătire).  

Motivul alegerii acestor două personaje îl reprezintă gradul lor apropiat de rudenie (cei doi 

sunt veri primari după mamă) şi faptul că amândoi par să aibă în comun un complex oedipian 

inversat (în accepţiune freudiană). La Prinţul Maxenţiu, nerezolvarea acestuia deviază într-un 

complex de feminitate
2
, în timp ce, la Marcian, oedipul aparent nerezolvat, deoarece nu urmează 

îndrumarea de soluţionare dată de Freud, se rezolvă în direcţiile indicate de alţi psihanalişti.  

Avem, prin urmare, un complex oedipian cu evoluţie diferită la cele două personaje. 

Factorul ce face distincţia între ei, factorul aducător de succes la Marcian, respectiv de eşec la 

Prinţul Maxenţiu îl reprezintă iubirea părinţilor. Manifestarea sau absenţa iubirii în relaţia părinte-

copil dezvoltă în respectivul personaj echilibrul sau dezechilibrul de forţe între viaţă şi moarte şi 

duce la rezolvarea diferită a complexului oedipian
3
. Suspiciunea de homosexualitate la ambii veri, 

ca extensie a oedipului, după cum se va vedea în analiză, îi plasează pe cei doi la poli opuşi: 

Marcian ajunge un om sclipitor, de succes, un maestru care are capacitatea de a construi încrederea 

                                                        
2
 Complexul de feminitate, în definiţia psihanalistei Melanie Klein, se referă la identificarea băiatului cu un personaj 

feminin, în genere cu mama. Copilul respectiv a crescut sub o influenţă maternă predominantă şi exclusivă şi resimte 

atitudinea mamei ca fiind castratoare. Prin urmare el începe să dorească să fie ca mama lui. Complexul de feminitate 

este un proces inconştient de feminizare a psihicului masculin, de manifestare a atitudinilor feminine. Acest complex 

face trimitere pe de o parte la complexul de inferioritate al lui Adler şi, pe de alta, la complexul Oedip. La unii copii, 

consideră Melanie Klein, acest complex generează, dimpotrivă, tendinţe exagerat de agresive la copiii de sex masculin. 

(GORGOS, 1988, vol. II, p. 177). 
3
 Oedip este personajul mitologic care, fiind alungat de acasă de tată pentru a preveni împlinirea unei profeţii, ajunge, 

necunoscându-şi părinţii, să îşi ucidă propriul tată şi să se căsătorească cu propria mamă. Acceptarea diferenţei dintre 

sexe duce, în cazul tuturor copiilor, la alegerea unui obiect al complexului. Acest obiect se proiectează fie pe părintele 

de acelaşi sex, fie pe părintele de sex opus: „Oedip direct (dorinţă incestuoasă faţă de părintele de sex opus) şi Oedip 

inversat sau negativ (dorinţă incestuoasă faţă de părintele de acelaşi sex)” (PERRON, PERRON-BORELLI, 2006, p. 

20). Emergent în jurul vârstei de 5 ani, complexul reapare la adolescenţă şi precede „trecerea la organizarea genitală 

adultă” (id. p. 108). Trăsăturile generale ale Oedipului constituie un model de dezvoltare şi funcţionare psihică. 

Parcursul complexului capătă forme particulare pentru fiecare persoană în parte. Renunţarea oedipiană stă la baza 

posibilelor progrese ale civilizaţiei (id., p. 114).  

Organizarea oedipiană şi post-oedipiană este un rezultat al conflictelor oedipiene. Schema de dezvoltare a psihicului 

poate conţine straturi, fixaţii, regresii. Fixaţiile, regresiile, ca manifestări ale nevrozelor, pot precede stadiul falic – i.e. 

de organizare preoedipiană – şi sunt de natură oro-anală, conform pulsiunilor erotico-anale şi sadice. O fixaţie cu 

prevalenţă a conflictului oedipian se concretizează în isterie. Oedipul este, cu alte cuvinte, „complexul nodal al 

nevrozelor” (JUNG, 1999, p. 5).  

Organizarea post-oedipiană integrează doi versanţi ai complexului oedipian: cel direct şi cel inversat. „Investirile erotice 

ale Oedipului pozitiv” (i.e. direct) „se transferă asupra partenerului sexual din cuplu, în timp ce investirile homosexuale 

(legate de versantul oedipului inversat) vor alimenta, sub o formă mai mult sau mai puţin desexualizată, investirile 

relaţionale în raport cu ceilalţi externi cuplului sexual: părinţi, prieteni, figuri sociale şi chiar instituţii. Destinul acestor 

investiri homosexuale, care sunt adresate în copilărie părintelui rival, contribuie (...) la formarea Supraeului şi la 

investirea valorilor morale şi sociale”. (PERRON, PERRON-BORELLI, 2006, p. 112).  
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în sine a studenţilor săi prin efectul Pygmalion, preluat de la părinţii lui profesori (de la tatăl său, în 

special); Marcian nu numai că devine un om nou, puternic, dar creează, la rându-i, alţi oameni noi, 

puternici sau îi vindecă pe cei slabi, neputincioşi (i.e. pe Ghighi); Prinţul Maxenţiu creşte într-un 

mediu care îi distruge încrederea în sine şi îl transformă într-un neputincios pe viaţă.  

MARCIAN / Victor Marcian, personaj ce apare în romanele din Ciclul Hallipilor: Concert 

din muzică de Bach, Drumul ascuns, Rădăcini şi Străina. Este vărul primar al Prinţului Maxenţiu cu 

care copilăreşte şi cu care ţine legătura pe parcursul întregii vieţi. Fiu de guvernantă şi de profesor 

de geografie (potrivit romanului Străina) sau de funcţionar modest (după cum reiese din romanul 

Concert din muzică de Bach). Zaza este mătuşa lui, sora mamei sale, iar el o tratează ca pe o „rudă 

respectabilă” (PAPADAT-BENGESCU
4
, vol. I, Concert din muzică de Bach, p. 705), deşi era 

dansatoare de cabaret. Ajunge muzician de renume mondial, interpret de muzică clasică şi 

compozitor, în special, de pastorale. Se căsătoreşte cu Elena Drăgănescu. Ghighi (Drăgănescu), fiul 

Elenei, îl numeşte „oncle Mark” sau „ami Vic”, în timp ce, pentru Elena, el este, simplu, „Mark”. 

Ada Razu află că Marcian este sosit în Bucureşti pentru a participa la concertul dat de Elena 

Drăgănescu şi îl anunţă despre boala prinţului Maxenţiu. Marcian este considerat „ordonat în 

sentimentele lui de familie”, are „idei şi apucături modeste, pe care gloria nu i le schimbase” (ibid., 

p. 705). Pare înspăimântat de linguşire şi cochetărie la femei. „Devotamentul lui pentru tată era 

legendar” (ibid., p. 705).  

Reputaţia familiei Drăgănescu în privinţa concertelor din Bucureşti îl atrage pe Marcian: 

casa Drăgănescu era „singura casă din Bucureşti care merită să fie frecventată de un muzicant de 

talia lui” (id., p. 707), locul unde Elena „nu era dintre femeile ce caută să acapareze un artist” (ibid., 

p. 707). 

Marcian, la o primă impresie (de la distanţă), vede mariajul prinţului Maxenţiu cu Ada drept 

„satisfăcător”, femeia părându-i „simpatică, plină de bun simţ” (id., p. 711) şi dispusă să cheltuiască 

pentru sănătatea lui Maxenţiu. „Marcian trăia în aerul de sus al fumului de tămâie şi, în atmosfera 

ideală a muzicii, cunoştea din oameni ceea ce venea până la dânsul, ceea ce îi aduceau din ei. Lui, 

pentru arta lui minunată, îi aduceau numai ceea ce – mult, puţin – aveau mai bun.” (ibid., p. 711). 

