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La moartea sa, Ernest Hemingway a lăsat in urma o legendă a masculinităţii, atât în 

viaţa privată, cât şi în moştenirea literară. Consideraţiile contemporane asupra vieţii şi 

operei sale s-au rezumat la păreri care îl încadrau pe scriitor în stereotipurile 

masculinităţii şi şovinismului, mai ales în faţa cititoarelor sale. Însă, odată cu publicarea 

postumă a romanului The Garden of Eden, această părere a început să se schimbe, 

deoarece din ce în ce mai mulţi oameni de litere au devenit interesaţi de viaţa privată a 

scriitorului. Astfel, prezicerea scriitoarei Gertrude Stein că un alt Hemingway îi 

aşteaptă pe cititori a devenit realitate, deoarece mulţi au realizat divergenţa dintre 

personalitatea publică şi cea privată a lui Hemingway. Manifestarea publică a 

masculinităţii a fost, de fapt, contrabalansată de eu-l ascuns dezvăluit în opera sa. 

Aceasta din urmă este dovada clară că scriitorul era interesat de complexitatea genului 

şi identităţii sexuale şi că a explorat minuţios aceste aspecte în romanele sale, locul 

unde a dus bătăliile dintre dorinţele ascunse, îndoielile proprii şi aşteptările pe care alţii 

le aveau de la el. 

 A început explorarea genului sexual in povestea dintre Frederic şi Catherine (A 

Farewell to Arms), extinzându-şi interesul în construcţia masculinităţii şi feminităţii 

prin încercările lui Jake şi Brett (Fiesta: The Sun also Rises) de a se înţelege pe sine. 

Relaţia dintre Jordan şi Maria (For Whom the Bell Tolls) este o încercare de a găsi 

stabilitate într-o societate patriarhală restrictivă, în timp ce prin povestea mariajului 

problematic dintre David şi Catherine (The Garden of Eden), Hemingway a arătat cât 

de dificil este pentru o femeie să găsească un mijloc de exprimare. Astfel, devine clar 

că Hemingway a simţit nevoia să coreleze sistemul său propriu de identităţi cu rolurile 

acceptate de societate. Mai mult, către sfârşitul carierei a adoptat o atitudine care 

rezonează cu ideile feminismului poststructuralist. Scopul acestei lucrări este să 

folosească unele dintre conceptele feministe introduse de reprezentanţii cheie ai 

curentului pentru a analiza dacă personajele sale feminine în mod special sunt tributare 

gândirii patriarhale, aşa cum pretinde interpretarea tradiţională, sau dacă Hemingway 

contestă ideile patriarhale despre sex şi gen, în  încercarea sa de a explora identitatea 

feminină/masculină şi definirea sinelui.  

 Critica timpurie nu a fost străină de teoriile referitoare la definirea sinelui, 

contemporanii lui Hemingway insistând că opera sa reprezintă un mecanism de apărare 

in faţa terorii pe care a simţit-o după ce a fost rănit in primul război mondial în Italia. 

Edmund Wilson, Malcom Cowley şi Philip Young au promovat această teorie, 

susţinând că acesta este motivul pentru care toţi eroii lui Hemingway sunt bărbaţi aflaţi 

in situaţii ameninţătoare pe care ei încearcă să le blocheze. Recent, însă, s-a sugerat că 
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există o complexitate a identităţii sexuale şi a genului care apare în romanele sale ca 

dovadă a neadaptării sale la normele sociale, ceea ce a cerut o reconsiderare a 

romanelor sale. Ca urmare, o nouă generaţie de critici a apărut, generaţie care poate fi 

legată de proiectul feminist al criticilor din a doua jumătate a secolului al XX-lea.  

 Pentru a evita interpretările influenţate de aspectele biografice, selecţia operelor 

analizate în această lucrare include numai ce consider a fi romanele fictive, cu 

omisiunea celor care sunt puternic influenţate de detalii biografice şi a nuvelelor, care 

pot constitui subiectul unei cercetări separate datorită diversităţii temelor. Selecţia de 

opt romane (A Farewell to Arms, Across the River and Into the Trees, Fiesta: The Sun 

Also Rises, For Whom the Bell Tolls, Islands in the Stream, The Garden of Eden, The 

Old Man and the Sea, To Have and Have Not) este reprezentativă pentru întreaga 

cariera literară a scriitorului, acoperind toate perioadele creaţiei care, în final, a la o 

moştenire literară impresionantă.  

 Lucrarea de faţă abordează romanele menţionate mai sus din perspectiva critică 

feministă centrată pe următoarele concepte: médiatrix, écriture féminine, binary 

oppositions, homosocial bonds, introduse de Simone de Beauvoir, Hélêne Cixous şi 

Eve Sedgwick, toate tributare gândirii post-structuraliste. Alegerea lor a fost 

determinată de coerenţa şi complexitatea abordării bazate pe acestea, datorită imaginii 

complete pe care o avem despre personajele feminine ca urmare a aplicării acestor 

lentile. Prima folosită este cea oferită de conceptul écriture féminine, care demonstrează 

plurivocitatea corpului femeii, care exprimă la fel de multe pe cât o face vocea ei. După 

ce această poziţie de tăcere este analizată, se impune o explorare mai amănunţită a altor 

stereotipuri asociate cu imaginea şi personalitatea femeii, regăsite în opoziţiile binare. 

Una dintre acestea discută modul în care femeia este identificată cu natura, iar lentila 

cea mai potrivită pentru a analiza acest aspect este médiatrix. Faţetele multiple 

dezvăluite de aplicarea acestor concepte au în comun identitatea sexuală a genului, 

astfel că ultima lentilă este logic concentrată pe acest aspect, iar alegerea firească este 

conceptul homoscial bonds. Perspectiva multidimensională oferită de aceste lentile 

teoretice este menită să exploreze atitudinile, acţiunile şi alegerile personajelor 

feminine din romanele lui Hemingway pentru a le demonstra complexitatea şi 

originalitatea. 

Primul capitol prezintă şi explică conceptele care sunt folosite în analiza 

romanelor aflate sub lupă, pornind de la unul din aspectele pe care feminismul îl 

consideră esenţial în dovedirea inegalităţii şi nedreptăţilor suferite de femei de-a lungul 
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timpului: limbajul folosit şi impus de societatea patriarhală, plin de asimetrii şi 

dezechilibre între referirile la femei şi bărbaţi.  

Feminismul post-structuralist care tratează acest aspect are la bază ideile revoluţionare 

înaintate de Simone de Beauvoir în lucrarea sa The Second Sex (1949) în care autoarea 

susţine că de-a lungul istoriei femeii i-a fost refuzat dreptul la cuvânt ca urmare a 

tradiţiilor literare, sociale, politice şi religioase din societatea vestică, care au creat o 

lume bazată pe inferioritatea femeii şi dominaţia patriarhală. Beauvoir introduce 

vocabularul necesar pentru analiza acestor construcţii sociale ale imaginii femeii şi 

feminităţii, cum ar fi: conceptul de Other pentru a ilustra opoziţia dintre bărbat şi 

femeie şi marginalizarea acesteia din urmă, transcendenţă pentru a exprima lupta 

bărbatului pentru liberate şi autenticitate, imanenţă pentru a exprima starea pasivă şi de 

stagnare a femeii, Eternul Feminin şi médiatrix pentru a arăta că între femeie şi natură 

există o legătură indiscutabilă.  

Ideile ei împreună cu ideile deconstructiviste şi post-structuraliste propuse de 

Jacques Derrida şi de Jacques Lacan au influenţat o nouă generaţie de critici 

reprezentată de Hélêne Cixous, Luce Irigaray şi Julia Kristeva, care au reconsiderat 

ierarhia sexuală prestabilită, celebrând diferenţele considerate negative şi promovând 

iraţionalitatea feminină în faţa legilor raţionale masculine. Cixous susţine că există o 

legătură puternică între corpul femeii şi écriture féminine (scrierea feminină) deoarece 

limbajul în general este dominat de bărbaţi, atât în scris, cât şi în discurs. Astfel, femeia 

a fost nevoită să găsească mijloace alternative de exprimare, unul din acestea fiind 

corpul său. Când ia în discuţie valorile care ierarhizează societatea vestică, Cixous 

susţine că acestea sunt organizate în perechi bazate pe relaţii de putere şi excluziune şi 

dă exemplul acelora care favorizează orice termen asociat cu masculinitatea în 

defavoarea celui asociat cu feminitatea.  

Luce Irigaray subminează reprezentările feminine patriarhale şi pune sub 

semnul întrebării relaţia dintre corp şi limbaj, considerând ca heterosexualitatea este 

patriarhală şi propunând ca soluţie eliberatoare lesbianismul, iar Julia Kristeva pare să 

respingă abordările feministe anterioare, înaintând ideea unor identităţi sexuale multiple 

care să se opună codului limbajului feminin.  

Alături de limbaj, manifestarea genului este alt subiect analizat de critica 

feministă reprezentată în principal de Judith Butler şi Eve Kosofsky Sedgwick. Teoriile 

lor oferă concepte care explorează rolurile stereotipice asociate genurilor feminin şi 

masculin. Judith Butler susţine că genul nu este un simplu construct social, ci că este un 

act performat prin comportament, haine, discurs. Astfel, ea introduce conceptul de 
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gender performativity pentru a ilustra această idee prin care expune sistemele de putere 

care dictează identităţile sexuale ‛normale” şi ‛naturale”, logica heterosexuală şi prin 

acre combate suprimarea femeilor şi marginalizarea homosexualilor şi a celor care nu 

corespund standardelor tradiţionale.      