Marcian, cu naivitatea şi optimismul lui, nu avea cum percepe „latura vulgară şi viţioasă” a Adei (v. 

id., p. 773). Timid, vorbea puţin în general, iar logoreea celorlalţi ajuta mult la cordialitatea 

relaţiilor sale interumane. Urmărindu-şi propriul interes, Ada îl invită, în numele Elenei şi fără ca 

Elena să ştie, să participe la festivalul Bach, iar Elenei i-l aduce pe Marcian ca pe un cadou mult 

visat pentru concertul organizat, un cadou de nerefuzat.  

Imediat ce ia legătura cu Elena, Marcian îşi ia libertatea de a modifica programul muzical 

stabilit de Elena. În prezenţa lui Drăgănescu de cele mai multe ori, cei doi se întâlnesc şi lucrează la 

organizarea concertului, la repetiţii. Marcian seamănă fizic cu Drăgănescu şi au în comun „originea 

salubră şi obscură, firea pacinică şi sfioasă, gusturile simple şi oneste” (id., p. 757). Muzica dăduse 

rafinament înfăţişării lui Marcian şi, spre deosebire de Drăgănescu, el are o voinţă categorică, 

imperativă. Avea o sinceritate ce ar fi părut brutală dacă nu ar fi fost însoţită de voioşie – „un râs, 

bun, sincer, exploziv” (id., p. 765). Cu toate că ştia că este sora Elenei, Marcian îi face Mikăi-Lé o 

evaluare obiectivă, profesională, pe care i-o comunică deschis Elenei: Mika-Lé este antimuzicală, 

dizarmonică. Găseşte că Elena are „pregătire tehnică şi aptitudini” pentru acompaniament – care era 

„o artă aparte” (id., p. 767) –, determinând-o să renunţe la execuţia mediocră la pian solo. 

După susţinerea propriu-zisă a concertului, a doua zi, după înmormântarea Siei, Marcian şi 

Elena au, în automobil, o apropiere fizică ce o împinge pe Elena să-i vorbească lui Drăgănescu 

despre separare. Ea ia iniţiativa de a pleca cu copilul în Elveţia, după Marcian. Văzând-o în Elveţia, 

Marcian crede iniţial că Elena nu vrea să-şi strice căsătoria, pentru că ea nu îi comunică nimic în 

legătură cu cele întreprinse de ea în vederea pregătirii relaţiei cu el. Cei doi se vizitează iniţial în 

                                                        
4
 În acest articol, toate citatele sunt preluate după HORTENSIA PAPADAT-BENGESCU, Opere, vol. I, II, III, Ediţie 

coord. de Gabriela Omăt; Text îngrijit de Eugenia Tudor Anton (vol. I) / Text îngrijit de Viviana Şerbănescu (vol. II) / 

Text stabilit şi note de Gabriela Omăt (vol. III); Note şi comentarii de Eugenia Tudor Anton şi Gabriela Omăt; Studiu 

introductiv de Eugen Simion; Bucureşti, Editura Fundaţiei Naţionale pentru Ştiinţă şi Artă, Academia Română, 2012. 
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absenţa copilului dus la internat de Elena (deoarece guvernanta se îmbolnăvise), iar Marcian află că 

Elena îşi dorea să divorţeze de Drăgănescu. Ca şi Elena, interpretează atitudinea evitantă a lui 

Drăgănescu drept reacţie de refuz şi dorinţă de amânare a divorţului, de şantaj, ba chiar îl 

suspectează pe Dr. Walter că a emis un certificat medical fals la cererea lui Drăgănescu (referitor la 

miocardita trenantă a acestuia). O implică pe Elena în organizarea agendei sale de concerte şi devin, 

în cele din urmă, amanţi.  

La pian Marcian „părea un copil minune; un tuşeu delicat, feminin, alterna cu virtuozităţi, 

aproape cu acrobaţii; interpretarea îi era originală până la fantezie, cu latitudini pe care disciplina nu 

i le permitea dincoace, la vioară. În acel joc, uneori absurd, se evidenţia admirabil ce bogată 

imaginaţie era, strunită în rigorile artei, atunci când avea răspunderi. La pian, orice temă era 

transfigurată de variaţii şi de variante aproape neverosimile, sau redusă la o ingenuitate care atingea 

perfecţia expresiei simple” (Drumul ascuns, p. 951). Marcian este încântat de micul Ghighi şi nu 

vrea să-l cedeze guvernantei cu nici un preţ. Când Elena este nevoită să plece în ţară, să-l vadă pe 

Drăgănescu bolnav, Marcian îl opreşte la el pe copil care, la rându-i, dorea foarte mult să rămână în 

compania plină de iubire a Maestrului. De cele mai multe ori, el şi copilul se jucau „înfocat” (id., p. 

1006), uitând de prezenţa Elenei. Marcian mergea cu Elena la spectacole de varieté, unde le aplauda 

doar pe fetele talentate, nefiind impresionat de nudurile feminine, şi râdea în hohote „salubru” (id., 

p. 1008)/sănătos, ca aerul Elveţiei.  

„În viaţa lui de până atunci, Marcian se ferise de primejdia pasiunilor” (id., p. 1084), dar 

Elena devenise o pasiune. Când Drăgănescu îi vizitase în Elveţia cu câteva zile înainte de a muri şi 

îşi exprimase teama că Ghighi l-ar putea deranja, Marcian se simte ofensat, se supără şi pleacă.  

După moartea lui Drăgănescu, Elena lasă copilul la Marcian, în Elveţia, timp de opt ani. Ea 

corespondează aproape zilnic cu Marcian. La un moment dat, Marcian se vede pus de Elena în 

situaţia să-l aducă pe Ghighi în România. El studia şase ore din douăsprezece, iar restul zilei îl 

petrecea cu copilul. Marcian şi Ghighi nu înţeleg noua pasiune a Elenei pentru agricultură. Marcian 

ghicise în Ghighi „sensibilitatea lui bolnăvicioasă, caracterul secret, firea timidă, sufletul pasionat” 

(Rădăcini, p. 885) şi, cu „tuşeul sufletesc fin” (ibid., p. 885), cu prevederea sa, le îngrijea cu 

delicateţe. Marcian era singurul care iubea, liber de constrângeri, „înclinarea spre muzică” (id., p. 

886) a lui Ghighi, „şi anume spre teorie, cu încercări naive de compoziţie” (ibid., p. 886).  

Marcian se simte abandonat, trădat, când Elena îi cere înapoi copilul. „Pornirea lui firească 

spre tristeţă părea a coincide cu destinul; nu mai putea studia ca înainte, o enervare străină de 

muzică se interpunea. Rafinată în metodele ei, soarta îl amăgise numai pentru a-l lovi mai tare, era 

poate întâia oară că nu se resemna. Se supunea totuşi, nu protesta decât în adânc, răbda, dar se 

măcina. (...) Niciodată nu se încrezuse în el însuşi, i se părea deci firesc să fie sacrificat. (...) Copilul 

însă… copilul avea nevoie de el… de ce i-l lua? Din egoism, desigur. Nu putea crede că e un gest 

de răutate… Îşi pierdea calmul, echilibrul judecăţii, mai ales că nu înţelegea motivul cel adevărat al 

Elenei, pasiunea ei pentru moşie, avere.” (id., p. 925). Marcian consideră că Ghighi putea fi educat 

cel mai bine în Elveţia, sufletului lui delicat îi priau climatul şi mediul. Copilul îl iubea, îl asculta şi 

avea nevoie de o pavăză între sine şi mama sa de care se temea. Marcian ar fi putut accepta să fie 

trădat şi părăsit de Elena, dar nu putea admite ca acel copil să fie nenorocit. Pentru el, acel copil 

avea un fizic şubred, dar un caracter serios. Nu-l doreşte pe Ghighi pentru propria lui 

mângâiere/consolare, ci urmăreşte numai binele copilului. Este convins că noile planuri de educaţie 

ale Elenei în privinţa lui Ghighi sunt catastrofale, că ea îi pregăteşte „un drum greşit” (id., p. 927). 

Din delicateţe, nu îi dezvăluie lui Ghighi proiectele Elenei în mod direct, ci „deghizat” (ibid., p. 

927). „Sensibilitatea băiatului îngrijora pe Marcian; credea că el singur poate înţelege şi împăca pe 

Ghighi” (ibid., p. 927). Călătoria în România cu Ghighi, care trebuia returnat Elenei, îi pare un 

calvar lui Marcian. Simte că Ghighi nu doreşte să meargă înapoi la mama lui şi că, în sinea lui, îl 

acuză că nu se luptă să îi schimbe Elenei decizia. De la distanţă, Marcian o judeca pe Elena cu 

severitate, dar ştia că, faţă în faţă cu ea, va trebui să cedeze voinţei ei. Prezenţa ei le pricinuia 

amândurora intimidare, iar fără ea se simţeau liberi. „El şi băiatul se iubeau fără logică, ba 

împotriva ei, se înţelegeau perfect, într-un spaţiu romantic şi absurd, fără delimitări precise, trăiau 
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într-un peisagiu vag, în care totuşi, cu siguranţă, cu putere, umblau uniţi, înţeleşi, identificaţi.” (id., 

p. 928). Ani întregi se temuse că Elena îl va sacrifica, dar credea că are dreptul indiscutabil de a 

decide în privinţa educaţiei copilului, întrucât „alt protector n-avea băiatul” (id., p. 447). Marcian 

vedea relaţia lui cu Ghighi ca „o funcţionare inseparabilă a unor organe vitale. Băiatul nu gândea, 

nu simţea, nu reacţiona decât prin intermediul lui. O despărţire nu putea veni nimănui în minte, sau 

atunci era un asasinat.” (ibid., p. 447).  

Pe drum, Marcian îi arată şi îi vorbeşte lui Ghighi despre realizările tatălui lui biologic, 

inducându-i respect pentru acesta şi încercând să-l pregătească pentru cele ce urmau să se petreacă 

acolo. Se înfurie că Elena nu îi aşteaptă şi nu îi întâmpină la gară, ba, mai mult, şi-a trimis în locul 

ei o slugă, un om străin lor, un om care nu îi cunoaşte. Conchide că Elena nu îşi iubeşte copilul – 

acel copil „delicat, cu suflet plăpând, demn de puţini, poate că nici de mamă-sa!...” (id., p. 929). 

Vrea să o pedepsească şi să plece chiar a doua zi, ca să revină mai apoi pentru Ghighi. Dar copilul 

dispăruse deja din raza lor vizuală şi el a pierdut prilejul de a-l mai pregăti, de a-i mai explica că 

trebuie să aibă răbdare, să reziste sufleteşte până când mama îl va retrimite înapoi la el, în Elveţia. 

Se simte jignit, comparat cu Simeon care fusese cavalerist, iar el era un biet artist. Marcian nu 

înţelege cum Elena poate trăi cu „atâtea fiinţe inferioare” (id., p. 938) prin preajmă. Nu credea în 

transformarea bruscă a lui Ghighi, în deşteptarea interesului lui pentru proprietăţi. Pentru prima 

dată, „mişcările sufleteşti” (id., p. 939) ale copilului îi scăpau. Se simţea înstrăinat şi de Ghighi, şi 

de Elena, iar pentru cei doi îşi abandonase viaţa lui: Muzica. Totul îi părea antimuzical acolo, la 

Prundeni. Umbla singur, înstrăinat, pe câmpurile moşiei, cu „o sfâşiere interioară” (id., p. 940), 

resemnată, ca stare sufletească permanentă.  

Marcian îl ajutase pe copil cu şcoala, îi făcea uneori temele, ascunzând notele mici de Elena, 

considerând că e păcat să repete clasa pentru nişte materii la care nu are aptitudini. Marcian „îl 

însufleţea, îi da tăria” (id., p. 947) lui Ghighi. La începutul convieţuirii lor, copilul venise de la 

mama lui incapabil de a se exprima, de a vorbi în faţa altora (nesigur şi cu mâinile tremurânde), iar 

Marcian îl ajuta să comunice, exprimându-i gândurile, vorbind el în locul lui. Marcian îl însoţea pe 

Ghighi în parc şi se juca cu el, apărându-l de copiii răi, într-un timp când Ghighi avea o problemă 

de mers. Marcian îi dăduse câteva lecţii de pian şi amândoi compuneau, fără ştirea Elenei, o 

pastorală nouă, o surpriză pe care o pregăteau pentru nunta lui cu Elena.  

După plecarea de la Prundeni, Marcian este cuprins de îngrijorare pentru Ghighi: îl socotea 

rămas singur, deoarece Elena îi mărturisise de nenumărate ori „piedica fizică care-i oprea orice elan 

către copil” (id., p. 957). Supărat că nu putea însemna nimic pentru copil fără aprobarea Elenei, că 

nu avea drepturi asupra lui, se mustra că nu l-a căutat pe Ghighi la moşie şi l-a lăsat singur să se 

plimbe; teama lui Marcian lua forme absurde, îi veneau în minte accidente de călărie, accidente cu 

maşina de treierat, se mustra că nu l-a răpit, se mustra că l-a trădat pe copil, pe copilul ce semăna, 

obsesiv, cu „unul din îngerii catedralei, cel cu harpă” (ibid., p. 957). Era supărat că, între rachiu şi 

muzică, Elena alege rachiul pentru Ghighi. Se gândeşte să-i scrie Elenei, să-i mărturisească secretul 

– pasiunea şi talentul lui Ghighi pentru muzică, Ghighi avea „ceva instinct muzical” (ibid., p. 957), 

dar nu o face. El nu crezuse niciodată în talentul muzical al Elenei. După plecarea lui înapoi în 

Elveţia, Elena primeşte scrisori de la Marcian, dar le ascunde de Ghighi.  

Marcian se simţea desfigurat sufleteşte, dizarmonic (pe Mika-Lé o caracterizase drept 

„dizarmonică” altădată), sub povara anxietăţii şi a enervării, „duşmanii muzicii şi ai sufletului” (id., 

p. 959).  

Marcian îi lua apărarea lui Ghighi în faţa Elenei, când aceasta credea şi afirma (lângă copil / 

în faţa copilului) că el este un retardat. Marcian îi insuflă copilului încredere în sine, repetându-i 

constant: „Poţi ce vrei!” (id., p. 971). „Iubitul lui oncle Mark era, nici nu putea să nu fie, delicat” 

(id., p. 1005). Marcian primeşte vestea că Ghighi s-a sinucis, îşi amână concertele şi vine în ţară. De 

astă dată, este aşteptat de Elena la gară. Nory, ca şi Elena, crede că Marcian, ca toţi artiştii, este o 

nenorocire pentru sine şi pentru alţii. Marcian încearcă să pună pe clape compoziţia lui Ghighi şi îi 

explică într-un mod expresiv, cu gesturi largi, lui Nory ce a vrut Ghighi să redea în acea bucată 
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muzicală: „frescheţea, candoarea, dar şi emoţia, ţipătul slab, dar adânc” (id., p. 1026). În timp ce el 

explică, Elena adoarme pe canapea.  