 Eve Kosofsky Sedgwick analizează structurile şi relaţiile care stabilesc regulile 

în legăturile dintre bărbaţi cu precădere. Ea face diferenţa între o relaţie homosexuală şi 

una homosocială, susţinând că cea din urmă înseamnă o relaţie de prietenie, de 

mentorat, de rivalitate care apare între doi bărbaţi. Ea discută şi aspectul triunghiurilor 

erotice care apar pentru că bărbatul îşi alege partenera nu în funcţie de calităţile ei, ci 

dacă este aleasa rivalului său, ea mediind astfel relaţia lor şi funcţionând ca obiect de 

schimb (trafficked object).  

Datorită varietăţii şi complexităţii lor, aceste teorii şi concepte oferă un cadru de 

analiză coerent, insistând pe abordări care oferă o nouă perspectivă asupra personajelor 

feminine din romanele analizate. Înainte de această analiză teoretică, capitolul al doilea 

discută modul în care romanele lui Hemingway au fost primite de critici şi, mai ales, 

modul în care au fost văzute personajele lui feminine.   

 Părerile criticilor au fost împărţite încă din anii 1920, când contemporani 

precum Gertrude Stein, D.H. Lawrence, John Dos Passos, Ford Maddox Ford  

consideră că Hemingway este un scriitor impecabil şi romanele sale sunt dovada 

talentului său, în timp ce T.S Matthews si Robert Warren Penn l-au criticat pe autor 

pentru incapacitatea sa de a reda sentimente nobile şi delicate.  

 În deceniile 50 şi 60 ale secolului XX modul în care au fost văzute personajele 

feminine create de Hemingway a fost tributar ideilor stereotipice caracteristice gândirii 

patriarhale din societatea vestică. Astfel, femeia este înscrisă obligatoriu în una din cele 

două categorii: fie cea de ‛madonă”, fie cea de ‛monstru”, ambele imagini reprezentând 

proiecţii ale imaginarului masculin, deoarece femeia este văzută fie în postura de mamă 

si nevastă supusă, fie în cea de femeie uşoară dorită numai pentru sex. Astfel, 

personajele feminine create de Hemingway au fost văzute, pe de o parte, ca nişte soţii şi 

amante supuse şi preocupate numai de bărbaţii din viaţa lor şi dorinţele acestora, iar pe 

de altă parte, ca femei ameninţătoare care subminează autoritatea masculină. Carlos 

Baker, Leo Gurko, Edmund Wilson, Joseph Warren Beach, Leslie Fiedler consideră că 

Maria, Catherine Barkley sau Renata sunt întruchiparea perfectă a femeii supuse, în 

timp ce Brett Ashley reprezintă un pericol pentru masculinitatea bărbaţilor.  

 Decada anilor ’70 este marcată de contribuţiile unor critici precum Jacques 

Lacan, Hélêne Cixous sau Luce Irigaray, care schimbă fundamentele gândirii feministe. 
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În ciuda acestui aspect, abordarea critică a operelor si personajelor lui Hemingway nu 

se schimbă, rămânând concentrată pe cele două roluri menţionate mai sus. O noutate 

este faptul că apar studii biografice, incluzând şi cartea scrisă de Mary Welsh, cea de-a 

patra soţie a scriitorului (How It Was 1976).  

 Începând cu a doua jumătate a anilor ’80 se remarcă o schimbare clară în 

abordarea critică a romanelor sale. Teme precum natura, identitatea sexuală şi rasială 

sunt abordate din perspective noi, determinate si de apariţia postumă a romanelor The 

Garden of Eden (1987) şi True at First Light (1999). Din perspectivă feministă, începe 

o explorare mai profundă a sexualităţii si genului, agresivitatea şi experimentarea 

sexuală capătă conotaţii pozitive, iar probleme ridicate de comunicare si analiza 

limbajului reflectă ideile feministe poststructuraliste. Devine astfel evident că 

stereotipurile se inversează: femeile sunt acum active, în timp ce bărbaţii au roluri 

pasive. Personajele şi acţiunile lor sunt reinterpretate şi tot ce a reprezentat in trecut 

slăbiciune capătă noi sensuri şi noi dimensiuni. Tăcerea şi acceptarea nu mai sunt 

considerate slăbiciuni, ci tărie de caracter pe care numai oamenii puternici o au, mai 

ales în faţa sorţii şi a alegerilor dificile. Femeile considerate în trecut periculoase sunt 

acum victime ale societăţii patriarhale din care încearcă să evadeze, simţindu-se 

limitate şi încorsetate de regulile impuse de bărbaţi. Accentul începe să cadă din ce în 

ce mai mult pe limbaj şi pe modul în care personajele comunică sau pe lipsa de 

comunicare din cuplu şi pe mesajele transmise de corp, gesturi, alegeri şi împrejurări.  

 Capitolul al treilea ‛Écriture féminine or how the body speaks” analizează 

modul in care conceptul écriture féminine şi multitudinea sensurilor sale oferă o nouă 

înţelegere a personajelor feminine din romanele aflate sub lupă. Conceptul introdus de 

Hélêne Cixous se referă în principal la limbajul feminin şi modul în care acesta 

subminează sau chiar elimină modul binar de gândire patriarhală, care oprimă şi reduce 

la tăcere femeile. Conform ideilor înaintate de Cixous, limbajul feminin este organizat 

într-un mod fluid si liber, spre deosebire de cel masculin care este mai rigid si mai 

strict. Scrierea feminină se opune gândirii si scrierii patriarhale care necesită reguli 

logice stricte, un mod liniar de înţelegere a lucrurilor, discreditând experienţele 

emoţionale şi intuitive. Din acest motiv, conceptul poate fi extins dincolo de cuvântul 

scris, după cum afirmă Cixous în The Laugh of the Medusa (1975). Écriture féminine 

înseamnă nu numai scriere feminină, ci şi modul în care o femeie vorbeşte sau îşi 

foloseşte corpul. Când discută despre teama pe care femeile o resimt atunci când 

trebuie să vorbească în public, Cixous le îndeamnă să depăşească această teamă şi să 

conteste discursul dominat de falus. Ea consideră că femeile trebuie să se facă auzite, 
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iar pentru aceasta ele trebuie să îşi folosească nu numai vocile, ci şi corpul, carnea, 

pântecul sau orice alt mijloc de exprimare alternativ. Părerea ei este că orice parte a 

corpului femeii (ochii, limba, urechile, nasul, pielea, gura) poate fi folosită ca mijloc de 

eliberare. Corpul femeii poate fi folosit nu numai pentru a rezista opresiunii masculine, 

ci şi pentru posibilităţile nelimitate de exprimare pe care le are femeia când vorbeşte şi 

scrie folosindu-şi corpul, deoarece limbajul trupului transmite energia femeii. Astfel, ca 

urmare a faptului că écriture féminine înseamnă scriere, vorbire şi limbaj al trupului, el 

reprezintă unul din cele mai potrivite concepte pentru a fi folosit ca lentilă în citirea şi 

înţelegerea romanelor lui Hemingway deoarece, la prima vedere, s-ar putea crede că 

personajele feminine nu ocupă un loc important în opera sa, poate şi datorită 

personajelor sale masculine cu un nivel evident ridicat de testosteron. Însă aceasta este 

o ipoteză falsă, deoarece femeile întotdeauna găsesc mijloace alternative de exprimare, 

oricât de tăcute par. Ele creează un text cu ajutorul corpului prin acţiuni cum ar fi 

decolorarea si vopsirea părului, manifestări sexuale sau felul în care vorbesc. Drept 

urmare, conceptul menţionat mai sus este una dintre lentilele feministe folosite în 

lucrarea de faţă, abordarea fiind cu atât mai interesantă cu cât ne gândim că este vorba 

de un scriitor cu o reputaţie de bărbat insensibil şi pasionat de activităţi tipic masculine. 

 Primul aspect abordat in acest capitol legat de mijloacele alternative de 

exprimare/ scriere/ valorificare prin limbajul trupului este felul în care părul, o imagine 

recurentă în romanele lui Hemingway, exprimă dorinţele, frustrările, nevoile si 

sentimentele oprimate ale personajelor feminine. Abordarea propusă de écriture 

féminine este concentrată pe modul în care părul este o expresie a genului şi a 

transgresiunii sexuale. Catherine Barkley doreşte să îşi taie părul într-un gest care 

semnifică renunţarea la un simbol al feminităţii pentru a-şi exprima regretul faţă de 

moartea logodnicului său căruia i-a refuzat o relaţie intimă înainte de căsătorie. Dacă 

însă la început ea se gândeşte la tăierea părului ca urmare a remuşcărilor, pe măsură ce 

relaţia cu Frederic Henry înaintează dorinţa ei de autocunoaştere şi experimentarea care 

decurge din aceasta încep sa ia locul motivaţiei iniţiale. Spre deosebire de Catherine, 

Henry este reticent in faţa dorinţei ei de a explora barierele genului şi de a-l convinge să 

îşi lase părul lung pentru a avea coafura identică. Mai mult, este de acord cu sugestia ei 

de a-şi lăsa barba să crească, ca o armă împotriva ameninţării reprezentate de dorinţa ei. 

Totuşi, ea rămâne singurul personaj feminin care numai vorbeşte despre această 

dorinţă, fără să acţioneze, în timp ce Maria, Brett Ashley şi Catherine Bourne aleg să 

compenseze nesiguranţa verbală prin atitudine corporală.  
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 Maria este singura care nu alege să aibă părul scurt, aceasta fiind o amintire 

constantă şi dureroasă a abuzului fizic şi mintal pe care l-a îndurat. Cu toate acestea, ea 

găseşte puterea să folosească marca vizibilă a traumei într-un proces de auto- vindecare 

în care îl include şi pe Robert Jordan. Permiţându-i să îi atingă părul, să îl mângâie, ea 

îşi continuă viaţa şi încercă să devină din ce în ce mai puţin conştientă de tragedia care 

i-a marcat viaţa. Maria nu are nevoie să povestească ce i s-a întâmplat deoarece părul ei 

spune lumii nu numai despre drama ei, ci şi despre forţa ei interioară de a merge mai 

departe şi a depăşi orice obstacol - parul ei creşte la fel ca şi optimismul şi dragostea ei 

pentru Jordan, ajungând astfel să simbolizeze renaşterea şi regenerarea.  