După tragicul eveniment, Elena se căsătoreşte cu Marcian şi face marele sacrificiu de a-şi 

vinde moşiile şi a-l urma pe Maestru în Elveţia. El îşi continuă turneele şi, după aproape douăzeci 

de ani, o descoperă pe orfana Ina Vergu. Ea este eleva lui preferată. Elena insistă ca fata să fie luată 

în gazdă la ei în casă, ca secretară a lui. Marcian se opune şi insistă ca memoria acelui copil să nu 

fie întinată. Susţine în continuare că Ghighi avusese talent pentru muzică, dar avea de depăşit mari 

obstacole de exprimare. El predă lecţii Inei despre care crede, de asemenea, că are talent 

componistic. Glumeşte cu Elena, afirmând că fata este o „leneşă” (Străina, p. 190) – ca o aluzie la 

insulta pe care Elena i-o adresa constant lui Ghighi, pe când acesta trăia. Marcian îşi calmează 

ieşirile temperamentale în prezenţa Elenei: la apariţia ei, întrerupe imediat cearta pe teme muzicale 

cu Ina. Doarme 4-5 ore pe noapte şi în restul timpului lucrează. După o vreme o adoptă pe Ina. 

Marcian rămâne un om modest, în ciuda succesului său: când este lăudat, îl aduce în discuţie pe 

tatăl său, profesor de geografie (în romanul Străina), pe care îl aşează deasupra lui. Lucian i-a fost 

student în anul întâi la fagot, dar s-a retras. Ulterior, Lucian devine soţul Inei, fiica adoptivă a 

cuplului Marcian.  

Moare înaintea Elenei, de pneumonie. Plămânii sunt un organ afectat în familia lui: vărul 

lui, Prinţul Maxenţiu, murise de tuberculoză pulmonară/ftizie.  

Abordarea personajului din perspectivă psihanalitică 

Maestrul Marcian aparţine tipologiei jungiene intuiţie-sentiment
5
 prin care se explică 

creativitatea şi capacitatea lui de a compune, de a interpreta excelent piese muzicale, de a transmite 

emoţii şi trăiri intense către marele public. Personalitate energică, exersează mult timp, pasionat, 

obsesiv, pentru a obţine „perfecţiunea” exprimării artistice. Îşi reprimă funcţia senzaţie
6
, nu 

sesizează materialismul Elenei, setea ei de avere. De cealaltă parte însă, Elena percepe o aşa-numită 

rupere a lui de realitate. Ea extinde în mod greşit această nedezvoltare a funcţiei senzaţie asupra 

capacităţii lui profesionale de evaluare a elevilor – uitând că ea însăşi, ca şi sora ei Mika-Lé, au fost 

cândva evaluate din punct de vedere muzical de Maestru.  

Faptul că observăm la Marcian o înclinaţie spre venerarea tatălui (mereu îl laudă, mereu îl 

aşează deasupra lui), precum şi atracţia către o femeie raţională (masculinizată), ca Elena, în 

asociere cu sensibilitatea definitorie ce îl atrage către Ghighi, ne pot sugera, din punct de vedere 

psihanalitic, existenţa în cazul acestui personaj a unui oedip inversat (sau oedip negativ). În plus, 

moşteneşte de la părinţii săi preocuparea pentru educarea copiilor, preocupare specific feminină. 

                                                        
5
 Tipul simţire / sentiment extravertit. La acest tip, sentimentul, simţirea se îndreaptă spre datul obiectiv, este „în 

acord cu valori obiective” (JUNG, 1997, p. 384), simţirea nu ţine cont de calitatea obiectului concret, ci stă „sub 

înrâurirea valorilor tradiţionale sau altminteri general valabile” (id., p. 385). În virtutea acestui sentiment, acest gen de 

oameni merg la teatru, la biserică, la concert, „cu sentimente pozitive corect măsurate” (ibid.), frumuseţea şi armonia 

relaţiilor sociale se datorează acestui tip de simţire extravertită. La extrem, un sentiment extravertit răspunde unor 

aşteptări estetice, dar nu se adresează inimii, ci doar simţurilor sau – şi mai rău – doar intelectului. Lasă impresia de 

poză, de inconstanţă, de ceva pe care nu se poate conta, iar în cazuri extreme, de isterie.” (ibid., p. 386). Iubit este doar 

bărbatul potrivit, care corespunde ca situaţie, vârstă, avere, rang, respectabilitate. Pot apărea manifestări afective 

exagerate, prejudecăţi şi comparaţii infantile. Nevrozele apar sub formă de isterie sau idei obsesive.  

Tipul intuiţie extravertită. Manifestă o dependenţă puternică de situaţii exterioare, dar nu acolo unde sunt valori 

general acceptate, ci dimpotrivă, unde există un germen pentru un viitor promiţător. Situaţiile stabile ameninţă să-l 

sufoce. Poate trece drept un „aventurier imoral şi lipsit de scrupule” (id., p. 400). Reprezentanţii acestui tip sunt 

negustori, speculanţi, politicieni, agenţi etc. Printre femei găsim persoane capabile să înnoade legături mondene, 

promiţătoare, intuiesc bărbaţi de viitor, dar sunt în stare să renunţe la tot „pentru o nouă posibilitate” (ibid., p. 400). Este 

avocatul minorităţilor care promit. Insuflă curaj şi entuziasm semenilor pentru o nouă cauză, pe care el „o va abandona 

în foarte scurt timp”. (ibid., p. 400). „Îşi risipeşte prea uşor viaţa” (ibid., p. 401), iar „la sfârşit pleacă cu mâinile goale” 

(ibid.). În nevroze apar ipohondria, senzaţii fizice absurde.  
6
 Tipul senzaţie extravertită. Realismul, simţul obiectiv al realităţii este caracteristica principală a acestui tip. Căutarea 

senzaţiilor este esenţialul şi punctul culminant al dorinţelor sale. La el se bea bine, se mănâncă bine, se stă comod, 

gustul său rafinat ridică exigenţe celor din jur, de dragul stilului. La extrem, este gelos fără motive întemeiate, morala sa 

este ridicol de scrupuloasă, cu „rituri abstruze” (idem, p. 396). Raţiunea sa este sofisticată, despică firul în patru, este 

fariseică. Nevrozele sale au caracter obsesiv.  
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Relaţia cu Ina neagă însă această speculaţie: relaţia cu Ina/cu femeile, în general, arată că Marcian 

nu avea preferinţe/opţiuni (inconştiente) numai pentru un anumit sex. În cuplul cu Elena, el este 

elementul conţinut (apud Jung)
7
.  

Dominanta funcţiilor sale psihice (i.e. sentiment-intuiţie, apud Jung) poate fi rezultatul 

opoziţiei inconştiente faţă de caracterul puternic intelectual al personalităţii părinţilor săi (ce şi-au 

reprimat sentimentele şi au întemeiat o căsătorie raţională, corectă, bună din punct de vedere 

practic). El manifestă generozitate şi iubire pentru toţi oamenii, indiferent cum ar fi aceştia. Talentul 

muzical este moştenit genetic pe linie maternă şi exploatat în direcţia funcţiilor refulate, 

neexprimate de părinţi.  

Conform clasificării aduse de psihanalistul Otto Rank, Marcian este întruchiparea tipologiei 

artistului
8
 – cea mai evoluată dintre tipologiile sale. Marcian a depăşit stadiile oral şi anal

9
, descrise 

de S. Freud, a trecut dincolo de tipul adaptat şi de tipul nevrotic
10

, în teoria lui Otto Rank, devenind 

un creator de oameni noi, un creator de creatori. El nu mai este doar un instrument şi un interpret de 

muzică, ci şi un compozitor, un om ce a trecut dincolo de limitele tiparelor, al îngrădirilor de orice 

fel (nu numai în muzică). Marcian întrupează omul complet, egal dezvoltat în laturile lui ce ţin de 

masculin / feminin, potrivit modelelor (ideale) recomandate de alchimie, de psihologia analitică a 

lui C.G. Jung, de psihanaliza lui Otto Rank, de şcoala lui Rollo May etc.  

Alegerea Elenei ca parteneră de viaţă reflectă aceeaşi aplecare a lui către armonie: Elena, 

care are un aer de om echilibrat, îl echilibrează şi pe el – un artist, un „aerian”, un om nepractic. 

Fiind deja un om complet, nu are neapărat nevoie de o întruchipare/reprezentare a animei în viaţa 

lui: o ia pe Elena de soţie ca un substitut pentru Ghighi, care murise şi a cărui prezenţă îi fusese 

suficientă timp de 10 ani de zile, timp în care Elena stătuse departe de ei, în ţară. Deşi este conştient 

de greşelile ei, o iartă, dar nu trece peste încăpăţânarea ei de a nu vedea unde a greşit: o face în 

maniera lui proprie, cu subtilitate. În Ina recunoaşte cele două funcţii psihice indispensabile unui 

muzician compozitor – sentimentul şi intuiţia ce i-au fost dezvoltate tinerei fete de viaţa de suferinţă 

dusă până la momentul întâlnirii cu el. Pe Lucian ar fi putut să-l respingă, deoarece nu era un 

specialist în domeniul muzical, dar Marcian are capacitatea de a aprecia pe fiecare om pentru 

calităţile lui specifice – inclusiv pe mătuşa Zaza a apreciat-o pentru talentul ei (muzical), dincolo de 

forma inacceptabilă în care se prezenta ea (dansa şi cânta goală pe scenă, era dansatoare de cabaret, 

                                                        
7
 C.G. Jung vede cuplul ca pe o încleştare între două forţe, între două elemente: conţinut şi conţinător. Conţinătorul este 

cel ce are supremaţia şi conduce relaţia de cuplu. Conţinutul este partenerul supus liderului relaţiei. (v. JUNG, 1994, 

partea a III-a, capitolul Căsătoria ca relaţie de cuplu).  
8
 Otto Rank nu este de acord cu soluţia oferită de Freud pentru rezolvarea complexului oedipian, respectiv cu acceptarea 

castrării. El propune, dimpotrivă, păstrarea falusului ca secret al succesului în viaţă. Acest concept se reflectă în 

clasificarea tipurilor psihologice pe care o aduce în teoria sa: tipul productiv este descris ca fiind cel mai evoluat. 

Tipologia propusă de el este stabilită în funcţie de gradul de succes al luptei pentru independenţă şi al afirmării voinţei 

cu care toţi suntem dotaţi la naştere. Tipul adaptat este cel care a învăţat să dorească în viaţă ceea ce alţii l-au forţat şi 

condiţionat să dorească; în această categorie intră oamenii supuşi în faţa autorităţii şi codului moral al societăţii, supuşi 

datoriei, pasivi, submisivi, normali. Al doilea tip, numit nevrotic, dovedeşte o mai mare voinţă decât tipul adaptat, se 

dedică total luptei contra dominaţiei exercitate din exterior, dar şi din interior; adeseori, aceşti indivizi, nevroticii, 

extenuaţi de luptă într-atât încât nu mai fac nimic cu libertatea câştigată, sunt anxioşi şi se simt vinovaţi că manifestă 

atâta voinţă. Cel de-al treilea tip, tipul productiv, creativ, artistul, geniul, în loc să lupte cu sine, se acceptă şi se afirmă 

pe sine aşa cum este, creează un ideal şi o nouă lume (RANK, 1989; RANK, 1978). 
9
 Stadiul oral (apud Freud): Primul stadiu de dezvoltare psihică, în care pulsiunea de a încorpora şi cunoaşte lumea cu 

ajutorul gurii ia naştere din nevoia de a se hrăni. Obiectul pulsiunii este sânul matern, prototip al tuturor obiectelor 

dorinţei, ce vor veni. (v. De Scitivaux, 1998, p. 92). Fixaţia orală: subiectul care se blochează în stadiul oral poate 

manifesta depresii sau toxicomanii, nevroze, isterie, dorinţa de a primi afecţiune etc. (v. GORGOS, 1989, vol. III, p. 

336 şi GORGOS, 1988, vol. II, p. 284). 

Anal (stadiul). Fixaţie anală. Termen psihanalitic ce defineşte ataşamentul, mai mult sau mai puţin conştient, al 

subiectului faţă de stadiul anal de dezvoltare libidinală. Fixarea la un anumit stadiu poate duce la structuri caracteriale 

specifice sau formaţiuni nevrotice tipice (în cazul fixaţiei anale, simptomatologia este obsesională). (cf. GORGOS, vol. 

II, 1988, pp. 194-195) Trăsăturile caracteriale specifice fixaţiei în stadiul anal sunt: spirit de ordine, perseverenţă, 

punctualitate, economie, plăcerea de a prelungi preliminariile unor bucurii, sado-masochism, homosexualitate latentă, 

meticulozitate, agresivitate, perversiuni sadice etc. (cf. GORGOS, vol. I, 1987, p. 179). 
10

 Tipul adaptat (v. nota 6); tipul nevrotic (v. nota 6). 
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aşadar se situa într-o zonă gri pentru societatea de atunci). Cu Lucian poate discuta, surprinzător, şi 

politică, datorită capacităţilor lui intuitive.  

Moşteneşte de la tatăl său talentul pedagogic. Bănuim că în relaţia lui cu tatăl s-a manifestat 

un efect Pygmalion
11

. Marcian are, la rândul său, acest efect asupra „orfanilor” Ina şi Ghighi. În 

special la Ghighi evoluţia se vede mai clar: îl aduce din stadiul de copil care nu se poate exprima, 

care tremură şi e total nesigur, la o relativă încredere în sine; îl vindecă de somatizările anxietăţii lui 

(Ghighi simţea că îl strânge cineva de gât, avea probleme de mers); îi construieşte o identitate. 

Marcian tocmai reuşise să-l scoată pe Ghighi din ghearele nevrozei, când îi este confiscat de Elena 

şi pus din nou în contact cu sursa anxiogenă, care dinamitează tot ce reuşise el să construiască în 

Ghighi.  

Faptul că el moare înaintea Elenei pare o dovadă a singurătăţii sale în cuplu, o singurătate în 

care el se simte confortabil: el nu este pasionat în primul rând de Elena, ci de muzică (lucrează tot 

timpul, în afara celor 4-5 ore de somn; compune muzică; merge în turnee; predă studenţilor – 

creează oameni noi). Cât Elena l-a amânat în privinţa căsătoriei (timp de zece ani), el nu a fost 

afectat de singurătate, de lipsa femeii iubite, ci a format acel cuplu cu Ghighi, care nu semăna 

Elenei, ci lui însuşi. Autoarea ne spune că Marcian seamănă fizic cu Drăgănescu şi Ghighi tot cu 

Drăgănescu seamănă. 

PRINŢUL MAXENŢIU DE LA PLĂIESELE. Apare doar menţionat în romanul Fecioarele 

despletite, prin prisma logodnei cu Elena Drăgănescu şi a intervenţiei Mikăi-Lé în destrămarea 

acestei legături, şi se desfăşoară ca personaj în Concert din muzică de Bach. Soţul Adei Razu şi 

vărul lui Marcian, fiul Zazei şi al Prinţului. 

Nory îl vede ca pe un „manechin banal”, fără „nici o profesie” şi fără venituri/rente, cu 

nume italian şi ţinută englezească, „binecrescut”, anemic, locuind într-un „palat ruinat, plin de 

guzgani şi de cucuvele, înconjurat de o grădină părăsită şi de o moşie necultivată” (Fecioarele 

despletite, p. 435); „Cu mâini aristocratice” şi o bărbăţie ca „a lui Cezar Borgia”, „un degenerat”, 

„imbecil”, „incapabil” (id., p. 436).  