  Spre deosebire de Catherine Barkley, care visează numai să aibă părul scurt, şi 

Maria, care nu are de ales, Brett Ashley şi Catherine Bourne sunt două personaje care 

decid să adopte stilul pe care îl consideră un manifest împotriva regulilor şi 

constrângerilor  societăţii patriarhale. Brett foloseşte ca mijloc de exprimare şi haine 

bărbăteşti, îşi petrece timpul în compania homosexualilor şi refuză să fie tratată ca un 

obiect decorativ sau sexual. În consecinţă, alege să nu se căsătorească cu Pablo 

Romero, un tânăr care vrea ca ea să îşi lase părul lung şi să corespundă idealului 

patriarhal de frumuseţe şi comportament.  

 Pentru Catherine Bourne decolorarea şi tăierea părului sunt juxtapuse cu 

iniţierea unor relaţii bisexuale şi transsexuale, toate făcute cu scopul de a-şi exprima 

mai bine personalitatea. Probabil mai mult decât orice alt personaj feminin, Catherine 

este hotărâtă să nu facă vreun compromis care i-ar putea împiedica procesul de 

descoperire şi exprimare a sinelui. Părul ei din ce in ce mai decolorat şi mai scurt este 

un act creativ, iar expunerea publică în cafenea este un protest împotriva prejudecăţilor 

care consideră că o femeie are nevoie de permisiunea bărbatului când decide ceva ce 

contravine stereotipurilor tradiţionale de frumuseţe.  

 Sexualitatea este o altă sursă de putere pentru personajele feminine din 

romanele discutate în această lucrare, iar écriture féminine înseamnă şi faptul că 

libidoul feminin poate înlocui cuvintele şi deveni un mod alternativ de exprimare: 

femeile creează, de fapt, un text când au relaţii sexuale. Cixous chiar le îndeamnă pe 

femei să îşi folosească corpurile pentru a se face auzite, deoarece dorinţele sexuale 

reprimate reprezintă o sursă creativă puternică. Ea explică, de asemenea, că femeile au 

fost îndoctrinate să îşi nege erotismul, fiind lipsite astfel de o sursă majoră de 

creativitate. Personajele feminine din romanele lui Hemingway sunt dispuse să aibă 

relaţii sexuale cu bărbaţii din viaţa lor, iar această atitudine poate fi interpretată ca 

dorinţa lor de a-şi crea propriul limbaj cu ajutorul corpului.  
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 Povestea de dragoste dintre Catherine si Frederic dezvăluie eterna bătălie a 

sexelor şi voinţelor, accentuată de decorul în care începe povestea lor: frontul  Primului 

Război Mondial, locul unde domină legile masculine absurde şi rigide ale războiului. 

La început există exemple clare ale practicilor masculine de pe front, unde satisfacţia 

fizică este tot ce doresc bărbaţii, incluzându-l pe Henry. În plus, imaginea prostituatelor 

menţionate la începutul romanului, percepute în mod evident ca nişte obiecte sexuale, 

influenţează şi modul în care sunt văzute asistentele medicale şi alte femei în general. 

Un exemplu clar este modul în care Henry încearcă sa profite de Catherine la primele 

lor întâlniri, chiar dacă o consideră instabilă emoţional. Totuşi, jocul se întoarce 

împotriva lui când Catherine demonstrează că este conştientă de scenariul pe care 

amândoi îl acceptă şi pe care ea ajunge să îl dirijeze, mai ales când îl respinge, îl 

plezneşte şi, în final,  îl face să se îndrăgostească de ea. Folosindu-şi corpul, ea îl învaţă 

pe Henry să iubească şi să se sacrifice pentru alţii. Sfârşitul tragic al romanului reflectă 

faptul că societatea patriarhală respinge o nouă ordine şi că îi pedepseşte pe cei care 

îndrăznesc să pună sub semnul întrebării regulile prestabilite. Totuşi, în ciuda faptului 

că personajul feminin moare, mesajul transmis este despre importanţa dragostei într-o 

lume dominată de legi opresive.  

 Comportamentul Mariei este considerat de critica recentă (Gail D. Sinclair) 

drept un proces de autovindecare datorită faptului că ea este văzută ca iniţiatorul relaţiei 

lor sexuale.  În ciuda violului, puritatea şi inocenţa corpului şi spiritului ei o ajută să 

impună respectul comunităţii mici de guerilla şi al lui Robert Jordan. Ea nu numai că îşi 

foloseşte trupul pentru a se vindeca, ci îl şi protejează când simte că este cazul, chiar 

dacă asta înseamnă să îi refuze lui Robert Jordan plăcere. Deşi îşi cere scuze pentru 

durerea pe care nu o poate controla, totuşi nu nevoile lui sunt o prioritate pentru ea, ci 

propria persoană.  

 Paradoxal, modul deschis şi direct, uneori chiar ostentativ, în care Brett Ashely 

trece de la un bărbat la altul este consecinţa dorinţei sale de a găsi un partener care să 

nu o considere şi să o trateze ca un obiect sexual sau un accesoriu social. Soluţia găsită 

de ea este să petreacă timpul în compania unor bărbaţi homosexuali sau a lui Jake, în 

care are încredere şi care îi oferă o evadare din lumea în care este dorită numai pentru 

corpul ei. Robert Cohn, Mike Campbell şi Pedro Romero îi admiră în mod repetat 

înfăţişarea, devenind de multe ori necuviincioşi şi posesivi prin comentariile şi 

atitudinea lor. Ca urmare, ea pune capăt relaţiilor în care se simte captivă şi este 

conştientă de propriile nevoi şi de procesul prin care încearcă să îşi descopere 

identitatea. De aceea ea nu este dispusă să renunţe la independenţa ei în favoarea unei 
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căsătorii cu un bărbat care ar obliga-o să respecte nomele sociale tradiţionale. 

Atitudinea ei îl determină pe Robert Cohn să o compare cu Circe şi pe unii critici cu un 

animal de pradă. Interesul ei pentru activităţi tipic masculine (luptele cu tauri sau 

consumul de alcool) perturbă ierarhia patriarhală, iar acest lucru este de neiertat într-o 

lume dominată de bărbaţi, drept urmare ea este pedepsită să fie cu adevărat iubită de 

singurul bărbat care nu îi poate oferi o relaţie completă.    

 Dintre toate personajele feminine analizate în această lucrare, Catherine Bourne 

este cea mai îndrăzneaţă când îşi exprimă gândurile cu ajutorul corpului. Iniţierea unei 

relaţii transsexuale cu soţul ei, a unei relaţii lesbiene cu Marita şi, în final, acel ménage 

à trois care îi include toţi, reprezintă apogeul creativităţii sale sexuale. Acţiunile ei 

contestă modul tradiţional activ-pasiv de a avea legături sexuale cu care un bărbat şi o 

femeie sunt obişnuiţi şi sparg tiparele phalocentrice menite să asigure dominaţia 

masculină. La început Catherine se luptă cu discursul logocentric, dar pe măsură ce 

realizează că prin libidoul său se poate exprima creativ, artistic, spiritual, mintal şi 

sexual, devine din ce în ce mai nonconformistă în atitudine şi comportament, sfidând 

tabu-urile sociale si sexuale. Drept urmare, este numită Devil (Diavol) de către David, 

nume pe care îl împarte cu un alt personaj, Renata. 

 Tânăra şi aparent neexperimentata contesă atinge împlinirea sexuală în relaţia 

cu Cantwell în timpul plimbării cu gondola, când ea îi controlează fiecare mişcare astfel 

încât să aibă parte de apogeul dorit. Ea îi spune când şi cum să se mişte, foloseşte 

termeni militari pentru a-şi descrie plăcerea, iar colonelul se supune ordinelor ei, fără să 

aibă însă parte de aceeaşi experienţă pe care i-o oferă tinerei.    

 Renata, Brett şi Marie Morgan au în comun faptul că bărbaţii din viaţa lor sunt 

mutilaţi. Una din mâinile colonelului poartă urmele războiului, Jake Barnes n mai poate 

avea o viaţă sexuală normală în urma unei răni de război, iar Harry Morgan îşi pierde 

un braţ într-o luptă înarmată.  Deşi Charles Eby consideră în lucrarea sa Hemingway’s 

Fetishism: Psychoanalysis and the Mirror of Manhood (1998) că atracţia erotică a 

acestor femei pentru nişte bărbaţi mutilaţi este o dovadă clară a frustrărilor pe care 

acestea le au (penis-envy), Richard Fantina îl contrazice în Ernest Hemingway: 

Machismo and Masochism (2005), susţinând că această afirmaţie nu este susţinută prin 

faptul că rănile bărbaţilor sunt cauzate nu de femei, ci de propriile lor acţiuni, părând 

mai degrabă că ei sunt cei care doresc să le înzestreze pe ele cu puterea în cuplu.   