După ruperea logodnei de către Elena Drăgănescu, Prinţul se reorientează spre o altă 

deţinătoare de averi, către „regina făinei”, snoaba Ada Razu (id., p. 483), şi se căsătoreşte. Mai 

tânără decât el, mult prea energică şi obsedată de “dancing” (Concert din muzică de Bach, p. 662) 

şi alte sporturi, Ada Razu îl aduce pe prinţ la o stare de epuizare fizică în numai 6 luni de căsătorie. 

Corpul lui slăbit nu mai poate rezista necruţătoarei, incurabilei pe atunci tuberculoze pulmonare.  

La doi ani de la căsătorie, Ada îl plimba încă pe stradă în dog-cart ca pe un trofeu, ca să 

arate lumii că îşi achiziţionase un nume, un titlu nobiliar. Prinţul anemiat, galben nu mai avea 

putere să strunească un cal de dog-cart şi, ca urmare a acestui fapt, Ada ajunge să facă cunoştinţă, 

pe stradă, cu Lică Trubadurul, care le linişteşte calul speriat.  

După ce îşi atinge scopul, Ada doreşte să meargă mai departe, să urce mai sus pe scara 

socială. Prinţul Maxenţiu căutase o „căsătorie de rezon” (id., p. 664) în logodna cu Elena 

Drăgănescu şi apoi în căsătoria cu Ada Razu, pentru a-şi răscumpăra moşia părintească şi evita 

acum pe Elena (care îl măgulise cu iubirea ei cuminte). Ada, dimpotrivă, voia să pătrundă în cercul 

apropiaţilor Elenei, să participe la recepţiile ei, pentru a parveni.  

Plăiesele erau moşiile moştenite de Maxenţiu de la mama lui, vestita cântăreaţă franceză de 

varieté, Zaza. Aceasta, la rândul ei, primise domeniul de la un „prinţ bătrân şi decavat”, tată 

„autentic” şi „prezumtiv” (id., p. 663) al lui Maxenţiu, alături de recunoaşterea copilului (după 

momentul naşterii lui). Testamentul fusese contestat de moştenitori, dar Zaza luptase şi avusese 

                                                        
11

 Efectul Pygmalion – denumirea este preluată după numele legendarului sculptor antic din Cipru, care ar fi sculptat o 

statuie de femeie; statuia era atât de frumoasă, încât Pygmalion s-a îndrăgostit de propria creaţie şi i-a cerut Afroditei 

să-i dea viaţă statuii. Efectul Pygmalion este un fenomen afectiv ce poate apărea între creator şi creaţia sa, între maestru 

şi ucenic, între profesor şi elev. El constă în investiţia afectivă pe care creatorul, maestrul, profesorul o face în creaţie, 

elev. Consecinţa propriu-zisă a investiţiei afective este creşterea performanţelor elevului: „investiţia afectivă susţine şi 

favorizează subteran, la nivel inconştient, de ambele părţi, procesul de devenire şi expansiune intelectuală şi afectivă.” 

(GORGOS, 1989, vol. III, p. 796). 
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câştig de cauză în cele din urmă, după ce îşi ipotecase tot ce avea. Tatăl lui Maxenţiu, un om 

despre care ni se spune că avea un fizic robust, murise de un „atac de paralizie”, iar mama, mai 

târziu, murise din pricina cancerului la sâni. Tatăl lui nu legalizase relaţia cu Zaza, mama lui. De 

mic, Maxenţiu suferise de pleurite, iar mama lui nu voia niciodată să vadă că e bolnav, ci vedea în 

slăbiciunea lui fizică o trăsătură de distincţie nobiliară şi, în loc să-l menajeze, îl obliga să facă 

eforturi astfel că oboseala lui rămânea mereu neostoită. Zaza îl folosea permanent pentru a obţine 

bani de la prinţ, luându-l cu ea, ca pe un „câine de rasă” (id., p. 690), peste tot, ostentativ, oriunde 

o chema prinţul bătrân a cărui amantă era. Aşa ajunsese Maxenţiu să urască femeile. Părinţii lui 

mor, mai întâi tatăl, în copilărie, şi apoi mama, iar el devine orfan de ambii părinţi în momentul 

trecerii de la pubertate la adolescenţă. A fost educat de o englezoaică, o guvernantă ce i s-a dedicat 

din religiozitate (ca să salveze copilul unei „femei pierdute”).  

Prinţul, după ce îşi împlinise visul de a răscumpăra moşia părintească, se simţea acum prins 

în laţ, plictisit de independenţa Adei, cu atât mai mult cu cât boala îl adusese în situaţia de a fi 

îngrijit de o infirmieră de la care totuşi primea asistenţa „cu aviditate” (id., p. 693). Maxenţiu nu 

dorea ca Ada sau alţii să afle că e bolnav, de aceea era arţăgos cu infirmiera. Iniţial se temuse să nu 

moară, pentru a nu da satisfacţie Adei, dar cum aceasta nu-i dorea moartea, îi părea rău acum că 

nu-i putea face „farsa sinistră” (id., p. 694). Îşi iubea boala, ca pe un viciu, „cu voluptate şi cu 

ruşine” (id., p. 693). Îi persecuta pe toţi în jur, dar mai ales pe Ada – la început îi reproşase faptul 

că fusese nevoit să-şi tăinuiască boala, acum faptul că trebuia să o exhibe public. Ar fi dorit să o 

ucidă pe Ada doar cu o întrebare prin care să o tulbure cumplit, o întrebare în legătură cu Lică pe 

care Ada îl angajase în numele pasiunii ei pentru cavalcadele cu care Prinţul nu avea nimic în 

comun, deşi se înveşmântase în costum de „sportsman” (id., p. 668). Ada cheltuia enorm cu boala 

lui, deoarece era prea devreme pentru a rămâne, în ochii lumii, fără titlul nobiliar, dar începuse să 

îl ameninţe cu divorţul, ceea ce presupunea retragerea finanţării pentru el. Se simţea jignit, în 

nobleţea şi boala sa, de faptul că Ada îl teroriza cu perspectiva unui viitor fără bani. Prin urmare, în 

acest joc de putere, el se vede nevoit să înceteze reproşurile pe care i le făcea ei. Dorea să se 

însănătoşească, iar în acest scop ar fi trebuit, în opinia lui, să plece la Leysins. Sigur că Ada nu mai 

dorea alte cheltuieli şi se opunea plecării lui, aşa că Prinţul s-a văzut nevoit să o şantajeze din nou 

cu subiectul „Lică”. Lică, însă, expert în relaţii interumane şi comunicare, şi-a dat demisia. Ada i-a 

acordat lui Lică permisiunea să plece unde voia el. Acum Prinţul se simţea singur şi vulnerabil, 

avea nevoie de grijă, de protecţie. Dacă însă ar fi contemplat în amintire imaginea mamei lui care 

murise, i se părea că ar acţiona într-un fel care ar putea-o deranja (pe mama lui).  

Vărul după mamă al Prinţului, Marcian, muzician cu renume mondial, îl vizitează cu ocazia 

îmbolnăvirii lui. Cu ocazia acestei vizite, Maxenţiu o revede pe Elena şi îşi închipuie că aceasta 

continuă să îi poarte aceleaşi sentimente ca atunci când fuseseră logodiţi, dar ea (un om sănătos şi 

fericit) nu simţea decât milă pentru el. Ada o deleagă pe Elena să decidă cu privire la plecarea 

Prinţului la Leysins, în Elveţia. În cele din urmă, Maxenţiu şi toţi ceilalţi cad de acord în privinţa 

acestei plecări. Prinţul Maxenţiu iese astfel din scenă, deşi autoarea nu ne spune explicit, 

presupunem că a murit, fapt confirmat atunci când aflăm de căsătoria Adei cu Lică, mai târziu, în 

romanul următor, în Drumul ascuns.  