  Écriture féminine reprezintă şi sursa din care femeile îşi iau puterea de a depăşi 

bariera de tăcere impusă de societatea patriarhală, oferindu-le posibilitatea să saboteze 

supremaţia scrierii. Personajul feminin care este o instanţă a conceptului menţionat este 
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Pilar, o sursă de talent narativ care îl face invidios şi pe Robert Jordan, care o admiră 

când descrie episodul fugii de fascişti. Ea are capacitatea de a-l face pe ascultător să 

simtă că trăieşte experienţa povestită. Alături de Pilar se regăseşte Catherine Bourne, 

care are un mod revoluţionar de a se exprima, folosind un limbaj neliniar, propoziţii 

fragmentate, sintaxă şi gramatică neconvenţionale. Pe parcursul romanului ea îşi arată 

de mai multe ori frustrarea pe care o resimte când trebuie să se exprime verbal. Aceeaşi 

nesiguranţă o are si Renata când foloseşte engleza, limbă pe care nu o stăpâneşte foarte 

bine. De aceea este mereu nesigură de corectitudinea cuvintelor folosite şi se scuză 

pentru eventualele greşeli.  

 Modul în care personajele feminine manipulează poveştile în care sunt 

implicate, creând propriile lor naraţiuni pe care le modifică după cum doresc, folosind 

sau nu cuvintele, demonstrează capacitatea lor de a adapta mediul în care trăiesc 

propriilor dorinţe, folosindu-şi mintea şi corpul. Catherine Barkley, de exemplu, are 

darul de a crea imaginea unui cămin indiferent de locul unde se află, fie că este o 

cameră de spital, o cameră de hotel sau o cabană. Maria este decisă sa nu mai treacă 

prin altă experienţă în care să nu îşi poată controla destinul, astfel că îi cere lui Robert 

Jordan să o înveţe să folosească pistolul în caz că va fi nevoită să ia o decizie 

dramatică. Pentru a demonstra că este foarte serioasă, poartă  tot timpul asupra ei un 

cuţit pe care Pilar a învăţat-o cum să îl folosească în caz că este nevoită să îşi ia viaţa.  

 Motivul banilor, prezent cu precădere în Across the River and into the Trees 

(1950) şi The Garden of Eden (1986), este menţionat în acest capitol deoarece Cixous 

susţine că banii si mai ales darurile bazate pe mijloace materiale reglează orice relaţie 

(politică, socială, economică, estetică, lingvistică, sexuală). Deşi există o economie 

masculină şi una feminină, cea dintâi domină şi ea critică faptul ca această economie 

masculină asociază darurile în mod negativ cu pierderea puterii, a sinelui şi a potenţei 

sexuale. Cixous consideră ca economia feminină nu are restricţii şi nu aşteaptă nimic în 

schimb, fiind singura capabilă să schimbe toate relaţiile şi structurile simbolice. În 

romanele menţionate mai sus femeile sunt cele care domină din punct de vedere 

financiar, oferindu-le daruri scumpe partenerilor lor. Renata îi cumpără colonelului 

bijuterii şi îi dăruieşte portretul său, în timp ce Catherine îi cumpără lui David o carte 

pe care şi-o doreşte. Ambele femei cheltuiesc şi dăruiesc după bunul plac, din simplă 

plăcere, în timp ce bărbaţii se simt dominaţi şi îndatoraţi. 

 Ultimul subcapitol din capitolul al treilea abordează conceptul écriture féminine 

din perspectiva actului artistic liberator folosit de Catherine Bourne. Creativitatea sa şi 

dorinţa ei de a deveni artist se confruntă cu sentimentele de insuficienţă, imperfecţiune, 
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nesiguranţă menţionate de Cixous. Distrugerea manuscriselor lui David reprezintă 

astfel crearea unei text feminin si sabotarea masculinităţii deoarece orice text feminin 

trebuie să dărâme şi să zdrobească orice cadru instituţional, orice lege, orice normă. 

Cixous crede că orice femeie artist simte teamă, ruşine şi nesiguranţă când este vorba 

de capacitatea sa creativă şi că ajunge să pună sub semnul întrebării propria sănătate 

mintală ca urmare a internalizării criticii masculine şi să creadă că nu este capabilă sa 

creeze. De aceea Catherine se simte neglijată în comparaţie cu David şi îşi arată 

nemulţumirea că el nu o sprijină în demersurile ei artistice, ajungând la gestul extrem 

de a-i arde manuscrisele.  

 Acest concept introduce o nouă abordare a romanelor lui Hemingway şi a 

personajelor feminine în mod special, considerate de critica tradiţională nişte femei fără 

voce lipsite de personalitate. Écriture féminine demonstrează că  individualitatea femeii 

este fluidă şi că mijloacele de exprimare nu mai sunt obligatoriu asociate cu vorbirea.  

 Capitolul al patrulea, ‛Binary oppositions and Hemingway’s female characters”, 

este bazat pe conceptul binary oppositions (opoziţii binare) introdus de Hélêne Cixous 

şi analizează modul în care acestea ajută la înţelegerea complexităţii personajelor 

feminine din romanele aflate sub lupa feministă. Gândirea dihotomică alb/negru, 

bine/rău, bărbat/femeie nu numai organizează cultura umană, ci şi decide pentru 

conştientul colectiv idealurile la care individul trebuie să aspire. Ca urmare, oamenii au 

în minte în mod constant aceste opoziţii pe care le folosesc drept etalon în momentul în 

care se confruntă cu ceva nou care trebuie ierarhizat. Pornind de la tradiţia binară care 

este fundamentul structuralismului şi discutând-o prin prisma post-structuralismului 

derridean, Cixous susţine că în spatele oricărei opoziţii binare se află diferenţa dintre 

genurile masculin/feminin. Ea crede că această gândire binară întotdeauna favorizează 

primul termen din pereche, plasat pe o poziţie ierarhică superioară faţă de al doilea. 

Totuşi, soluţia nu este inversarea polilor, ci o abordare deconstructivistă bazată pe 

desfacerea perechilor, deoarece ierarhia care operează în aceste opoziţii reflectă poziţia 

femeilor în societate în raport bărbatul. În consecinţă, scopul acestui capitol este să 

folosească această teorie pentru a demonstra faptul că personajele feminine din 

romanele lui Hemingway prezintă şi trăsături asociate în mod tradiţional cu partea 

‛masculină” a perechii.  

 Primele două personaje analizate sunt Catherine Bourne şi Brett Ashley, cele 

două femei considerate a fi cele mai puternice şi mai distructive. Ambele sunt 

puternice, independente şi subminează  ideologia patriarhală. Cu toate acestea, ele au 
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momente în care îşi dezvăluie nesiguranţa pe care o simt când încearcă să îşi descopere 

adevărata identitate într-o lume condusă de bărbaţi.  

 Brett este considerată ameninţătoare pentru că refuză să îşi accepte condiţia de 

femeie aşa cum este ea înţeleasă de societate şi pentru că alege să exploreze 

sexualitatea într-o manieră masculină. Rezultatul este paradoxal: pe de o parte, ea este 

percepută ca un obiect al fantasmelor sexuale masculine, iar pe de altă parte, este 

temută de bărbaţii pe care îi întâlneşte. Cixous susţine că dorinţa masculină elimină 

feminitatea şi transformă femeile în obiecte pentru a-şi consolida subjugarea şi a evita 

redefinirea diferenţelor de gen care ar putea duce la un statut de egalitate. Astfel, pentru 

că nu poate schimba modul în care este percepută, Brett încearcă să negocieze o poziţie 

între cele două lumi, în încercarea de a evada din acest sistem al subjugării sexuale în 

care o plasează atitudinea masculină faţă de feminitate.  

 Ca urmare a comportamentului ei, Brett este asemănată cu Circe, zeiţa greacă 

cunoscută pentru faptul ca îşi transforma duşmanii în animale cu ajutorul unor poţiuni 

magice. Milton Cohen susţine că, asemenea zeiţei, Brett îi castrează pe bărbaţii din jur, 

emanând  aceeaşi putere ca un taur. Kathy Willingham contrazice această teorie 

înaintând ipoteza că Brett seamănă cu Dionisos, zeul vinului, al dansului şi al 

dezmăţului, şi că ea nu are caracteristicile taurului, ci ale matadorului.  

 Identitatea ei este ca un puzzle, existând o opoziţie clară între identitatea ei 

socială şi cea adevărată, dominată de nesiguranţă şi confuzie. Ea joacă rolul femeii 

fatale pentru că asta se aşteaptă din partea ei. Michael nu este deranjat de aventurile ei, 

Robert Cohn este obsedat de ea şi nu poate trece de imaginea pe care şi-a creat-o despre 

ea, Pedro Romero este atras de frumuseţea şi exuberanţa ei, dar încearcă să o 

transforme astfel încât să se potrivească unor standarde. Se pare că singurul care o 

înţelege este Jake Barnes, bărbatul care nu îi poate fi alături. Brett este conştientă de 

rolurile pe care le joacă, însă pare să creadă că va fi fericită numai dacă îşi creează o 

identitate falsă.  

 În ciuda atitudinii ei independente, Brett este dependentă din punct de vedere 

financiar de bărbaţii cu care are relaţii. Wendy Martin susţine că Brett oglindeşte 

rolurile de soţie şi de prostituată, fără a fi însă vreuna din ele deoarece nu se supune 

autorităţii masculine şi nici nu acceptă bani în schimbul favorurilor sexuale.  

 Spre deosebire de Brett, care apare în roman de prima dată ca un personaj 

puternic, Catherine Bourne evoluează de la idealul patriarhal de nesiguranţă şi supunere 

la fluctuaţii ameninţătoare în timpul actului sexual. Dacă la început este 

neexperimentată sexual şi îşi exprimă nesiguranţa şi teama de a fi părăsită de David în 
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favoarea muncii lui, curând ea devine personajul dominant din relaţie, începând să 

experimenteze şi să-şi exploreze sexualitatea cu scopul de a-şi descoperi adevărata 

identitate, chiar dacă înseamnă sfidarea regulilor stabilite de societatea patriarhală. 

Totodată, nevoile personale şi voinţa ei vor cântări mai mult decât nevoile lui David, pe 

care intenţionează sa îl distrugă conform mărturisirilor ei.   