Abordarea personajului din perspectivă psihanalitică 

Prinţul Maxenţiu este un personaj care are identificări
12

 cu ambii săi părinţi, deoarece a 

crescut oarecum în prezenţa ambilor.  

                                                        
12

 Sigmund Freud denumeşte prin termenul de identificare ceea ce doreşte un individ să fie. Identificarea poate lua 

forme succesive. Ea este definită ca un „proces prin care un individ devine asemănător cu un altul, în totalitate sau 

parţial” (LAROUSSE, 2006, p. 552). El a acordat identificării un rol predominant în formarea psihismului copilului. 

Ulterior, cercetători ca Lebovici, Kaes, Golse, au studiat transmisia transgeneraţională şi filiaţia.  

Jacques Lacan adaugă o distincţie „între identificările imaginare constitutive ale Eului şi identificarea simbolică 

fondatoare a subiectului”. (ibid.). Distincţia esenţială adusă de J. Lacan vizează „Eul ideal” şi „idealul Eului” (i.e. ceea 

ce ar dori să fie). Prima noţiune este în legătură cu primul stadiu de formare a eului prin imaginea oglinzii, narcisică 

(mama), iar cea de-a doua este în relaţie cu al doilea stadiu de formare a eului prin semnificant, imaginea simbolică 

(tatăl).  
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Se autodefineşte prin originea nobilă şi prin averea tatălui său, acestea reprezentând 

obiectivele pe care mama lui şi le fixase. Având, ca şi tatăl său, „o pasiune durabilă” pentru Zaza, 

mama sa, şi primind prea multă atenţie de la mama lui (care-l târa tot timpul după ea), Maxenţiu nu 

simte nevoia să se căsătorească din iubire, ci face alianţe tot pentru avere. De data aceasta este 

vorba de păstrarea moşiilor părinteşti, de care nu a fost în stare să aibă grijă după moartea 

părinţilor. Preluând şi continuând modelul oferit de mama lui, Maxenţiu vede iubirea ca pe o 

tranzacţie (financiară) în care eşti folosit (ca monedă de schimb) şi foloseşti la rândul tău pe alţii.  

De cealaltă parte, se identifică cu bătrâneţea şi lipsa de vitalitate a tatălui său cândva robust.  

Este un copil bolnăvicios, care va rămâne fragil toată viaţa, copleşit de sentimentul de 

neputinţă cauzat de boală şi de condiţia de instrument al mamei sale. Pare să sufere de sindromul 

Oblomov
13

. El este orfan încă înainte de a-şi pierde părinţii, deoarece se naşte fără voia tatălui, 

într-o relaţie nelegitimată în faţa lumii, ca un obiect ilicit ce urmează să fie folosit de mama sa. 

Principiul Thanatos
14

, îndreptat asupra propriei persoane (deoarece se naşte nedorit, într-o 

ilegalitate simbolică), este cel ce îi călăuzeşte viaţa. Dacă tatăl lui, folosit de Zaza, are posibilitatea 

                                                                                                                                                                                        
S. Freud afirmă că există persoane ce îşi aleg parteneri după modelul propriei persoane, după o imagine a lor înşişi, 

iubind în celălalt „ceea ce este, ceea ce a fost; ceea ce ar vrea să fie ea însăşi”. (MANZANO, 2002, p. 12). Părinţii unui 

copil, la rândul lor, în iubirea narcisică de sine, atribuie copilului perfecţiuni şi îi uită sau ascund defectele. Părinţii 

plasează astfel copilul în propriul lor ideal al eului, cu care să se identifice copilul, iar acesta, la rândul lui, îl va proiecta 

asupra copilului său.  

Melanie Klein şi Otto F. Kernberg observă coexistenţa unei iubiri de sine în celălalt şi a unei iubiri de celălalt diferit de 

sine. (KLEIN, 1975 şi KERNBERG, 1984).  

Scenariile narcisice ale parentalităţii pot fi depăşite şi integrate armonios, dar pot lua dimensiuni patologice atunci când 

„realitatea existenţei unui copil nu corespunde proiecţiei ce a fost plasată pe el.” (MANZANO, 2002, p. 17). În acest 

ultim caz, la părinţi se produce o decompensare, iar la copil probleme de dezvoltare şi adaptare la mediul extern.  

Mama îşi va considera copilul ca fiind o parte din ea însăşi sau din obiectele sale interne, dar această identificare 

proiectivă poate deveni patologică „din motive defensive, în special contra angoaselor de separe şi de pierdere a 

obiectului” (id., p. 29).  

Pentru înţelegerea funcţionării psihice şi a tulburărilor acesteia, „este indispensabil (...) să studiem în orice bărbat 

feminitatea sa, şi în orice femeie, masculinitatea sa” (PERRON, 2005, p. 93).  

Identificarea nu trebuie confundată cu imitarea. S. Freud numeşte fenomenele de imitare simptome isterice.  

Există identificări simultane cu tatăl şi cu mama. Inhibiţiile şi eşecurile „în şcolarizare, viaţa profesională şi viaţa 

amoroasă” (id., p. 103) îşi au originea în aspecte conflictuale ale oedipulu – rivalitatea cu modelul ales şi iubirea pentru 

acesta. Conflictul se desfăşoară între dorinţa de a-l depăşi pe tată prin putere, reuşită, fizic atractiv şi temeri de a arăta că 

e slab, de a fi subiect de glumă, de dispreţ sau de a reuşi prea bine, rănind şi zdrobind pe tată. 
13

 Sindromul Oblomov – Sindrom descris la subiecţi cu structură dizarmonică de tip psihastenic, proveniţi dintr-un 

mediu social şi familial cu posibilităţi materiale deosebite. Ca şi eroul lui Goncearov, acestor subiecţi le sunt specifice 

lenea, apatia, lipsa de voinţă. Sunt personalităţi dependente, se lasă cu uşurinţă îngrijiţi şi conduşi de ceilalţi. La această 

descriere se poate asocia teama de boli, agora- şi tanato-fobia, dificultatea matinală de a părăsi patul. (GORGOS, 1989, 

vol. III, p. 298) 
14

 Pulsiunea/instinctul morţii (Thanatos) vs. Pulsiunea/instinctul vieţii (Eros) – noţiuni utilizate de Sigmund Freud 

şi introduse ca concepte majore ale doctrinei psihanalitice. Pulsiunea este un cuvânt derivat din latinescul pulsio, pentru 

a desemna acţiunea de a împinge, a presa. Pulsiunea este definită ca încărcătură energetică, sursă a activităţii motrice a 

organismului şi a funcţionării psihice inconştiente a omului. Pulsiunile sexuale (Eros) se află sub dominaţia principiului 

plăcerii, iar pulsiunile de autoconservare (Thanatos) se află în slujba dezvoltării psihice, fiind determinate de principiul 

realităţii. Pulsiunile sexuale pot cunoaşte patru destine: inversarea, întoarcerea asupra propriei persoane, refularea şi 

sublimarea. În cazul inversării pulsiunii, S. Freud discută despre sadism/masochism şi voaieurism/exhibiţionism, iar 

inversarea se face în funcţie de scop. În cazul inversării conţinutului, iubirea se transformă în ură, dar reversul nu are loc 

(ura nu se transformă în iubire). Întoarcerea pulsiunii asupra propriei persoane este interpretată de S. Freud ca fiind 

originată de un sadism originar. S. Freud teoretizează pulsiunea de moarte pornind de la compulsie la repetiţie. 

Inconştientă şi dificil de controlat, această compulsie la repetiţie conduce subiectul în situaţii dureroase în mod repetitiv, 

ca replică a unor experienţe vechi. Procesul repetitiv nu poate fi explicat doar prin principiul plăcerii, ci şi prin 

principiul realităţii: expunerea repetată la aceeaşi experienţă dureroasă imunizează subiectul faţă de sursa anxiogenă. 