 Pentru a dovedi că genul este o entitate fluctuantă şi dinamică, ea o introduce în 

cuplu pe Marita, care serveşte nu numai scopurilor ei, ci şi pentru a-i asigura lui David 

rolul dominator în relaţia heterosexuală. Pe măsură ce Marita preia rolul ei, Catherine 

se afundă în nebunia provocată de încercările culturii masculine de a-i suprima 

planurile. Astfel, în ciuda faptului că experimentele ei au consecinţe pozitive în ce o 

priveşte, subminarea suveranităţii masculine nu poate rămâne nepedepsită de societate.  

 Însă ceea ce face Catherine este să deconstruiască, nu să distrugă. Deoarece ea 

crede că identitatea nu este un construct cultural, ci invenţia fiecăruia, ea încearcă să se 

descopere pe sine, chiar dacă asta înseamnă contestarea regulilor patriarhale 

prestabilite. Catherine este prinsă în capcana definiţiilor tradiţionale ale feminităţii şi 

propria ei identitate care nu se poate conforma acestora. Ea demonstrează că a fi femeie 

nu este ceva stabil, fix, care poate fi interpretat de fiecare dată la fel, ci că înseamnă 

experienţe individuale, subiective, fluctuante, care diferă de la moment la moment şi de 

femeie la femeie. 

 Pentru că David nu poate trăi sau gândi în afara stereotipurilor, la începutul 

povestirii o consideră fata lui bună, iar acum este contrastată de pseudonimul ‛diavol”. 

Acest contrast reflectă schimbările care alternează între zi şi noapte şi opoziţia 

inocenţă/păcat. Peisajul este şi el în ton cu transformările personajului, trecând de la 

imaginile luminoase la începutul romanului, care sugerează inocenţa cuplului, la 

imagini sumbre, dominate de negru, care indică alunecarea spre păcat.  

 Pentru îndrăzneala cu care fuzionează masculinul cu femininul şi refuzul de a 

lăsa constrânse de regulile societăţii patriarhale, cele două femei sunt pedepsite: 

Catherine înnebuneşte, iar Brett nu poate găsi împlinirea alături de Jake.  

 Opoziţia dintre masculinitate şi feminitate este prezentă şi în cazul Renatei, care 

are o atitudine masculină când vine vorba despre viaţă şi moarte, dar, respectă 

canoanele de frumuseţe. Numele ei înseamnă ‛renaştere” şi ar putea fi considerat 

simbolic pentru tinereţea pierdută a colonelului. În ciuda vârstei, ea îl învaţă să-şi 

accepte soarta cu graţie. Spre deosebire însă de codul obişnuit al eroului lui 

Hemingway, ea crede că o moarte demnă nu trebuie să fie înfruntată în singurătate, fără 

dragoste sau afecţiune care să aline sfârşitul. Cantwell îi admiră această mândrie 
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‛ciudată” şi înţelepciunea de copil, fără a fi însă capabil să aibă aceeaşi capacitate de a 

se sacrifica pentru dragoste. În contrast cu duritatea viziunii ei‚ este frumuseţea clasică 

cu care este înzestrată. Cantwell o aseamănă cu Venus când îi vede portretul, iar părul 

ei lung este unul din atu-urile ei. Pe lângă trăsăturile fizice delicate, ea manifestă nu 

numai un interes tipic feminin pentru bijuterii, ci şi o plăcere evidentă de e avea grijă de 

bărbatul care îi stă alături.  

 Asemenea Renatei, Brett Ashely este definită de aceeaşi opoziţie între masculin 

şi feminin: deşi are o atitudine masculină în privinţa actului sexual, considerând că 

pentru o femeie este le fel de normal ca pentru un bărbat să aibă mai mulţi parteneri şi 

să se simtă bine. Lucrul pe care şi-l doreşte şi pe care îl caută cu ardoare în relaţiile sale 

este să găsească dragostea adevărată, ceea ce orice femeie este învăţată şi programată 

biologic şi cultural să caute. Totodată, este o femeie frumoasă, atrăgătoare, dorită de 

bărbaţi, dar care se comportă asemenea acestora din urmă, petrecând în baruri, bând 

împreună cu ei şi spunând direct ce gândeşte. Aceste două personaje demonstrează cât 

de greşit este ca personalitatea şi trăsăturile unei femei să fie delimitate de această 

gândire binară care organizează cultura vestică.  

 Ultimul subcapitol care tratează aceste opoziţii binare are ca subiect două dintre 

personajele care sunt tributare fluctuaţiilor şi schimbărilor care au apărut în relaţiile 

dintre sexe în primele decade ale secolului XX. Astfel, Catherine Barkley şi Maria 

reflectă această trecere dincolo de limitele tradiţionale şi alternează între momente de 

putere şi momente în care rămân prinse în  tiparul femeii supuse şi slabe.   

 Catherine are o personalitate definită şi o gândire independentă, în ciuda 

caracterizărilor care o consideră ‛o acadea divină” (Hatchett în Beniwal 70) sau ‛o 

frunză de salată” (Cooperman 85). Pe lângă tinereţe, frumuseţe, adaptabilitate la 

nevoile sexuale ale bărbatului, ea dovedeşte că are calităţile unui erou prin spiritul său 

de sacrificiu. Ca şi Brett, ea este marcată de faptul că logodnicul ei a murit, iar 

sentimentul de vină că i-a refuzat acestuia trupul ei o macină. Frederic Henry încearcă 

să profite de acest lucru în serile când o vizitează, singurul lucru de care este interesat 

fiind împlinirea sexuală. Emotivitatea şi vulnerabilitatea ei sunt asociate cu 

instabilitatea psihică, cu atât mai mult cu cât primele lor întâlniri au loc noaptea, la 

lumina lunii. Este bine cunoscut faptul că pentru gândirea binară patriarhală femeia este 

asociată cu noaptea, întunericul înşelător, Luna şi fazele ei schimbătoare, in opoziţie cu 

imaginea solară a bărbatului. Această asociere este menită să susţină teoria instabilităţii 

emoţionale şi mentale de care orice femeie dă dovadă, iar Catherine nu face excepţie 

după părerea lui Henry, care o consideră nebună la început. Cu toate acestea, ea 
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demonstrează că este hotărâtă şi independentă când refuză să se lase sărutată şi chiar îl 

plezneşte pe Henry în momentul în care acesta nu ţine cont de refuzul ei şi o forţează.  

 Prin reacţia ei promptă şi energică, Catherine îşi dezvăluie personalitatea 

puternică care nu se supune uşor nimănui. În plus, ea pare să fie conştientă de 

transformarea femeilor în obiecte de către bărbaţi (commodification), în special de cei 

aflaţi pe front, şi refuză să fie desconsiderată. Luciditatea ei este dovedită de faptul că 

refuză să intre în tiparul relaţiilor lipsite de implicare emoţională, tipice locului şi 

situaţiei în care se află. Totuşi, în ciuda mândriei sale care o opreşte să devină 

protagonistă într-o poveste de amor de război, ea este suficient de îndoctrinată ca să se 

simtă vinovată pentru că îl refuză pe Henry. Curând însă, ea îşi asumă rolul femeii 

supuse, fiind dornică să îi facă lui Henry pe plac. Catherine devine însoţitoarea 

perfectă, fie că este vorba de plimbări, de relaţii sexuale sau de împlinirea nevoilor lui. 

Atitudinea ei este complet schimbată şi nu mai reprezintă o ameninţare pentru ego-ul şi 

masculinitatea lui. Treptat, îşi reprimă nevoile şi dorinţele în favoarea lui, acceptând cu 

seninătate să fie însărcinată fără să fie căsătorită. Ca orice femeie ideală conform 

standardelor patriarhale, nu numai îşi reprimă şi îşi refuză orice dorinţă, ci le pune pe 

ale lui mai presus de propria persoană, speriată de orice lucru care l-ar putea supăra. 

Deşi nu are statutul de soţie, se comportă ca şi când ar fi căsătoriţi, fiind preocupată să 

creeze mediul unui cămin indiferent de situaţie.  

 Scena naşterii este marcată de durerea şi suferinţă ei, acest moment 

reprezentând ultima reacţie puternică de furie şi răzvrătire. După ce are grijă de el 

inclusiv în aceste momente, în final se concentrează asupra ei şi recapătă spiritul şi 

voinţa când înfruntă moartea, nelăsându-l să o atingă. Richard Fantina crede că ea este 

adevăratul erou al poveştii, în timp ce Leslie Fiedler şi Judith Fetteley susţin ideea că ea 

este pedepsită pentru că este femeie şi reprezintă un obstacol în viaţa lui Henry.  

 În mod asemănător, Maria are o identitate mult mai bine definită şi o 

personalitate mult mai puternică decât s-a considerat iniţial. Pe lângă trăsăturile care o 

încadrează în stereotipul femeii tăcute, atrăgătoare, neştiutoare, ea este înzestrată cu o 

voinţă demnă de invidiat. La început Robert Jordan o percepe in mod sexual, fiind atras 

de corpul ei. Acceptul ei imediat a făcut să fie considerată întruchiparea unei fantezii 

masculine, cu atât mai mult cu cât este dornică să îi facă pe plac lui Robert Jordan şi îşi 

cere scuze în mod constant pentru ceea ce ar putea fi considerate neajunsuri: faptul că 

nu ştie cum să îi facă pe plac sexual sau faptul că a fost violată.  

  Cu toate acestea, ea este o supravieţuitoare care are puterea să depăşească 

întâmplările dramatice care i-au marcat existenţa. Robert Jordan poate fi considerat 
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mijlocul prin care ea experimentează pentru a se vindeca şi pentru a recâştiga controlul 

propriei vieţi. Capacitatea ei de a folosi urmele traumei în acest proces este dovada unei 

voinţe de fier. Părul ei scurt devine astfel un avantaj în relaţia lor, deoarece aspectul ei 

androgin îi conferă statut egal în relaţie.  

 Personajele discutate în acest capitol luptă pentru a redefini rolurile stereotipice, 

repoziţionându-se atât în relaţia de cuplu, cât şi faţă de oamenii din jurul lor.  

 Opoziţiile binare menţionate în capitolul al treilea dovedesc însă că există o 

legătură strânsă între femeie şi natură. În consecinţă, această legătură este explorată cu 

ajutorul conceptului médiatrix în capitolul al patrulea, pornind de la ideile susţinute de 

Simone de Beauvior şi de la caracteristicile comune pe care le au femeia şi natura. 

Începând cu alegerea lingvistică a genului feminin pentru substantivul comun ”natura” 

în majoritatea limbilor europene şi ajungând la ciclul natural vieţii perpetuat de 

fertilitatea şi corpul femeii, este clar că această conexiune nu poate fi negată. Ideea 

acestei legături este prezentă încă din vremurile antice ale mitologiei clasice, când 

multe dintre zeiţe influenţau natura după bunul plac, controlând plantele, recoltele, 

anotimpurile şi fertilitatea pământului. Mai mult, pântecul femeii este de fapt pântecul 

naturii, deoarece ele se contopesc atunci când ne gândim la viaţă în general.  

 Această relaţie a fost abordată şi de Simone de Beauvoir, care consideră că 

femeia este un mediator între natură şi bărbat, fără însă să facă parte din universul celui 

din urmă. Din cauza incapacităţii sale de a relaţiona cu natura, bărbatul are nevoie de 

femeie pentru a-i facilita această legătură. De Beauvoir crede că a fi femeie este ceva ce 

orice fată învaţă în momentul în care trăieşte în societate şi internalizează regulile 

patriarhale, acceptându-şi statul subordonat bărbatului. Totuşi, femeia este 

omniprezentă în cultura vestică prin miturile feminităţii, create de imaginarul colectiv 

patriarhal  ca o strategie de oprimare a femeii. În centrul acestor mituri se află 

comuniunea dintre natură şi femeie bazată în principal pe capacitatea reproductivă a 

corpului femeii. De Beauvior susţine că aceste mituri îi servesc bărbatului pentru a se 

poziţiona pe o treaptă superioară, raţională, transcendentă, faţă de femeia percepută ca 

obiect care reflectă numai imaginea bărbatului. În ciuda multiplelor reprezentări 

(Fecioara Maria, femeia care oferă căldură, refugiu şi îngrijire sau Eva, femeia 

iraţională şi distructivă), femeia rămâne prizonieră pe tărâmul imanenţei deoarece 

discursul patriarhal este alcătuit din poveşti şi concepte produse de autorităţi din 

domeniul filosofic, religios, artistic, politic şi este menit să definească şi să fixeze 

definiţia femeii conform standardelor dorite.  
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 Imaginea femeii-natură este prezentă şi în romanele lui Hemingway, mai ales în 

The Old Man and the Sea, Islands in the Stream şi To Have and Have Not, unde 

asocierile metaforice între mare şi personajele feminine demonstrează această legătură 

palpabilă. Santiago, Thomas Hudson şi Harry Morgan reprezintă întruchiparea eroului 

stoic clasic care percepe experienţele prin care trece ca masculine, în timp ce 

etichetează marea folosind femininul. În articolul ‛Santiago and the Eternal Feminine: 

Gendering La Mar in The Old Man and the Sea” (2009), Susan Beegel consideră că 

nuvela are un personaj feminin încă din titlu, în timp ce alţi critici consideră marea pe 

picior de egalitate cu Santiago, iar relaţia dintre cei doi este văzută ca o poveste de 

dragoste tragică, asemănătoare uneia dintre un muritor şi o zeiţă. Santiago foloseşte 

genul feminin când se referă la mare încă de la începutul nuvelei, în dimineaţa în care 

iese pe mare, folosind pronumele personal ‛ea” în descrierea pe care o face: marea este 

bună, frumoasă şi crudă în acelaşi timp, mai ales când nu se poate abţine deoarece Luna 

o influenţează la fel ca pe o femeie. Mareea şi ovulaţia femeii sunt afectate de fazele 

lunii, iar rezultatul este juxtapunerea celor două entităţi.  

Susan Beegel consideră că Santiago personifică marea în femeie şi ca urmare a 

credinţei păgâne că marea este o zeiţă al cărei comportament depinde de toanele ei. Ca 

urmare a faptului că marea este generoasă cu oamenii, există o relaţie firească de iubire 

între mare/ natură/ femeie şi bărbat. Totodată, toate manifestările periculoase ale naturii 

(furtuni, uragane, tornade) poartă nume feminine care amintesc de zeiţele care 

stăpâneau forţele naturii şi de ofrandele care le erau aduse.  

Marea reprezintă elementul primordial pentru viaţa pe pământ, iar descrierile 

pline de culoare ale organismelor subacvatice simbolizează viaţa din pântecul matern. 

Relaţia care există între Santiago şi mare seamănă cu cea a unui un bărbat care îşi 

domină partenera. Înainte de a prinde peştele el dă dovadă de atitudine masculină 

sexistă când este ostil faţă de vieţuitoarele din mare, folosind termeni misogini pentru a 

se referi la aspectele înşelătoare ale mării.  

În mod asemănător, Thomas Hudson foloseşte genul feminin pentru a desemna 

marea pe care o iubeşte ca bărbat şi ca artist. Îi place să îi urmărească culoarea, 

mişcarea şi vietăţile şi îşi împărtăşeşte viaţa şi experienţele cu ea. De aceea şi-a 

construit casa sub forma unui vapor menit să îi ofere confort şi o privelişte eternă către 

mare. Aceasta îi oferă totodată o îmbrăţişare asemănătoare cu cea a fostei sale soţii şi 

mediul de care are nevoie pentru fanteziile sale sexuale. Marea posedă toate calităţile 

feminine seducătoare de care el are nevoie, umplând golul lăsat de divorţ, şi are 
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capacitatea de a-i oferi sentimentul unui cămin atunci când navigă sau înoată alături de 

fiii săi.  

 În ciuda faptului că cei doi protagonişti au impresia că înţeleg marea şi ciclurile 

ei, ei nu o pot controla. Santiago păcătuieşte în momentul în care ucide peştele folosind 

un harpon deoarece gestul lui este îndreptat implicit asupra mării, asemănător unui act 

de violenţă al bărbatului asupra femeii. Arma lui este îndreptată către inima peştelui, 

organul vieţii şi al iubirii, deci implicit împotriva mării. Prin acest gest el păcătuieşte şi 

este pedepsit când marea îşi trimite rechinii să îi răpească prada, întocmai ca o mamă 

care îşi răzbună copilul. Numai după ce moartea peştelui este pedepsită ea redevine 

aliatul lui şi îl trimite la ţărm, unde îl reîntâlneşte pe Manolin, copilul său şi al mării, 

urmaşul său.  

 Sarcina şi naşterea reprezintă alte două argumente care susţin legătura dintre 

femeie şi natură, ambele având capacitatea de a da viaţă. Programarea biologică a 

femeii  către grija faţă de copil atât în pântec cât şi după naştere este adânc întipărită în 

toate aspectele vieţii ei şi se manifestă mai ales prin ritualurile domestice menite să 

protejeze şi să lupte împotriva haosului. Personajul care ilustrează cel mai bine 

maternitatea şi orientarea către o viaţă domestică este Catherine Barkley care 

contrabalansează războiul distructiv prin activităţi care îi permit să ia controlul asupra 

vieţii ei şi a celor din jurul ei. Deşi este conştientă că sarcina îl face pe Henry să se 

simtă prins în capcană, ea îşi asuma toată responsabilitatea şi încearcă sa creeze un 

cămin oriunde se află pentru a păstra normalitatea de care este nevoie pentru 

perpetuarea vieţii. 

 Imaginea pântecului este reprezentată metaforic şi de mare, deoarece Manolin 

este considerat un dar din partea mării, primit în urma unei naşteri violente, în timp ce 

în Islands in the Stream şi To Have and Have Not rolul este inversat, fiind vorba de 

pântecul pământului în care oamenii se întorc când mor.   

 Relaţia dintre natură-femeie-bărbat este prezentă şi în The Garden of Eden prin 

modul în care natura răspunde la transformările care au loc în viaţa personajului 

feminin. În primul capitol, într-un episod care seamănă cu prinderea peştelui de către 

Santiago, David se luptă cu un peşte pe care încearcă să îl conducă către apa mică 

pentru a-l controla şi prinde mai uşor. Această întâmplare prevesteşte schimbările prin 

care va trece Catherine şi modul în care David încearcă să o controleze, forţând-o să se 

adapteze unui mediu nefamiliar şi ostil. Asemeni peştelui, Catherine poate rezista 

numai într-o lume care o acceptă aşa cum este, fără constrângeri şi bariere.  



19 

 

 De fapt, întreaga natură reflectă schimbările care au loc în viaţa şi personalitatea 

ei, imaginile descrise alternând între luminozitate şi culori vii când este liniştită sau 

mulţumită că îşi poate urma instinctele şi culori întunecate când se simte neînţeleasă şi 

condamnată pentru acţiunile sale. Astfel, este demonstrată încă o dată ideea principală a 

acestui capitol: legătura incontestabilă dintre femeie şi natură,  o legătură care depăşeşte 

barierele biologice, stând la baza umanităţii.    

 Ultimul capitol, ‛Gender Identity, Love triangles and homosocial bonds”, 

abordează legăturile şi relaţiile dintre personajele feminine şi masculine prin lentila 

unui alt concept care configurează discursul cultural vestic: genul. Primii critici care au 

comentat şi au contestat inferioritatea femeii faţă de bărbat impusă de acest discurs au 

fost Virginia Woolf şi Simone de Beauvoir, ele discutând diferenţele dintre sex şi gen. 