Pulsiunile de moarte contribuie prin intermediul angoasei la instalarea subiectului în poziţia depresivă făcută de teamă 

şi distrugere. J. Lacan modifică definiţia dată de S. Freud pulsiunilor şi le înscrie într-o abordare a inconştientului 

marcat de manifestarea lipsei şi neîmplinirii. În acest sens, J. Lacan consideră pulsiunea în categoria Realului. J. Lacan 

adaugă două noi obiecte pulsionale la cele deja existente în psihanaliză: adaugă vocea şi privirea (numindu-le obiecte 

ale dorinţei) materiilor fecale şi sânului. La Lacan, obiectul dorinţei se identifică cu juisanţa pură (orgasmul), cu ceea ce 

se detaşează de simbolic şi de semnificant pentru a cădea cu riscul de a reveni în Real sub formă halucinatorie. Acesta 
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de a-i refuza acesteia statutul de soţie legitimă, Maxenţiu, copilul, este complet şi permanent 

dezarmat de aceeaşi Zaza, mama lui, care îl menţine în postura de folosit (semnificat
15

, apud 

Lacan) pentru scopurile ei, şi deci în postura de om fără apărare, neputincios, ucis cumva, în acest 

fel, încă de foarte timpuriu (dinainte să se nască). După moartea părinţilor lui, pulsiunea morţii 

câştigă şi mai mult teren în viaţa lui, el identificându-se cu ambii părinţi morţi.  

În consecinţă, Maxenţiu îşi asumă şi în cuplu poziţia de conţinut. În relaţia cu Elena 

Drăgănescu a permis intervenţia externă a Mikăi-Lé, iar Elena, raţională şi dominatoare, a pus 

capăt relaţiei doar din orgoliu. El nu luptă pentru relaţie, se lasă acuzat pe nedrept, fiind 

familiarizat cu sentimentul de vinovăţie şi victimizarea (încă din viaţa intrauterină), şi se supune 

voinţei Elenei, aşa cum făcea şi în relaţia cu mama sa (manifestând o totală 

acceptare/submisivitate): nu ştie să se apere sau să lupte şi lasă să se piardă relaţia cu Elena, deşi 

aceasta era superioară Mikăi-Lé şi Adei. Oată părăsit de Elena, respins de Mika-Lé, lui i se 

reiterează momentul abandonului prin moarte al părinţilor şi devine victima ambiţiilor de parvenire 

ale Adei Razu. După ce se căsătoreşte cu ultra-energica Ada Razu, îi permite acesteia să fie 

conţinătoarea şi conducătoarea în relaţia lor de cuplu, o lasă să îl lichideze definitiv prin firea ei 

total opusă lui. Mama lui făcuse tot ce voise cu el, fără să-l iubească pur şi simplu, aşa cum era el, 

fără să-i respecte independenţa, călcându-i în picioare voinţa zi de zi; la fel făceau acum şi femeile 

din viaţa lui. El atrage partenere falice
16

 (precum Elena sau Ada), ca într-o încercare (inconştientă) 

de a ieşi de sub influenţa atotputernică a Zazei.  

A dorit să salveze moşia tot pentru a continua dorinţa mamei, dar nu a ştiut să o facă altfel 

decât prin folosirea unei alte persoane (o persoană cu banii necesari). Aceasta era singura metodă 

cu care era familiarizat, pentru a obţine ceva în viaţă. Aşa cum părinţii s-au folosit de el şi l-au 

părăsit apoi, la fel l-au abandonat şi „iubitele” lui, pentru că el nu a cunoscut niciodată cum este să 

se simtă puternic – nu i s-a permis – şi a rămas mereu în situaţia de om slab, dependent, folosit. 

Singura apărare (formă de rezistenţă) pe care şi-a permis-o a fost să nu vrea să se 

căsătorească până târziu şi atunci când a acceptat să o facă a fost pentru a nu-şi pierde identitatea 

dată de moşiile părinteşti. Este vorba de rezistenţa/împotrivirea lui de a nu fi folosit printr-o 

căsătorie, după modelul tatălui său care nu a luat-o de soţie pe Zaza. 

În momentul în care s-a identificat cu mama sa, utilizând-o pe Ada pentru păstrarea 

moşiilor, a sucombat precum tatăl său, epuizându-şi fărâma de „robusteţe”, murind fără să se 

aştepte la asta, fără să-şi închipuie că i se poate întâmpla aşa ceva. Inconştient îşi dorea moartea 

încă din copilărie, pentru că mama lui nu se temuse/îngrijorase niciodată pentru viaţa lui, ci 

dimpotrivă îi sublimase slăbiciunea, boala, i-o ridicase la rang de nobleţe. El nu a avut cum să 

înţeleagă diferenţa dintre viaţă şi moarte, în copilărie, se pare, aceste noţiuni au fost pentru el un 

tot, şi nu două concepte distincte, dintre care, întotdeauna, trebuie aleasă viaţa. Principiul Eros 

(opţiunea pentru viaţă) rămâne nemanifestat la Maxenţiu, el nu se concretizează în iubire faţă de 

femei sau alte persoane/fiinţe. 

Pulsiunea morţii îi fusese cultivată toată viaţa, fiind îndreptată asupra sa de cei din jur, iar el 

o primise şi o direcţionase tot asupra sa, tolerând fără crâcnire tot ce îi oferise viaţa, neapărându-se 

                                                                                                                                                                                        
este motivul pentru care Lacan recomanda reataşarea obiectului pierdut şi nu blocarea în castrare, aşa cum recomanda S. 

Freud. Pentru J. Lacan, obiectul nu este separat în obiect bun şi obiect rău ca la Melanie Klein şi Donald Woods 

Winnicott. Relaţiile cu obiectele sunt guvernate de trei modalităţi de relaţionare: privarea, frustrarea şi castrarea, 

ierarhizate conform celor trei ordine (realul, imaginarul, simbolicul). Privarea este definită ca o lipsă reală a unui obiect 

simbolic, frustrarea este lipsa imaginară a unui obiect real (o revendicare fără sfârşit), iar castrarea este lipsa simbolică a 

unui obiect imaginar (de ex. rezolvarea enigmei diferenţei dintre sexe: penisul lipseşte femeii fără să o pună în 

inferioritate).  
15

 Semnificat – termen preluat de Jacques Lacan din semiotica lui Ferdinand de Saussure, căruia Lacan îi dă un sens 

modificat; termenul face trimitere la copilul ce îndeplineşte dorinţele unuia dintre părinţii de la care preia o identificare. 

(A se vedea LAROUSSE, 2006, p. 1089). 
16

 Termenul de falic este utilizat pentru a descrie femei cu trăsături masculine: autoritate, putere, independenţă şi 

agresivitate de tip masculin, veşnică competiţie cu bărbaţii. Femeia sau mama falică este femeia care se comportă sau 

apare ca posesoare a unui organ genital masculin. (GORGOS, vol. II, 1988, p. 159). 
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în nici un fel, ca şi cum ar fi trăit cu pieptul dezgolit mereu, precum mama sa, dansatoarea de 

cabaret, iar pieptul i-a fost distrus în cele din urmă, plămânii i-au fost mâncaţi de oftică/ftizie.  

Este interesant că boala s-a localizat în acea zonă unde se află timusul, glanda ce eliberează 

anticorpii şi apără întreg organismul de factorii externi agresivi. Lipsit de încredere în sine, 

Maxenţiu nu a putut niciodată să se apere, să lupte, deoarece a fost special conceput pentru a fi 

utilizat şi supus voinţei şi agresiunii celorlalţi.  

Datorită influenţei castratoare predominante a mamei sale, Maxenţiu manifestă un complex 

de feminitate, aşa cum este el definit de Melanie Klein.  
 
Această lucrare a fost realizată în cadrul proiectului „Cultura română şi modele culturale europene: 
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