Până în acel moment, sexul era o categorie biologică, prin care individul era determinat 

ca femeie sau bărbat în funcţie de diferenţele anatomice, în timp ce genul era o 

categorie gramaticală împărţită în masculin/ feminin/ neutru. De Beauvoir însă este 

prima care declară că este nu te naşti femeie, ci devii una pe măsură ce internalizezi 

regulile patriarhale şi codurile de comportament care cer unei fete să accepte statutul 

subordonat bărbatului ca o lege naturală. Astfel, ea face diferenţa între sex (care se 

referă şa caracteristicile biologice pe care le are o femeie) şi gen (care se referă la 

procesul prin care se devine femeie). Ideea ei este preluată de critica feministă  care 

începe să folosească termenul ‛gen” pentru a se referi la rolurile stereotipice asociate cu 

feminitatea şi masculinitatea. Însă aceste roluri sunt construite cultural, fără să aibă 

legătură cu diferenţele sexuale biologice.  

 Teoriile contemporane despre gen şi relaţiile dintre sexe sunt monopolizate de 

Eve Kosofsky Sedgwick şi Judith Butler, care continuă ideea că genul este un construct 

cultural şi pun sub semnul întrebării stabilitatea categoriilor genului. În Gender Trouble 

(1990), Judith Butler susţine că există o ordine obligatorie între sex/ gen/ dorinţă 

deoarece dorinţa derivă din gen care derivă din sex şi că această ordine este dictată de 

definirea sexelor prin opoziţia unuia faţă de celălalt. Ea introduce conceptul de 

performativitate când vorbeşte despre rolurile pe care oamenii sunt forţaţi să le joace 

pentru a se conforma cu o imagine a genului care este acceptată social si este 

congruentă cu sexul lor precum şi cu dorinţele manifestate.   

 Eve Kosofsky Sedgwick susţine de asemenea că genul şi dorinţa sunt construite 

social şi ca bărbaţii şi femeile sunt produse ale relaţiilor patriarhale de putere pe care nu 

le pot controla. În Between Men: English Literature and Male Homosocial Desire 

(1985), ea introduce termenul homosociality pentru descrie legăturile sociale care există 



20 

 

între persoanele de acelaşi sex, fără să se limiteze însă numai la legăturile homosexuale, 

deoarece există o continuitate între cele două. Totuşi, ea crede că există o asimetrie 

între continuitatea sexuală dintre femei şi cea dintre bărbaţi deoarece relaţiile de putere 

care există intre femei sunt diferite faţă de cele care există intre bărbaţi.  

 Folosind aceste idei teoretice, capitolul analizează relaţiile dintre personajele 

feminine şi masculine din romanele lui Hemingway, începând cu triunghiul amoros 

existent în romanul The Garden of Eden, exemplul cel mai puternic şi dinamic de 

fuziune a genurilor şi sexelor din toată proza autorului. Experimentalismul deschis 

iniţiat de Catherine în care îi antrenează şi pe David şi Marita este un mod de 

examinare şi descoperire a sinelui şi de relaţionare cu lumea din jur.   

 La început Catherine şi David sunt un cuplu obişnuit de tineri proaspăt căsătoriţi 

care îşi petrec luna de miere într-un paradis pământesc. Însă în momentul în care încep 

să se descopere reciproc şi relaţia lor începe să  se destrame. Catherine este prima care 

îşi explorează sexualitatea prin fluctuaţiile ei între femeie/ bărbat care apar în timp ce 

ea şi David fac dragoste. Contrar entuziasmului ei, David este ambivalent faţă de 

experimentele ei şi de faptul că nu mai deţine controlul în cuplu conform legilor 

patriarhale.  

 Deoarece Catherine redefineşte rolurile sexuale convenţionale explorând 

alternative controversate, este condamnată de societate şi considerată incapabilă să 

trăiască şi să funcţioneze conform standardelor. Cu cât se luptă mai mult cu 

prejudecăţile, cu atât devine mai ameninţătoare şi mai dominantă, transformându-se din 

Eva în Satana. Pe lângă această interpretare biblică a personajului ei, există şi cea 

propusă de Tamara M. Powell care o asociază cu arhetipul femeii distrugătoare: Lilith, 

creată în acelaşi timp cu Adam ca o fiinţă androgină care se luptă cu sine până când 

Dumnezeu o separă în două fiinţe diferite care se luptă pentru supremaţie în cuplu. 

Realizând că nu poate câştiga, ea pleacă din Rai şi rămâne cu Samaël, îngerul căzut ale 

cărui idei legate de egalitatea dintre sexe le consideră acceptabile.  

 Fie că este asemănată cu Eva, Satana sau Lilith, Catherine este indiscutabil 

torturată de definiţiile normalităţii care îi impun un comportament restrictiv în ceea ce 

priveşte exprimarea personalităţii şi a sinelui. Androginia ei este manifestată la început 

prin transformări fizice: pielea ei devine foarte bronzată, iar părul din ce în ce mai scurt 

şi mai decolorat, şi continuă cu renunţarea la rolul heteronormativ şi explorarea 

personalităţii ei masculine.   

 Comportamentul ei dominator a dus la păreri diferite când este discutată scena 

în care cei doi fac dragoste pentru prima dată după ce schimbările ei se manifestă. În 
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acest moment David simte ceva ciudat şi straniu care ăi determină pe critici (Carl Eby, 

Debra Moddelmog, Tamara Powell,  Nancy Complez şi Robert Scholes) să considere 

că David este penetrat şi sodomizat, deoarece toate se întâmplă fără acceptul lui. Mai 

mult, David se comportă ca o victimă a violului, pentru că îşi goleşte mintea şi se 

preface că nimic din ce se întâmplă nu este real.  

 Însă criticii care consideră că actul lor sexual este sodomie, identificând în 

comportamentul ei caracteristicile tipic masculine de a domina şi a căuta puterea, nu 

reuşesc să  observe faptul că ea are un sine divizat. Deşi Catherine ea îşi recunoaşte 

identitatea de femeie, frustrarea cauzată de standardele impuse de societatea patriarhala 

o determină să înceapă să experimenteze sexual din perspectiva unui bărbat.  

 O altă provocare pe care o aduce Catherine în relaţia de cuplu este  Marita. La 

început, aceasta pare să fie întruchiparea femeii ideale, timidă şi cu un nume care 

aminteşte de Fecioara Maria, un nume biblic ce simbolizează puritatea. Dar ea se 

dovedeşte a fi mai experimentată decât Catherine şi David, uzurpând poziţia pe care o 

are Catherine în cuplu. Ea face tot ce îi stă în putere pentru a-i face pe plac lui David, 

jucând rolul femeii supuse care nu ameninţă masculinitatea şi autoritatea bărbatului. Ea 

îl manipulează nu numai pe David, ci şi pe Catherine, fiind iniţiatoarea legăturii lor 

lesbiene.  

 În ciuda faptului că acceptă să aibă această experienţă cu Marita, Catherine se 

simte vinovată şi se teme că David o părăsi. Într-o scenă emoţionantă, ea îi mărturiseşte 

că îl iubeşte şi încearcă să îi explice de ce are nevoie de această experienţă. Însă faptul 

că ea consideră mariajul heterosexual restrictiv depăşeşte puterea de acceptare a lui 

David, astfel că Marita devine femeia de care el are nevoie. Ea îl ascultă, îl aprobă şi îi 

oferă relaţia sexuală de care are nevoie pentru a nu se simţi ameninţat. Paradoxal, ea dă 

vina pe femei în general şi pe Catherine în special pentru a-l consola pe David. O 

discreditează pe aceasta prin comentariile pe care le face în legătură cu talentul său 

literar pe care Catherine nu îl aprecia sau prin comparaţiile menite să îi întărească lui 

David încrederea în statutul său incontestabil, oferindu-i astfel puterea pe care i-a 

refuzat-o Catherine.  

 Traiectoria personajelor aflate în acest triunghi amoros este diferită, iar la sfârşit 

ordinea patriarhală şi heterosexuală este restabilită prin şi în interiorul cuplului format 

din David şi Marita, în timp ce Catherine este pedepsită pentru încercările sale de a-şi 

descoperi adevărata identitate prin faptul că înnebuneşte.  

 Ideea triunghiului amoros apare altfel abordată şi în romanul Fiesta: The Sun 

also Rises, în care nu există un singur cuplu, ci mai multe personaje care au o relaţie de 
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cuplu care este în continuă schimbare şi în care intervine mereu un alt personaj care 

schimbă dinamica şi perspectiva sexuală. Brett Ashley este femeia în jurul căreia 

gravitează toţi bărbaţii din roman, ea determinând şi natura relaţiilor care există între 

cei care o doresc şi întră în viaţa ei.  

 Personajul masculin care pare să o înţeleagă cel mai bine şi să comunice cu ea la 

nivel emoţional este Jake Barnes, singurul, de altfel, care nu o poate satisface fizic din 

cauza unei răni suferite pe front. Prima întâlnire între cei doi are loc în roman într-un 

bar, unde Jake este însoţit de o prostituată, iar Brett vine în compania unui grup de 

tineri homosexuali faţă de care Jake simte repulsie, reacţia impusă de normele 

patriarhale oricărui bărbat heterosexual confruntat cu această realitate. La fel cum  rana 

lui nu este clar menţionată, nici orientarea sexuală a tinerilor nu este, însă descrierea lor 

fizică şi comportamentul lor dezvăluie aceasta caracteristică. Ira Eliott crede că Jake are 

nevoie de comparaţia cu aceşti tineri pentru a-si afirma şi consolida masculinitatea în 

faţa lor, scop în care alege şi să fie însoţit la cină de o prostituată, acesta fiind modul lui 

de a juca rolul pe care alţii îl aşteaptă de la el. Totuşi, faptul că Brett alege să 

părăsească barul în compania lui Jake poate însemna că îl consideră la fel de inofensiv 

ca tinerii homosexuali.  

 Relaţia dinte ei este intensă din punct de vedere emoţional şi neîmplinită din 

punct de vedere sexual deoarece Brett foloseşte actul sexual pentru a deţine controlul în 

relaţiile sale. Din acest motiv legătura spirituală pe care o are cu Jake o nelinişteşte şi 

reprezintă o dinamică opusă faţă de nevoile fizice care primează de obicei în viaţa ei. 

Cel care îi determină să-şi analizeze în profunzime sentimentele este contele 

Mippipopolus când îi întreabă de ce nu se căsătoresc. Răspunsurile lor sunt pline de 

ironie, deoarece Jake spune că doreşte să fie independent, deşi este incapabil să trăiască 

fără ea şi este dispus să accepte suferinţa de a o vedea cu amanţii ei, iar Brett spune că 

este ocupată cu cariera, deşi aşa ceva nu există, ea fiind o tânără aristocrată întreţinută 

de numeroşii ei admiratori şi iubiţi. Astfel, contele îi obligă să recunoască măcar faţă de 

sine adevăratul motiv care îi împiedică să fie împreună: rana lui Jake reprezintă un 

obstacol pentru nevoia lui Brett de a acţiona şi performa sexual.  

 Personajul contelui are însă un alt rol la fel de important, deoarece se pare că şi 

el are aceeaşi disfuncţie sexuală pe care o să Jake şi astfel îi oferă acestuia din urmă o 

alternativă pentru finalul poveştii lor de dragoste, sugerându-i că ar putea să rupă 

legătura cu Brett la un moment dat în viaţă şi să îşi recapete independenţa, acceptând 

totodată consecinţele rănii sale. Aceste trei personaje au în comun faptul că fiecare are 

câte un handicap, fie că este vorba de unul emoţional sau fizic, care îl împiedică să aibă 
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o viaţă conform standardelor şi regulilor patriarhale care impun ca femeia să fie 

inocentă şi supusă, iar bărbatul viril şi dominator.  

 Spre deosebire de relaţia pe care o are cu contele, Jake îi priveşte pe ceilalţi 

bărbaţi ca rivali cu care se află în competiţie pentru dragostea lui Brett. Singurul pe care 

îl admiră este Pablo Romero datorită emoţiei pe care reuşeşte să o creeze şi să o 

transmită când se află în arenă şi se luptă cu taurul. Totodată, el reprezintă energia şi 

virilitatea care îi lipsesc lui Jake.   

 Ieşirea la San Sebastian împreună cu Bill Gordon este singurul moment în care 

Jake este departe de Brett şi în care personalitatea lui pare să iasă din starea latentă. 

Dialogul dintre cei doi bărbaţi seamănă cu un flirt datorită conotaţiilor sexuale folosite 

atât în camera pe care o împart, cât şi când merg la pescuit şi se tachinează in legătură 

cu mărimea peştelui prins. Totuşi, posibilitatea unei legături între cei doi este contrazisă 

de discursul lui Bill în care el recunoaşte deschis că îl place pe Jake, fără însă să existe 

implicare emoţională, argumentând astfel în favoarea teoriei existenţei unor legături 

homosociale între bărbaţi care nu implică în mod obligatoriu şi homosexualitate. 

 Asemenea legătură homosocială reglează şi relaţia dintre Frederic Henry şi 

Rinaldi pe care îi leagă mai mult decât o simplă prietenie deoarece Rinaldi încearcă de 

mai multe ori să îl convingă pe Henry să îl sărute. Mai mult chiar, el o foloseşte pe 

Catherine drept ceea ce Sedgwick numeşte ‛trafficked woman” pentru a desemna 

modul în care femeia este folosită drept monedă de schimb între doi bărbaţi cu scopul 

de a cimenta relaţia dintre ei. Deoarece Rinaldi declară la începutul romanului că se va 

căsători cu Miss Barkley, pentru ca apoi să renunţe la ea în favoarea lui Henry, poate fi 

considerat că el încearcă de fapt să îl convingă pe Henry de sinceritatea sentimentelor 

sale numai pentru a da mai multă însemnătate gestului său de a renunţa la ea, 

transferând astfel toată încărcătura emoţională în relaţia cu el.  

 În ciuda atitudinii aparent indiferente sau chiar iritate pe care o are faţă de 

avansurile lui Rinaldi, Henry tinde să îi împărtăşească sentimentele când cei doi au 

moment încărcat erotic în camera de pe front şi când, în lipsa lui Rinaldi, Henry alege 

să doarmă în patul acestuia. Mai mult, el îl ascultă pe Rinaldi denigrând femeile 

deoarece este gelos pe relaţia cu Catherine şi îl consolează folosind cuvinte de alint.  

 Acelaşi tip de afecţiune pare să existe şi între Catherine Barkley şi Helen 

Ferguson, fără insă să discutăm despre relaţia de putere care există numai între bărbaţi 

conform teoriei Evei Sedgwick. Ceea ce face ca relaţia dintre cele două personaje să fie 

diferită de cea dintre Rinaldi şi Henry este şi faptul că povestea este narată de Henry, 

iar Helen este percepută prin conştiinţa lui. Cu toate acestea, Miriam Mandel susţine că 
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cele două femei împărtăşesc o iubire lesbiană nerostită demonstrată de atmosfera 

romantică în care îşi petrec împreună serile: grădina vilei în care se află spitalul, plină 

de pomi şi scăldată de lumina lunii sau sala de mese a hotelului din Stresa, locul în care 

Helen îşi manifestă deschis gelozia şi antipatia faţă de Henry. Catherine pare să fie 

conştientă de dragostea posesivă pe care o simte Helen şi încearcă să o protejeze şi să o 

aline folosind diminutivul ‛Fergy”, înţelegând suferinţa prietenei ei.  

 Relaţiile şi legăturile dintre personajele menţionate mai sus depăşesc dihotomia 

heterosexual/homosexual care organizează şi stabileşte ierarhii în societatea noastră. 

Experienţele fizice şi emoţionale pe care le au personajele şi pe care aleg când, cum şi 

cu cine să le împărtăşească sunt esenţiale pentru formarea personalităţii fiecăruia, chiar 

dacă sau poate tocmai pentru că sunt contrare regulilor stabilite de gândirea tradiţională.     

 Poate fi astfel concluzionat că analiza personajelor feminine prin/şi conceptele 

feministe din această teză contestă interpretările superficiale referitoare la modul în care 

Hemingway a abordat tema genului sau imaginea femeii, ducând la o înţelegere mai 

profundă a acestor subiecte complexe şi a locului pe care îl ocupă în romanele lui 

Hemingway. Protagonistele sale şi problematica genului necesită o nouă abordare 

critică, bazată pe premisa că personajele feminine necesită aceeaşi atenţie ca cele 

masculine, ele fiind mult mai complexe şi subtile decât s-a crezut iniţial. Una din 

concluziile acestei lucrări poate fi faptul că Hemingway a tratat problema genului în 

relaţie cu feminitatea şi masculinitatea deopotrivă, chestionând construcţiile patriarhale 

referitoare la ceea ce înseamnă ‛a fi femeie” sau ‛a fi bărbat”, intersectând-le şi 

comparându-le în acelaşi timp. Astfel, rolurile stereotipice tradiţionale, 

homosexualitatea şi heterosexualitatea, devin pentru Hemingway categorii menite să 

oprime şi reprime exprimarea identităţii sexuale. Scriitorul explorează barierele 

genului, iar personajele sale feminine ocupă un loc central în romanele sale, 

determinându-l pe cititor să se întrebe de ce aceste personaje feminine au fost 

considerate slabe şi lipsite de personalitate, chiar şi după ce critica feministă a combătut 

gândirea dominată de conformitate şi stereotipuri.   

 Abordarea propusă în această teză ţinteşte să demonstreze că Hemingway şi-a 

înzestrat personajele feminine cu aceeaşi complexitate şi individualitate ca pe cele 

masculine, iar lectura făcută prin lentilele feministe ne conduce la concluzia că 

ambiguitatea sexuală, androginia şi transformările sexuale au fost dintotdeauna 

prezente în romanele lui Hemingway, iar modul în care el discută identitatea sexuală 

răstoarnă noţiunile tradiţionale legate de sex şi gen. Mai mult, ne face să ne întrebăm 

dacă scriitorul a intenţionat să lase iniţial impresia că personajele sale feminine nu au 
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profunzime, sau cititorul încastrat în normele tradiţionale patriarhale nu a fost capabil 

să le înţeleagă complexitatea? 

 Această subestimare a personajelor feminine create de Hemingway demonstrată 

de abordarea romanelor sale prin lentilele feministe folosite în lucrarea de faţă, cere o 

investigare mai atentă a întregii creaţii literare a scriitorului şi reconstrucţia 

personalităţii sale narative. După cum mărturisea şi prima sa soţie, Hadley Hemingway, 

citată de Gioia Diliberto în studiul său biografic Hadley (1992), personalitatea lui a fost 

atât de complicată, formată din atât  de multe faţete încât cu greu ar fi putut fi schiţată 

într-o carte de geometrie (Dilibero 115). În plus, în ultimele decenii peisajul studiilor 

feministe s-a schimbat dramatic, în special în ceea ce priveşte abordările referitoare la 

identitatea sexuală. Astfel, o analiză folosind ideile criticilor preocupaţi de acest aspect 

ar putea fi subiectul unei viitoare analize a modului în care Hemingway descrie 

sexualitatea în opera sa.  
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